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El arte a escena.
Francisco de Herrera el Mozo, escenografo

- ANTONIO GARCIA BAEZA -

Universidad de Sevilla

El 18 de enero de 1670 la corte de Madrid acogi6 la celebracién
del 35 aniversario de lareina regente Mariana de Austria. Como
parte de la velada, se represento en el Real Coliseo del Buen
Retiro la comedia Fieras afemina Amor que fue escrita para la
ocasion por Pedro Calderdn de la Barca, una obra mitoldgica
de aparente sencillez y tintes comicos destinada al entreteni-
miento y, sobre todo, a la instruccién del anfitrién, Carlos II, y
de sus invitados. La representacion tuvo lugar en el impasse de
un cambio de ciclo politico: cuando la firme oposiciéon de la no-
bleza habia logrado la expulsion del confesor dulico —el jesuita
Johann Eberhard Nithard- y se intuia un préximo acercamien-
to de Juan José de Austria al entorno del rey. El acto significd
la vuelta del espectaculo comico a Palacio después de un lus-
tro de luto y, ademas, como indica Sanz Ayan', supuso el inicio
del teatro de caracter pedagogico y didactico, principalmente
dirigido a modelar el caracter del joven monarca, de apenas
nueve afios’, pero también a influir en el 4nimo de la corte. De
tal manera que, aunque el regreso del teatro se interpret6 en
un primer momento como una prueba tangible del triunfo de
la faccion progresista, los presentes asistieron a una explicita
declaracion de principios emitida por la regente como subtexto
del libreto de Calderdén®: el arrogante Hércules, mas preocupa-
do por su fama que por el buen gobierno, solo podia tener la
opcion de ‘afeminarse’ —en el sentido peyorativo de debilitar-
se-y quedar subyugado por los estragos del Amor*, porque -tal
y como resumia el emblema dispuesto sobre la escena- “Fiera

995

afemina Amor / Omnia vincit Amor™,

Como ha sido convenientemente estudiado en ocasiones ante-
riores, el uso de la dramaturgia con fines politicos habia alcan-
zado su cénit en los fastuosos festejos llevados a cabo por Felipe
IV®, en los que el monarca lleg6 a participar de manera activa
como parte del elenco de comicos. No es de extrafiar, por tanto,
que una de sus primeras medidas de gobierno fuera la contrata-
cion de Cosme Lotti, pintor florentino e ingeniero de maquinas,
quien trajo consigo la escena ‘a la italiana”, es decir, pintada y
con numerosas tramoyas, mutaciones y juegos de luces®. Tras el
fallecimiento del maestro en 1651, fue sustituido por Baccio del
Bianco, también florentino e igualmente ingeniero y reconoci-
do escendgrafo que habia servido con anterioridad en la corte
de los Medici. Ambos profesionales transformaron la escena

teatral hispana convirtiéndola en un espectdculo integrador de
todas las artes al servicio del texto, siendo también artifices de
la actualizacién profesional de su ejercicio dentro del equipo
cortesano. En este sentido, bajo el ejercicio de los maestros flo-
rentinos se diferencio entre la tarea del ingeniero de tramoyas
y ladel disefiador plastico, se actualizaron y crearon nuevos es-
pacios escénicosy de labor, y se confecciond una nueva secuen-
cia de los trabajos.

A Bianco le sucedi6 Francisco Rizi —italiano por ascendencia
paterna- que asumio el cargo de director e ingeniero de tramo-
yas del Coliseo del Buen Retiro en 1656°, puesto que ejercio has-
tala muerte del monarca, cuando el teldn se bajé por presiones
del sector mas conservador de la Junta de Regencia. La vuelta
de la dramaturgia no fue sencilla. La inestabilidad permanente
en la que se sumid la regencia se tradujo en un constante tira
y afloja entre partidarios y detractores del teatro, hasta que la
emergente aparicion de Fernando de Valenzuela como conse-
jero regio puso de relieve la necesidad de recuperar la fiesta, y
con ella el teatro, como herramienta para favorecer la estabili-
dad y el gobierno de la Casa.

Alolargo de esta década,la comunidad artistica de palacio tam-
bién habia sufrido diferentes remodelaciones. En 1667 Sebas-
tidn de Herrera Barnuevo obtuvo el nombramiento de pintor
de cdmara de su majestad; titulo que a su muerte, en 1671, reca-
y6 sobre Juan Carrefio de Miranda, que lo ejerceria junto con el
de furriera de palacio”. En este ultimo proceso result6 agravia-
do Francisco Rizi que entendi6 esta segunda resoluciéon como
una afrenta directa hacia su persona, tomando la inmediata
determinacion de alejarse de la capital. Con este sorpresivo
movimiento la escena cortesana quedo6 descabezada, debien-
do comenzar la busqueda de un nuevo sustituto. Como hemos
comentado con anterioridad, hasta este momento la plaza de
ingeniero de tramoyas habia recaido en un artista de origen o
raices italianas, mientras que el disefio plastico de la escena se
encargaba a un pintor cercano a la corona. En este contexto el
sustituto légico de Rizi deberia haber sido Dionisio Mantuano,
pues cumplia ambas exigencias y contaba con afios de expe-
riencia en el oficio, ya que habia llegado a Madrid hacia 1656
para servir como ayuda de ingeniero de tramoyas y mutaciones
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en el Coliseo del Buen Retiro. Sin embargo, su involucracién en
un intento de regicidio durante una representacion teatral en
1662 -del que en esta fecha se encontraba plenamente restitui-
do"- y, sobre todo, su reciente nombramiento como pintor del
rey, debieron alejarlo de la pugna.

Finalmente, la Junta de Obras y Bosques optd por la contra-
tacion puntual del pintor Francisco de Herrera el Mozo que,
como veremos, se encargd en un primer momento del disefio
y ejecucion visual de la escena, para asumir, a continuacion,
también cuestiones técnicas. El maestro sevillano habia vuel-
to a Madrid hacia una década —tras conocer el fallecimiento
de Diego Veldzquez- con la aspiracion de alcanzar una plaza
dentro del equipo artistico de su majestad”. A principios de
la década de los 70 —segun recoge Juan de Tejada, candnigo y
emisario en Madrid para la causa de canonizacién de Fernan-
do ITI- Herrera el Mozo era conocido y apreciado en Palacio
por “conseguir por quatro, verbi gratia, lo que por ocho no se
auia de hazer tan bueno””. Un testimonio que, sin duda, da
cuenta de una labor continuada del pintor en la corte y, so-
bre todo, de una virtud particular que no era nada desdefia-
ble dada la depauperada situacion de las arcas reales. En todo
caso, en esta eleccion debio pesar, especialmente, el caracter
italianizante y teatral de su obra, principalmente sus recien-
tes pinturas murales en las que venia mostrando sus capaci-
dades técnicas y estéticas de primer orden para la creacion
de ambientes y perspectivas barrocas. Por ultimo, intuimos
que en su promocién debieron tener un papel activo el IX du-
que del Infantado, mayordomo mayor y uno de los principales
promotores teatrales en Palacio®, y Juan Carrefio, con los que
guardaba gran proximidad.

Asi las cosas, la primera noticia documental que da cuenta de
la actividad de Herrera el Mozo como escendgraforegio se re-
monta a una carta interna fechada el 26 de septiembre de 1672
enlaque el duque del Infantado indica a Gaspar de Legasa que,
“para el teatro que esta pintando don Francisco de Herrera,
en la conformidad con las calidades que contiene su papel fir-
mado, [...] es menester hacer la tarima y bancos del ancho y
largo que refiere don Francisco y paresca conveniente; y tam-
bién prebenir las almas o vigas y demas madera que sea me-

nester para la fortificasion y seguridad de todas las mutaciones
y tramoyas por no tocarles a él esta parte””. Tanto esta misiva
como una libranza ejecutada el dia anteriorponen de relieve
el papel del pintor como organizador de la puesta en escena,
asi como de la estancia que acogid la representacion; revelan-
dose ademas la existencia de un proyecto previo, es decir, un
disefio que con anterioridad habia sido aprobado por la auto-
ridad competente.

Los preparativos de la representacion que tuvo lugar para cele-
brar los afios del rey se prolongaron seis semanas, de las cuales
cuatro se dedicaron al montaje del tablado efimero y dos a la
escenografia. Segin las nominas y los gastos conservados en el
Archivo General de Palacio”, durante estas jornadas intervino
una numerosa cuadrilla compuesta por oficiales, serradores y
peones. En esta ocasion el control de las tareas técnicas -tra-
moyas, mutaciones, etc.— recay6 sobre especialistas supervi-
sados por el aparejador mayor, José del Olmo, mientras que a
Herrera le correspondio el disefio y la coordinacién del equipo
de pintores que debian trasladarlo a los grandes lienzos de an-
gulema que se dispondrian sobre la escena. La cuadrilla estuvo
compuesta por los artistas Cosme Lot, Antonio de los Reyes,
Francisco Pérez, Salvador de Pidola, Leonardo Alegre, Francis-
co Fernandez, Alonso Rodriguez, Gabriel del Barco, Juan de la
Cuevay Antonio Méndez. Su labor fue veloz, apenas trabajaron
los dos dias y medio previos ala actuacion, por los que percibie-
ron 30 reales por cabeza®.

Como se mencionaen la carta, Francisco de Herrera también fue
el encargado de adaptar el Salon Dorado para la ceremonia. Para
este fin adaptd “las tarimas y gradas del monumento” del Jueves
Santo" con intencion de elevar la comitiva real con respecto al
resto del publico y situarla frente a la escena, donde se encon-
traba el eje de la perspectiva conica del disefio ideado. Para la
iluminacién de la estancia hizo trasladar dos arafias de la iglesia
de Santa Maria, que aderezd el platero Manuel Fernandez, cu-
yos enganches disimul6 con pafios rojos y cartelas decorativas™.
Este detalle debi6 tener su importancia pues, con anterioridad,
habian sido descartadas otras lamparas pertenecientes al conde
de Bafios que, suponemos, no fueron del gusto del pintor. Por
todos estos trabajos Herrera percibid la importante suma de
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20.000 reales, secuenciados en tres libranzas expedidas del si-
guiente modo: el 14 de septiembre 11.000 reales, el 21 de octubre
4.000 realesy el 26 del mismo mes otros 5.000 reales™.

Este mismo equipo técnico, con apenas variacion, trabajé en las
comedias que se sucedieron en el Alcazar a lo largo del otofio y
del invierno de 1672 y 1673, Durante estos meses se llevaron a
cabo cuatro representaciones que conmemoraron el cumplea-
fos del monarca, el de la regente y dos jornadas en carnesto-
lendas. Para disminuir costes y dar continuidad a la escena, asi
como para dotar de fluidez a la actividad, se cont6 con el mismo
elenco en todas las obras: la compafiia de Antonio Escamilla.
Los cémicos fueron acomodados en un cuarto ubicado en sus
casas de la calle de Santa Maria, alquilado por la Junta de Obras
y Bosques a Juan Solier, siendo adaptado por el ayuda de guar-
dajoyas Manuel Ojirondo como espacio de ensayo con “sillas,
bancas, estera, bufete y brasero”. Alli el elenco era continua-
mente agasajado con chocolates y bizcochos™.

La primera funcién tuvo lugar el domingo 6 de octubre, con-
tando con un ensayo general el dia anterior*. Desconocemos
el titulo de la pieza representada, pero la documentacion
deja entrever el enjundioso trabajo desarrollado por el pintor
hispalense, e incluso permite puntualizar el contenido de al-
guna escena. Al respecto, conocemos la compra de los telares
y el montaje de vigas, de importante envergadura, asi como
de cuerdas, maromas, carruchas y pasadores que sirvieron de
soporte y para los artilugios de las mutaciones. Del analisis
de la tramoya y el vestuario se desprende que volvié a tratar-
se de una comedia mitoldgica protagonizada por Neptuno y
Apolo, que contaba, al menos, con una escena marina, otra de
jardiny un entremés. Los documentos describen puertas aba-
tibles, ondas de mar, fuentes, un carro del Sol con sus caballos
y otro en forma de concha, guirnaldas para juegos florales y
morteretes para la imitacion de salvas de artilleria®. Todos
los aparatos se articulaban y accionaban mediante hilos de
bramante®, cuerdas de reata y maromas untadas con aceite
y jabén, que manejaron los oficiales y peones de carpinteria
que se encontraban al frente de las mutaciones”. La ilumi-
nacion fue artificial y controlada en todo momento a fin de
generar ambientaciones®, contando con el juego de docenas
de cubos de baqueta con sus vidrios, bujias, jeringas y hache-
ros controlados por platillos, cafias con esponjas, sombreros
y bambalinas de laton®.

En el caso de la comedia principal los actores salieron a es-
cena con un vestuario compuesto por Damiana Arias® y eje-
cutado por la compania del mercader Juan de la Cava, valo-
rado en 4.985 reales®. La comica Manuela Escamilla vistié de
labrador con un traje de tela de raso de Toledo ‘abrocatado’,
adornado con perlay tartaro, forrado de tafetan y cerrado por
botones de plata. La Grifona se disfraz6 de pastor con vesti-
mentas parecidas, pero sin adornos. Ambas lucieron pena-
chos con plumas. Las acompaiid otra comedianta ataviada de
Cupido con traje de ‘raso de Toledo de primavera’ forrado de

tafetdn alistado de Granada, con contramangas y manto ro-
mano del mismo material, y calzones cerrados por botones de
plata. Por ultimo, se realizé otro traje para Apolo, semejan-
te al anterior pero con calzones y mangas de tela de Colonia
encarnada®. Todos calzaron botines. También los entreme-
ses contaron con vestuario propio ejecutado por Juan Lopez
con telas adquiridas a Martin Moreno y Juan Pérez. El sastre
compuso cuatro trajes en jerguilla de Toledo con sus monte-
ras a juego, un quinto de holandilla, y otros dos con lienzos
pintados, contando todos con méscaras de pellejos de cordero
negro forradas de tafetan del mismo color y soportadas sobre
varillas. También se realiz6 un disfraz de ‘negrillo’ compuesto
por camisa, pantalon, medias de seda celeste, zapatos, corbata
con sus puntas, contramangas de tafetan celeste de Granaday
juboén. Y otro de ‘negrilla’, con un vestido de escarlatin con su
guarnicién y holandilla, jubén con ballena y contramangas de
tafetan encarnado®.

Para cuando los telones y tramoyas se guardaron en la anteca-
mara*, Francisco de Herrera ya se habia convertido en un pro-
fesional imprescindible en la corte de Carlos I1, de modo que la
reina asienta las bases de su incorporacion definitiva al equipo
cortesano. Esta manera de proceder es habitual en Palacio, toda
vez que los artistas van incorporandose a la labor de la casa
para hitos puntuales, hasta que su presencia se hace permanen-
te con una vacante. En el caso de Herrera, esta premura debid
ser mayor toda vez que fue nombrado provisionalmente pintor
de lareinay, posteriormente, pintor del rey®.

En 1673 el Salén Dorado del Alcdzar de Madrid volvi6 a acoger
un nuevo aniversario de la regente, retrasandose la celebracion
hasta el 2 de febrero. Entendemos que en esta demora debid
haber pesado la mayor complejidad y suntuosidad de la puesta
en escena, asi como, principalmente, el acercamiento a la fecha
de las carnestolendas, a fin de abaratar costes en el montaje®.
Durante la velada se estren6 la comedia Los celos hacen estre-
llas, escrita por Juan Vélez de Guevara, que contd con la musica
del maestro de camara Juan Hidalgo”y el montaje escénico de
Herrera el Mozo. La jornada se complet6 con una loa, un entre-
més titulado La autora de comedias y una mojiganga que sirvid
de fin de fiesta, todas ellas redactadas por el mismo autor, por
lo que percibi6 200 ducados®. Dramaturgo, compositor y di-
sefador firmaron conjuntamente una de las representaciones
mas recordadas de la corte hispana durante la segunda mitad
del siglo XVII®.

El texto de Vélez de Guevara se inscribe en la 6rbita del teatro
pedagogico de caracter politico-cortesano antes mencionada,
al tiempo que redunda en el mensaje de la comedia calderonia-
na*. Pero en esta ocasion, debido a su inusitado éxito, el mensa-
je rebaso los muros del Alcazar a través de un manuscrito ilus-
trado que la regente mandé realizar, por valor de 1.100 reales,
y remitir a la corte imperial austriaca®. Un suntuoso volumen
que se contempld como un presente de su majestad para con su
hija, la emperatriz Margarita Teresa*, pero que tras de si arras-
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tra un evidente ejercicio diplomatico de Estado con el que se
buscaba mostrar la vuelta a la normalidad®.

Francisco de Herrera se hizo cargo en esta ocasion tanto del
disefio visual como del aspecto técnico, volviendo a reunir en
un mismo profesional los oficios de disefiador e ingeniero*.
Para crear la escena conté nuevamente con Antonio de los Re-
yes, Cosme Lot, Francisco Pérezy Leonardo Alegre, que fueron
gratificados con 12 reales por “dos dias que se ocup6 en ensayar
y jugar las tramoyas”*.

El pintor hispalense también realizé de su propia mano las
cinco acuarelas que acompafiaron al libreto y que, por su en-
vergadura y detalle, suponen un testimonio excepcional para
comprender la escena barroca espafiolay profundizar en con-
ceptos como los juegos de mutaciones, la puesta en escena
actoral o el tratamiento luminico de cada pasaje*. Estas sun-
tuosas piezas estan realizadas alla prima, aplicando las acua-
relas y tintas mediante un cuidado juego de veladuras que van
desde el trazo preciso al movimiento caligrafico. Sobre estos
borrones de color Herrera utiliza la tinta parda para perfilar
contornos con certeza, generar volimenes y disponer lineas
sinuosas. Como es habitual en su técnica, genera una sutil sen-
sacion de profundidad a través del desenfoque paulatino de la
escena mediante el uso de una mayor gestualidad en los tra-
zos conforme la distancia aumenta. Esta delicada perspectiva
aérea viene a avivarse con toques de blanco con los que dota
de viveza al dibujo, lo cual logra bien por ausencia de color
-dejando traslucir el soporte- o bien aplicando directamente
el color. Compositivamente se limit6 a recrear la vision fron-
tal de la escena —como es habitual en los grabados y dibujos
de teatro-, tal y como se contempla desde el lugar reservado
para el rey y la regente, donde la perspectiva adquiria plena
ilusion. Frente a la rigidez de la escena, el desplazamiento de
los actores de elegante porte filiforme dota de movimiento a
la representacion y da cuenta de la particular teatralidad neo-
manierista del pintor”. El resultado, deudor del savoir-faire
italianizante de Herrera, muestra un evidente conocimiento
de los dibujos escénicos de Bianco y de los grabados de Gia-
como Torelli.

Laprimera acuarela corresponde al frontis del manuscrito y re-
coge la loa con la que se inici6 la jornada (fig. 1). Se trata de la
pieza de mayores dimensiones y cuenta con el valor anadido de
mostrar todo el aparato teatral encajado en uno de los frentes
del desaparecido Salén Dorado del Alcazar, siendo esta imagen
la mas completa hasta la fecha que se conserva de la estancia.
Del salon regio se entrevé el artesonado mudéjar de casetones
triangulares y minuciosa labor de talla, asi como la decoracién
parietal, clasicay también dorada, con amplios ventanales en la
parte superior alternados con cuadros de la “Serie de los reyes”
y tapices en su planta inferior. Antecediendo al escenario se
eleva la embocadura disefiada por Carbonel para las segundas
nupcias de Felipe IV, y que fue ensamblada por Alonso Gémez,
dorada por Simén Pérez y pintada por Francisco Rizi y Pedro
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Nufiez*. Esta construccién efimera servia de marco a las repre-
sentaciones, al mismo tiempo que aforaba las lineas visuales
del decorado y ocultaba la maquinaria, permitiendo el transi-
to de tramoyistas y actores*. En su simbologia alude a la unién
de Espafia y el Sacro Imperio personificados en sendas repre-
sentaciones femeninas®. A laizquierda del espectador, sentada
sobre un risco quebrado, reposa la personificacion de Austria,
vestida con tanica plateada y manto regio, coronada, con cetro
en su mano y estandarte con el aguila a los pies. Tras ella brota
un laurel, como simbolo de triunfo bélico, sobre el que asoma la
estrella de la aurora o Venus, convertida en alegoria reiterada
de la reina consorte Mariana de Austria. En el lado opuesto, de
modo paralelo aparece Hispania con peto metilico, manto re-
gio, corona con imperios, cetroy cuerno de la abundancia. A sus
pies se dispone la doble esfera terrestre y otrabandera en la que
se intuye la cruz de Borgofia. Tras ella se alza otro arbol, en esta
ocasion una palmera, como signo de santidad catélica, en la que
se posa una paloma con la rama de olivo, aludiendo a Felipe IV.
Sobre la escena se despliega un inflado juego de nubes recorri-
do por amorcillos con bandas de colores que se congregan en
el centro desplegando la leyenda: “Con felix paz siglos mvchos
festeje el lavrel 1a palma siendo Amor de los [dos] alma”. Sobre
este tumulto Baco, como deidad de la diversion, eleva una coro-
na de pampanos hacia Cupido que desciende cargando el arco
y las flechas, simbolos de la unién de ambos contrayentes. En la
cuspide asoma Saturno con el reloj del tiempo, la guadana de la
muerte y coronado con hojas de parra, recordando la fugacidad
de lavidaylanecesidad de aprovechar el presente.

La obra ya ha comenzado y se ha levantado el telén. Aparecen
en escena los Montes de Argos descritos sencillamente me-
diante dos juegos de bastidores pareados que simulan arbole-
das de silueta recortada -mas modernas que las habituales pa-
tas rectilineas- y un forillo que detalla el horizonte (fig. 2)". Se
trata, por tanto, de una caja escénica ‘a la italiana’ sin bambali-
nas superiores, que sigue las recomendaciones codificadas por
Nicola Sabbatini para la scaenae frons”. Estos mismos cierres
laterales y la trasera vuelven a utilizarse en las siguientes se-
cuencias intercalados con otros telares. Sobre las tablas apare-
ce la comica Bernarda Manuela ataviada con un corpifio encar-
nado, falda y mangas negras, cantando con el rostro cubierto
por un tul oscuro. Se acercan a ella con paso lento sus com-
pafieros Olmedo y Antonio de Escamilla, que la contemplan
envueltos en capas y tocados con sombrero de ala y plumas™.
Al fondo del escenario se intuye a Manuela Escamilla y Fran-
cisco Lopez que entran por el foro para dar conclusion a esta
breve pieza. La puesta en escena se complet6 con un conjunto
musical de cuerdas y percusion que remarcaban los juegos lu-
minicos que simulaban un amanecer*. Como es habitual, la loa
expone y resume el mensaje de la jornada de manera alegérica:
“Qué importa que el dia de envidia no asista si los celebra el
carifio del Sol”*, siendo Carlos II el astro rey.

La segunda acuarela corresponde a la primera jornada de la co-
media (fig. 3)*. En esta ocasion Herrera cambia el forillo por un
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cielo entrado en dia y mantiene los cuatro bastidores de la arbo-
leda, a los que se afiade una pata mas a cada lado que simulan
tiendas de parada. El fondo de las tablas se cierra con una muralla
y la ‘Casa de Marte’”. El maestro interpreta este inmueble como
una fortaleza circular almenada compuesta por sillares de corte
manierista, haciendo gala en surobustez del caracter de su inqui-
lino™. En la practica, la casa era una tramoya autoportante pinta-
da sobre bastidor de madera, que contaba con una puerta abati-
ble para facilitar la entrada y salida de los comediantes. A ambos
lados del edificio se dispuso una panoplia de cafiones, banderas
y tambores generando una composicion centrada y simétrica.
Este acusado equilibrio y simetria sigue el ideal escénico italia-
no imperante en las cortes europeas basado en los principios de
la ventana albertiana, que busca generar una perspectiva conica
perfecta —cuyo punto de fuga coincide con el centro del forillo
del decorado- utilizando estructuras sencillas sobre la escena™.

Sobre la escena figuran la diosa Juno, con traje de gala azul y
dorado, y Momo, representado como un viejo barbado de ro-
pas cenicientas; ambos estan descritos con gestualidades apa-
sionadas, histridnicas, propias de la dramaturgia contempora-
nea®. Segun el libreto, durante este acto aparece el Amor sobre
su carro rodando por la escena®, quedando reducido en esta
ocasion a un patin con ruedas transportado por dos reatas y
oculto por una tabla en su frontal, pintada al modo de los ca-
rros alegoricos eucaristicos®.

La narracion avanza cuando, de repente, se produce un cambio
escénico ante la mirada del pablico que los introduce en las fies-
tas de Baco (fig. 4)*. Un grupo de labradoras y ninfas con coronas
de pampanos y guirnaldas de flores interrumpen la trama con su
baile. Las danzarinas se mueven con los brazos abiertos, agitando
los pesados pliegues de sus vistosas faldas policromas, mientras
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1 Francisco de Herrera el Mozo: Los
celos hacen estrellas, loa.

© Osterreichische Nationalbibliothek,
Viena.

2 Croquis de los elementos escénicos
en laloay las cuatro escenas de Los
celos hacen estrellas. (Antonio Garcia
Baeza).

en el proscenio contintia la trama principal entre Isis y Jupiter. El
dios porta una coraza tachonada, faldellin corto y calzas altas®.
En esta ocasion el maestro sevillano representa de manera si-
multdnea dos escenas que no suceden al mismo tiempo, sino que
son sucesivas. En la prictica, Herrera dispone un amplio espacio
para el desarrollo de la danza, para ello reduce al minimo y solo
hace uso de seis bastidores estrechos que simulan los emparra-
dos y un forillo con una portada barroca flanqueada por atlantes
y cerrada en su parte superior por una frondosa vegetacion. Este
disefio da cuenta del caracter italianizante del maestro y remite a
composiciones escénicas de Torelli y de Pierre Corneille. El tni-

ANTONIO GARCIA BAEZA

" Embocadura

I riso

I Forillo

I Bastidor 1

B Bastidor 2

I Bastidor 3

I Tramoya

[ | Ingenio mecénico
Atrezo

co ingenio desplegado durante esta escena fue una mutacién de
nubes que se expandid sobre el proscenio®.

La segunda jornada de la comedia se inicia con la actriz Ana
Toledana en escena, caracterizada de Mercurio, sorprendiendo
al pastor Argos descansando sobre una roca (fig. 5). Segtn el
libreto, el mensajero divino aparece disfrazado de pastor, sin
embargo Herrera se toma la licencia de adelantar la narraciény
lorepresenta en todo su esplendor: como guerrero, con el cadu-
ceo, casco y sandalias aladas®. Los rasgos filiformes y afemina-
dos del personaje, asi como la linea serpentinata que recorre su



3 Francisco de Herrera el Mozo: Los
celos hacen estrellas, primera escena.
© Osterreichische Nationalbibliothek,
Viena.

4 Francisco de Herrera el Mozo: Los
celos hacen estrellas, segunda escena.
© Osterreichische Nationalbibliothek,
Viena.

figura, se acercan en gran medida a su famosa representacion
de San Hermenegildo”. Argos reposa sobre el pefiasco con el
torso desnudo y apenas cubierto por una piel de animal, com-
poniendo una escena asimilable a la representada por Rubens
en su Mercurio y Argos para la Torre de la Parada®. Ambos c6-
micos se enmarcan en un entorno agreste de casas devastadas
y establos bajo un cielo ceniciento, solo animado por distintas

piezas de utileria colocadas en primerisimo plano y -segun se
describe enlaacuarela- por ovejas que recorrieron el decorado.
El disefio de la escena esta claramente inspirado en los paisajes
nérdicos contenidos en la obra grafica de Abraham Bloemaert,
compuestos por aldeas de casas humildes y desvencijadas, de
materiales pobres y techos arruinados. Y, al mismo tiempo, de-
bemos ponerlo en relacién con el decorado de caserio rustico
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5 Francisco de Herrera el Mozo: Los
celos hacen estrellas, tercera escena.

© Osterreichische Nationalbibliothek,
Viena.

6 Francisco de Herrera el Mozo: Los
celos hacen estrellas, cuarta escena.

© Osterreichische Nationalbibliothek,
Viena.

creado por Baccio del Bianco para el acto segundo de la obra
Fortunas de Andromeda y Perseo, estrenada en el Coliseo del
Buen Retiro en 1653”. A lo largo de esta jornada se desplega-
ron numerosos ingenios mecanicos, como la metamorfosis de
Momo en yedra, la entrada de Minerva sobre un globo, o el de-
sarrollo de un conjunto de pefiascos y una choza que ocultan al
pastor para dar pie a su decapitacion™.

ANTONIO GARCIA BAEZA

La escena muta por ultima vez ante los asistentes para mos-
trar los Campos Eliseos. En esta ocasion se repite la esce-
nografia de la loa y se despliega ante el forillo una apoteosis
final compuesta por dos masas de nubes que se abren, poco
a poco, frente al horizonte (fig. 6)”. Minerva, Cupido y Mer-
curio se elevan hacia la gloria donde les aguarda un coro de
diosas. Sobre las tablas se mantienen Jupiter y Juno junto a



Glauco, Licio e Inaco. Al fondo aguarda el coro de labradoras.
Esta dualidad escénica, habitual tanto en la dramaturgia del
Siglo de Oro como en la pintura religiosa, se anima con fuegos,
perfumes y musica, disponiendo todos los recursos escénicos
y psicosomaticos en movimiento como una suerte de especta-
culo total™. Finalmente, la recompensa de Isis no se hace es-
perar. La diosa se eleva en un globo y la oculta una estrella —tal
y como se contempla en la acuarela-, pasando a formar parte
del firmamento™.

El fin de fiesta lo protagonizaron Antonio Escamilla y Maria-
na de Borja en los papeles de los traperos Cambudio y Nicasia
quienes, durante su busqueda de la mojiganga y la pandorga,
se van encontrando con personajes extravagantes: salvajes con
mazas™; Blas Navarrete con su guitarra disfrazado del negro
Antofiillo acompafado de una negra; Bernarda Manuela ha-
ciendo de sorday Manuela Escamilla de borracho; asi como va-
rios tipos callejeros clasicos —aguardentero, verdulera, agujete-
roy frutera- que transportan por la escena sus propios puestos
consistentes en unas mesillas con verduras y frutas atadas al
cuello. Esta ultima actuacion se llevaria a cabo en el proscenio
y ateldn cerrado™.

Por orden del duque del Infantado de 4 de febrero de 1673, se
hicieron efectivos los 17.450 reales que debian pagarse a las
“diferentes personas por lo que se ocuparon y trauajaron en la
fiesta de la comedia de ‘Los celos hagen estrellas™”, de los que
Francisco de Herrera percibi6 8.000 reales”. El esfuerzo reali-
zado por el pintor al frente de este ‘reino de la ilusién’ demos-
trd su solvencia en este tipo de encargos. Su creacion trasluce
el amplio saber estético y ceremonial que habia adquirido en
la corte e Italia, asi como el empleo de un amplio repertorio de
dibujos, grabados y textos cientificos, escénicos y arquitectd-
nicos. Concretamente, se evidencia el conocimiento de los tra-
bajos de Guidobaldo Del Monte y Nicola Sabbatini respecto a
la escena. Desafortunadamente, en la actualidad ignoramos el
contenido de la biblioteca del maestro sevillano y no podemos
precisar mas tal afirmacion™.

Acto seguido, el pintor asumio la direccién artistica de las “dos
comedias nueuas de don Quixote y ‘No ay contra el valor en-

7 Francisco de Herrera el Mozo: El
mérito es la corona, loa. © Galeria degli
Uffizi, Florencia.

cantos’ que se representaron el domingo y martes de carnes-
tolendas””. Juan Vélez, Juan Bautista Diamante y Juan de Ma-
tos percibieron 1.800 reales por los libretos del caballero de la
Mancha, a los que Vélez suma otros 1.500 por la comedia de
nueva creacion®. Todas ellas se afiadieron al manuscrito envia-
do a Viena®. Los montajes de estas comedias fueron mas senci-
llos, ocupando apenas once dias de trabajo, entre el 4 y el 14 de
febrero®. Para su representacion se instal6 un tablado de me-
nores dimensiones en el Salén Dorado®, quedando el decorado
reducido a devanaderas pintadas en un solo dia por Antonio de
los Reyes, Cosme Lot, Francisco Pérez, Salvador Pilota, Leo-
nardo Alegre y Pedro Alvarez. Ademds, se realizé un molino
de viento que giraba las aspas manualmente y distinta utileria
para las mojigangas, como una mesa con cuerdas y manteles,
un pavo asado, seis pellas de manjar blanco, panes, un tocino,
alforjas y una bota de vino*. El Mozo cobré 3.300 reales “por lo
que trauajo en pintar y acomodar los vastidores de las mutacio-
nes del teatro”®, y la compania de Escamilla otros 3.000 por
llevar a escena el espectaculo. Todo el proceso contd, como los
anteriores, con la supervision de la Junta de Obras y Bosques
personificada en el aparejador Bartolomé Hurtado.

Con la llegada de la Semana Santa se acaban las comedias y la
estancia dorada quedo libre para que el Jueves Santo los pobres
se acercasen a recibir comida de manos del monarca®. Sin em-
bargo, Herrera no percibi6 los 12.400 reales que se le adeuda-
ban por su trabajo hasta el 9 de noviembre®, un retraso habitual
en la maltrecha hacienda 4ulica que sefiala la solvencia econd-
mica del maestro a la hora de asumir estos encargos. Dichas ci-
fras se concretaban en 8.000 reales por pintar y acomodar los
bastidores de las mutaciones de la comedia de los afos de la
reina; 3.300 reales por las dos fiestas y comedias de carnesto-
lendas; y los 1.100 reales de las acuarelas.

Quien no tuvo apenas tiempo de disfrutar de las comedias y las
acuarelas vienesas fue la emperatriz Margarita Teresa, que fa-
llecié el 12 de marzo durante el parto de su cuarta hija. Nueva-
mente el pintor sevillano fue el encargado de llevar a cabo la ce-
remonia aulica, en este caso funebre, parala que disefi y dirigid
la decoracion de la capilla, timulo incluido®. Este nuevo hito
lo consagré definitivamente como creador de ambientes, siendo
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nombrado pintor del rey el 24 de agosto®. El luto por la empera-
triz apenas se prolong6 el tiempo de los funerales y no supuso,
en esta ocasion, ninguna interrupcion para la dramaturgia.

A fines de 1673 se celebro el aniversario del monarca represen-
tandose El ingrato agradecido, de Juan de Matos Fragoso™, y la
reposicion de uno de los actos de Los celos hacen estrellas como
entremés, reutilizdndose el decorado y tramoyas originales.
Todo ello cont6 con la puesta en escena de la compaiiia de Pe-
dro de la Rosa”. El gran teatro de aparato se reservd para el 22
de diciembre, un nuevo cumpleafios de la reina regente, para
el que se estrend Los juegos olimpicos, de Agustin Salazar, bajo
una exitosay dindmica puesta en escena que fue repuesta hasta
en nueve ocasiones durante el reinado de Carlos I1””. En ambos
casos desconocemos el nombre de sus escenografos, pero, a fal-

ANTONIO GARCIA BAEZA

LA Amrem B R

ta de testimonios, podemos intuir la actuacion del sevillano al
frente de estos disefios, como argumentaremos mas adelante.

Cercana la mayoria de edad de Carlos 11, Fernando de Valen-
zuela redobl6 los esfuerzos al frente de la corte haciendo del
boato labase de su politica. Personalmente se encargd de la con-
tratacion de las compafiias de comicos, de supervisar la utileria
y el vestuario, asi como de presidir los ensayos junto al conde
de Galve™. En 1674 mando reanudar las jornadas de Aranjuez y
aumento las habituales representaciones del Alcdzar anadien-
do las onomasticas regias y el numero de estrenos de comedias
con aparato®™. Con ocasion del decimotercer cumpleafios del
rey se estreno El rapto de Proserpina, que conto con la interven-
cién de Juan Fernandez Laredo®” que percibi6 2.500 reales por
pintar una mutacion de palacio y otra de infierno, y “el aderezo
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de pintura del frontis, cortina y bastidores de las mutaciones
Sibien tanto la cuantia recibida como la descripcién documen-
tal indican que el artista se dedic6, Gnicamente, a transportar
un disefio previamente concebido.

Con motivo de los preparativos del cumpleafios de la regente
de 1674 se le entregan “a don Francisco de Herrera, pintor
de su magestad, mil setecientos y cinquenta y nueue reales
y medio por el precio de ducientas y siete varas de angulema
que gasto en el teatro pintado que se hico parala comedia que
se representé en el salén de palacio el dia 22 de diciembre”””.
Este nuevo documento nos da a entender que el maestro -
como pintor del rey y miembro de su Casa- se encargé6 de
comprar materiales y de dirigir el montaje, percibiendo 700
reales “por lo que asistié y se ocupo6 en lo tocante a su ejerci-
cio””. Al hilo de estas nuevas evidencias surge la hipotesis de
que Herrera el Mozo estuvo detras de todos estos trabajos,
siendo ademads probable que fuese el responsable de las ac-
tuaciones del afio anterior, de manera que se habria mante-
nido al frente del disefio de la dramaturgia del Alcizar desde
1672. Tres evidencias sustentan esta posibilidad: que sus an-
tecesores habian contado con una prolongada carrera como
escenografos dada la precision de esta labor; que el éxito ob-
tenido en sus diferentes actuaciones animaba a su continui-
dad; y que su nueva situacién laboral nos hace perder el hilo

8 Superposicion digital de El mérito
es la corona sobre Los celos hacen
estrellas, loa. (Antonio Garcia Baeza).

documental utilizado hasta el momento —que, en todo caso,
ha sido econémico-, pues su trabajo no quedaria reflejado en
las libranzas sino en su némina ordinaria como miembro del
equipo cortesano.

Para la ocasidn se estrend la tragicomedia de Agustin Salazar
El mérito es la corona, por cuya escritura recibié 3.000 rea-
les”. Un texto de marcado mensaje politico contra Juan José
de Austria y lleno de prodigios que se traducen en complica-
dos juegos y mutaciones. La ejecucién de las pinturas volvio a
recaer sobre Fernandez Laredo y su obrador'®, que ya habian
colaborado con el maestro sevillano en el timulo de la empe-
ratriz y en la obra teatral anterior, estando obligados “a pin-
tar un teatro de jardin y otro de pefiascos con sus foros, y un
foro del castillo, y otro castillo para una mutacion, y el fron-
tis, y adice[n]car (sic) las bambalinas, y de pintar una cortina
nueba de nubes. Y para todo esto se me a de dar el lienco que
fuere menester y bastidores”, todo por 400 ducados, debien-
do estar todo concluido el dia antes de la representaciéon'”. El
propio Herrera se encargd de desglosar el destino de las 207
varas castellanas de angulema necesarias para las mutaciones,
permitiéndonos restituir la escenografia'®, a saber: un foro de
palacio, otro de Templo de Apolo, otro de castillo encantado,
otro de jardin, otro de cabafas, un afiadido de foro de castillo,
una bambalina de palacio, una cortinay cuchillos, una escalera
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9 Superposicion digital de la primera
escena de Los celos hacen estrellas
sobre la loa. (Antonio Garcia Baeza).

de estrados, los tres remates del portico, las cortinas coloradas
y dos lienzos para forro.

Comienza el espectaculo. Cuando el telon de boca se eleva que-
da al descubierto una cortina con nubes ante la que se eleva la
Aurora cantando, soltando aves y arrojando flores sobre el pt-
blico'®. Herrera inmortalizé este momento en un dibujo con-
servado en la Galeria degli Uffizi que mantiene la linea plastica
y técnica de los disefios vieneses, pero con los que nunca formé
conjunto (fig. 7)'**. En este trabajo se aprecia mejor el trazo cur-
sivo y sinuoso del sevillano, remitiendo en la figura de la Aurora
a modelos propios, como el dngel mancebo que sostiene a san
Francisco en su éxtasis de la Catedral de Sevilla. Gracias a la
mensuracion digital podemos comprobar que el maestro hace
uso de la misma matriz en este dibujo y en la primera ilustra-
cion de la serie imperial (fig. 8). Un patrén que, a todas luces,
conservaba en el obrador y que emplearia para disefar y po-
ner en claro los aparatos escénicos de cada obra. De tal manera
que, tras este frontis realizado a escala, dispondria de una caja
escénica donde, a modo de diorama o ‘teatrillo’, planteaba los
distintos telares que debian ejecutarse, pudiendo comprobar
con facilidad la verosimilitud de las perspectivas y crear juegos
visuales. Esta teoria que toma mayor cuerpo al comprobar el
resultado de la superposicion de la primera ilustracién vienesa
y sus compafieras, en las que se comprueba como las segundas

ANTONIO GARCIA BAEZA

encajan —por tamafio- a la perfeccion dentro del &mbito escé-
nico de la principal (fig. 9).

En todo caso, no parece clara la finalidad del dibujo de los Uffi-
zi, si bien la firma del artista como pintor real ~ademas de su-
poner una pista cronoldgica que reitera la lejania de ejecucion
de esta pieza con respecto a los trabajos anteriores- advierte de
que no se trata de un simple bosquejo, sino de una pieza fina-
lizada. En este sentido apuntamos la posibilidad de que se pu-
diese tratar del disefio de un grabado que nunca se llego a abrir
y que podria haber estado destinado a ilustrar la publicacién
de esta comedia dentro del compendio Parte quarenta y una de
famosas comedias de diversos autores, impreso en el obrador
pamplonés de José del Espiritu Santo en 1675.

La primera jornada de EI mérito es la corona se desarrolla en
la isla de Delfos, donde encallan los principes Anfién y Astrea
en busca de buenos augurios. Al fondo de la playa se divisa el
ordaculo de Apolo. Repentinamente, entra el principe Madian
con su comitiva camino de su coronacidn tras la muerte de
Aquelao, acontecimiento que malogra su hermana Lindabri-
dis al reclamar su primacia. A fin de dirimir la verdad, la gran
sacerdotisa interpreta que el dios del Sol quiere poner a prue-
ba a ambos hermanos y el sabio Dirfeo dispone realizar un sa-
crificio en una vieja edificacion de la isla de Ortigia que hace



10 Francisco de Herrera el Mozo:
Caballero ante un paisaje. © Hamburger
Kunsthalle.

Francisco de Herrera el Mozo: Guerrero
decorativo. © Biblioteca Nacional de
Espafia, Madrid.

aparicién por arte de magia. Asi, se “va levantando un castillo
delante de los vastidores del foro” y desaparece tras entrar en
él toda la comitiva'®. Para el forillo de pefiasco con el templo se
utilizaron 18 varas castellanas de angulemay 14 para el castillo
encantado dispuesto sobre un bastidor'®. También se realizd
una tramoya de oleaje, asi como sendos barcos, varias rocas
practicables y distintos juegos de luz y sonido para el terremo-
to con el que concluye el acto.

Seguidamente, la escena se transformé “en vn jardin y dentro
vn salén, que estara todo obscuro” que, a la postre, se trataba
del interior del palacio magico situado en la isla de Ortigia
junto a la entrada secreta de una gruta por donde penetra
Rosicler, verdadero heredero de Delfos que se encontra-
ba oculto desde el asesinato de su progenitor y que, vestido
como un salvaje, asusta a Lindabridis. Tras una astracanada
todos huyen y los supuestos herederos marchan al templo de
Apolo. En ese momento, las tablas se vuelven a transformar
en “el teatro de pefiascos” del inicio para, poco después, re-
aparecer el castillo de bastidor con una inscripcion sobre la
puerta que advierte que quien quiera su posesion debe ser
mas hermoso que Lindabridis o més caballero que Madian.
Conforme avanza la trama se corren “los vastidores del foro
[v] se veran otros en que esté pintada vna cabafia””, hogar de
los legitimos sucesores, que se ubica en Ortigia, en el mismo
emplazamiento en el que se encontraba el castillo durante su
aparicion. Para todo este trasiego se gestionaron tres foros.
El primero, de 21 varas, simulaba un jardin y contaba con una

entrada lateral cerrada por dos cortinas. El segundo, de ro-
cas, era el mismo que se utilizaba al comienzo de la obra. Yeel
tercero recreaba cabafias y contaba con las mismas medidas
que el primero™®.

El desenlace tenia lugar de vuelta en Delfos, en el interior de
una estancia del palacio mégico pintada sobre una pieza de 18
varas, a la que se afiadian otras seis y una bambalina para cerrar
los laterales y la cabecera. Conforme avanza la accion, a este
espacio se le superponia “el jardin con vista de salén™", para
luego volver a desaparecer y dejar a la vista el foro inicial de la
obra, ahora con el afiadido de una escalera pintada™. En este
ambito tendra lugar el duelo verbal final en el que vencen los
legitimos herederos: “mudase el teatro en el bosque en cuyos
bastidores avra vnas tiendas de campaiia y, corriéndose el foro,
se vera el templo de Apolo, cuya puerta ha de ser sobre vnas
gradas que tengan varandilla [...] Y delante de las gradas, vn bu-
fete y asientos para los juezes. Y delante del tablado avra vna
balla donde han de tornear””.

La jornada cont6 con musica, vestuario de Damiana Ariasy se
completd con dos entremeses de Alonso de Olmedo, por los que
percibi6 600 reales™. La puesta en escena corri6 a cargo de dos
compaiiias que percibieron 800 ducados por sus actuaciones,
contando con la presencia de la Grifona y Manuela Escamilla
como primeras damas™. El éxito fue compartido por todos los
participantes, de modo que el dia de la fiesta los comediantes
tomaron chocolates, bizcochos y vino, y la comedianta Maria
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de los Santos comié tortilla, sardinas y merluzas; mientras que
los carpinteros fueron agasajados con un refresco por orden del
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duque del Infantado™.

Antes de concluir, debemos hacer menciéon a dos dibujos
atribuidos al maestro sevillano que se encuentran en la 6rbi-
ta del teatro, en tanto que parecen responder al concepto de
figurines. Se trata de Caballero ante un paisaje, conservado
en la Kunsthalle de Hamburgo", y Guerrero decorativo, de
la Biblioteca Nacional de Espana (fig. 10). Ambos estan en-
cajados con grafito y concluidos en tinta parda y aguadas de
tinta sobre papel, siendo su trazo agil y expresivo. En sendos
dibujos Herrera hace uso del mismo modelo de cara ovaladay
bigote entorchado, dispuesto en primerisimo plano con pose
histrionica y ademan altivo, fijando su mirada, de ojos circula-
res y profundos, en el espectador. El Caballero adelanta un pie,
mientras descansa la mano derecha sobre la vara de mando y
agarra la espada con la izquierda, un gesto galante propio de

un personaje cortesano. Viste gola, coraza, faldellin y calzas,
con lazo ampuloso en la parte trasera, y se cubre con una gorra
con plumas. El Guerrero blande la espada con gesto impasible.
Su armadura es mads vistosa, con decoracion animal en las gre-
bas y las hombreras, acompafiado por una capa y morrién con
penacho de plumas.

Tras esta tltima velada se desarmé la estructuray, con ella, las
pistas sobre una nueva participacién de Francisco de Herrera
como escendgrafo se diluyen. No obstante, sabemos que si-
guid haciéndose cargo de las ceremonias cortesanas, como las
exequias de Claudia Margarita de Austria en 1676 o la llegada
de Maria Luisa de Orleans, dado su prestigio como creador de
etiqueta y aparato. Por tanto, no es descartable que el maes-
tro sevillano siguiera al frente de estos encargos en cuanto al
disefio, al menos, hasta que fue nombrado maestro mayor de
Obras Reales en 1677, si bien carecemos de datos que corro-
boren esta premisa. %

* NOTAS *

1 C.Sanz Ayan, Pedagogia de reyes: El teatro
palaciego en el reinado de Carlos II, Real
Academia de la Historia, Madrid, 2006,
pp- 23-26.

2 Sobre la capacidad de aprendizaje de

Carlos II da cuenta el doctor Francisco

Ramos, maestro de su majestad, en Rei-

nados de menor edad y de grandes reyes.

Apuntamiento de Historia (Imprenta de

Francisco Sanz, 1672), donde informa de

los avances del monarca y la necesidad

de emplear métodos de ensefianza ex-
plicitos y afables, acordes a su caracter.

Al respecto del uso de ‘juegos especula-

res’ en la obra calderonianay del sentido

politico de su obra véase J. Vélez-Sainz,

“Anatomia aulica y politicas de Fieras

w

parte de las comedias de don Pedro Cal-
derén de la Barca, Antonio la Cavalleria,
Barcelona, 1677, f. 1v.

C. Sanz Ayén, Hacer escena: capitulos de
la historia de la empresa teatral en el Si-
glo de Oro, Real Academia de la Historia,
Madrid, 2013, pp. 14-167.

A. E. Pérez Sanchez, “Los pintores esce-
ndgrafos en el Madrid del siglo XVII”, en
A. Egido (coord.), La escenografia en el
teatro barroco, Universidad Internacio-
nal Menéndez Pelayo y Universidad de
Salamanca, Salamanca, 1989, pp. 61-90.
A. Rodriguez Gutiérrez de Ceballos, “Es-
cenografia y tramoya en el teatro espaiiol
del siglo XVII”, en A. Egido (coord.), La
escenografia..., op. cit., pp. 33-34.

afemina amor de Calder6n”, Hispano- 9 A.E. Pérez Sanchez, “Los pintores...”, op.
filia: Ensayos de Literatura, 161, 2011, cit., pp. 74-75 y 89: Francisco Rizi en
pp. 1-3. En relacion con esto, seria inte- 1656 seria el primer profesional que
resante profundizar sobre el tema de la unificaria los cargos de director e in-
furia, en su sentido politico, como mito geniero de tramoyas del Buen Retiro.

asimilado al enemigo de la monarquia 10 Nombramiento de Juan Carrefio Miran-

hispana durante el reinado de Carlos II.
Sobre el origen de este concepto de furia
véase M. Falomir, Las Furias. De Tizia-
no a Ribera, Museo Nacional del Prado,
Madrid, 2014.

da como pintor de cdmara, Archivo Ge-
neral de Palacio (AGP), Cédulas Reales,
libro XV, [2 de junio de 1671], ff. 389v-
390. Si bien la cédula real se remonta a
junio -segin documentacién original-

4 Sobre esta vision del triunfo del Amor- el nombramiento debe remontarse al 11
Carlos II afeminado-Mariana de Aus- de abril del mismo aflo, segin concreta
tria frente al fiero Hércules-Juan José B. Navarrete Prieto, Carrefio de Miranda
de Austria, convertido en un personaje en el Museo de Bellas Artes de Asturias,
burlesco, véase J. Vélez-Sainz, “Anato- Centro Regional de Bellas Artes, Ovie-
mia...”, op. cit., pp. 10-11. do, 2015, p. 34.

5 Texto inscrito aambos lados del portico 11 “Después vino a Madrid en tiempo del

que sirvié para la primera representa-
cion de la obra segtin se contiene en P.
Calderén de la Barca, “Fieras afemina
Amor. Fiesta que se represent6 a los
siempre felices afios de la serenisima
catolica magestad dofia Maria-Ana de
Austria en el Real Coliseo del Buen Re-
tiro”, en P. Calderon de la Barca, Quinta
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sefior marqués de Heliche (Alcalde de
el Buen Retiro) por ingeniero de tra-
moyas y mutaciones de las comedias
célebres que en aquel tiempo hacian sus
magestades en dicho Real Sitio, porque
era también grande arquitecto. De que
le sobrevino un contratiempo muy pe-
sado de aver ocurrido, como ingeniero,
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a cierta manufactura de mucha entidad.
Sobre que estuvo preso y en un encierro
en la carcel de corte muchos meses, car-
gado de grillos y cadenas, de que enfer-
mo gravemente las piernas. Pero lo peor
fue que llegd a estar muy a pique sobre
el caso, u de un tormento cruel u de un
suplicio fatal”. A. Palomino, EI parnaso
espariol pintoresco laureado, tomo 111,
[s.e], Madrid, 1724, p. 407.

Sobre la entrada y ascenso profesional
de Francisco de Herrera el Mozo en la
corte véase A. Garcia Baeza, “Francisco
de Herrera el Mozo, un artista al servi-
cio de Carlos 117, Anuario del Departa-
mento de Historia y Teoria del Arte, 28,
2016, pp. 141-152.

Informe de Juan de Tejada que acom-
paria a disefios de urna y retablo remiti-
dos a la Diputacion del Santo Rey, ACS,
Varios VIII, San Fernando, leg. 10.735,
[octubre de 1671], ff. [1v]-[2v]. Docu-
mentacion citada por A. Garcia Baeza,
“Francisco...”, 2016, op. cit., p. 143.

4 C. Sanz Ayan, Pedagogia..., op. cit., pp.
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21,26y 41.

Carta del duque del Infantado a Gaspar
de Legasa para facilitar la ejecucion de
la tarima y bancos segtin dispone Fran-
cisco de Herrera, AGP, Adm. Gen., leg.
9407, exp. 1, [26 de septiembre de 1672],
ff. [1]-[1v]. Dicha documentaciéon fue
recogida por J. M. Barbeito, “Francisco
de Herrera el Mozo y la comedia Los ce-
los hacen estrellas”, en F. Checa, El Real
Alcdzar de Madrid: Dos siglos de arqui-
tectura y coleccionismo de la Corte de los
reyes de Espafia, Comunidad de Madrid
y Editorial Nerea, Madrid, 1994, p. 172.
No obstante, a efectos del presente arti-
culo, tanto este como el resto de los do-
cumentos citados han sido cotejados y
transcritos desde su original, extrayen-

do de ellos nuevas conclusiones.

16 Relacién de libranzas de Francisco de
Arce, AGP, Adm. Gen., leg. 9407, [25 de
septiembre al 20 de diciembre de 1672],
ff. 846 [2]-846 [2v]. Documentacién ci-
tada por J. M. Barbeito, “Francisco...”,
op. cit., pp. 171-173.

AGP, Administracion General, leg. 9407,
exp. 1, sin numeracion: Relacién..., [25
de septiembre a 20 de diciembre de
1672]; Relacién de libranzas de Francisco
de Arce, [30 de diciembre de 1672 a 12
de diciembre de 1673] (documentacién
citada por J. M. Barbeito, “Francisco...”,
op. cit., pp. 171-173). Némina de oficiales,
serradores y gastos del teatro y tabla-
do de la comedia del aniversario del rey
desde el 24 de septiembre de 1672 al 1 de
octubre, 5 de octubre de 1672; Nomina
de oficiales y peones del teatro y tablado
para la comedia del aniversario del rey,
desde el 3 al 8 de octubre, 8 de octubre
de 1672; Némina de oficiales y peones en
labrar la madera y hacer el tablado y tea-
tro para la del aniversario del rey, desde
el 10 al 15 de octubre, 17 de octubre de
1672; Némina de oficiales peones y gas-
tos en labrar la madera y hacer el teatro
y tablado para la comedia del aniversario
del rey, desde el 17 al 22 de octubre, 24 de
octubre de 1672; Némina de los oficiales,
peones y gastos del teatro y tramoyas
para la comedia del aniversario del rey,
desde el 24 al 29 de octubre de 1672 hasta
sdbado veintinueve del dicho, [2 de no-
viembre de 1672]; Nomina de los oficia-
les, peones y gastos del teatro y tramoya
para la comedia del aniversario del rey,
desde 31 de octubre al 6 de noviembre, [13
de noviembre de 1672] (documentacion
citada por A. Flérez Asensio, Teatro mu-
sical cortesano en Madrid durante el siglo
XVII: Espacios, intérpretes y obras (tesis



doctoral), volumen IV, Universidad Au-
ténoma de Madrid, Madrid, 2004, pp.
44-56).

18 Nomina..., [13 de noviembre de 1672],
doc. cit., f. [1]. Se trata de un equipo de
oficiales habitual en Palacio, sobre todo
las figuras de Francisco Pérez Sierra,
colaborador de Rizi y Carrefio en deco-
raciones al fresco, y Leonardo Alegre,
autor de tarascas y escenografias. Se ha
venido apuntando el probable paren-
tesco de Cosme Lot —tal y como aparece
en la documentaciéon- con el maestro
escendgrafo Cosme Lotti; sin embargo,
hasta la fecha no tenemos constancia fi-
dedigna al respecto.

19 Idem, f.[2]; Némina...,[24 de octubre de
1672], doc. cit., f. [1].

20 Némina..., [13 de noviembre de 1672],

doc. cit., ff. [2]-[2v].

Cuentas de las obras del Alcdzar, Archi-

vo General de Simancas (AGS), Conta-

duria Mayor, leg. 1.362, [1671-1673], ff.
13bisv-14 (citado por S. N. Orso, “Fran-
cisco de Herrera the Younger: New
documentation”, Source Notes in the

History of Art, 1, 2, 1982, pp. 30-32);

Relacién..., [25 de septiembre de 1672],

doc. cit., ff. 846 [2]-846 [2v].

22 Relacion..., [25 de septiembre a 20 de di-
ciembre de 1672], doc. cit., ff. 845 [2v]-846
[1v] y 847 [1v]. Nomina de los oficiales...,
[8 de octubre de 1672], doc. cit., f. [1]. Me-
moria de los vestidos para la comedia del
aniversario del rey, AGP, Administra-
cion General, leg. 9.407, [25 de noviem-
bre de 1672], f. [2].

23 Némina de los oficiales..., [13 de noviem-
bre de 1672], doc. cit., f. [2v].

24 Nomina..., [13 de noviembre de 1672],
doc. cit., f.[1v].

25 Nomina..., [24 de octubre de 1672], doc.
cit., f. [1v]; Némina..., [2 de noviembre
de 1672], doc. cit., f. [1v]; Nomina..., [13
de noviembre de 1672], doc. cit., ff. [1v],
[2vly[3].

26 Cfr. A. Rodriguez Gutiérrez de Ceba-
llos, “Escenografia...”, op. cit., p. 41.

27 Némina..., [24 de octubre de 1672], doc.
cit., f. [1v]; Nomina..., [2 de noviembre
de 1672], doc. cit., ff. [1]-[1v]; Némina...,
[13 de noviembre de 1672], doc. cit., f. [3].

28 A. Rodriguez Gutiérrez de Ceballos,
“Escenografia...”, op. cit., p. 41.

29 Nomina..., [24 de octubre de 1672], doc.
cit., f. [1v]; Némina..., [2 de noviembre
de 1672], doc. cit.; Nomina..., [13 de no-
viembre de 1672], doc. cit.

30 Relacion..., [30 de diciembre de 1672 a 12
de diciembre de 1673], doc. cit., f. 849 [1].

31 Relacién..., [25 de septiembre a 20 de
diciembre de 1672], doc. cit., ff. 847 [1v]-
847 [2].

32 Memoria..., [25 de noviembre de 1672],
doc. cit.

33 Némina..., [13 de noviembre de 1672],
doc. cit.; Recibo de Juan de la Cava por
los vestidos para la comedia del aniver-
sario del rey, AGP, Adm. Gen., leg. 9.407,
[21 noviembre de 1672]; Carta a Gaspar
de Legasa pidiendo una libranza para el
pago de los vestidos de la comedia del
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aniversario del rey, AGP, Adm. Gen.,
leg. 9407, [26 de noviembre de 1672].
Documentacion citada por A. Florez
Asensio, Teatro..., op. cit., IV, pp. 57-60.

34 Némina de oficiales y peones que han
desmontado el teatro y tablado que se
hizo para la comedia del aniversario del
rey, desde el 14 al 16 de noviembre, AGP,
Adm. Gen,, leg. 9407, exp. 1, [16 de no-
viembre de 1672]. Documentacién ci-
tada por A. Flérez Asensio, Teatro..., op.
cit., IV, pp. 56-57.

35 El 2 de mayo de 1673 Francisco de He-
rrera paga media aflada por su cargo
de pintor de la reina. A. Garcia Baeza,
“Francisco...”, 2016, op. cit., p. 143.

36 Sobre la fecha de estreno de esta come-
dia y la intencidn final de la misma exis-
ten disparidad de criterios. Segiin Pérez
Sanchez y Barbeito se realizé durante
los festejos del cumpleafios del rey. Sin
embargo, como proclama la loa de la
obra, tuvo lugar en “los afios de la reyna
nuestra sefiora”. Como hemos podido
documentar, la celebracién se retrasd
hasta el 2 de febrero de 1673, aunque se
venia trabajando en ella desde el 10 de
diciembre del afio anterior. Asi se des-
prende de los datos vertidos en la Nomi-
na de oficiales, peones y gastos del teatro,
tablado y tramoyas para la comedia del
aniversario de la regente y en los ensayos
y dia de la comedia, desde el 10 de diciem-
bre al 2 de febrero, AGP, Adm. Gen., leg.
9407, [3 de febrero de 1673]. Documen-
tacién citada en A. Florez Asensio, Tea-
tro..., op. cit., IV, pp. 60-64.

37 Juan Hidalgo como iniciador de la zarzue-

la ha sido tratado por A. Florez Asensio,

“La fiesta teatral cantada y sus intérpre-

tes: Juan Hidalgo y las actrices-musicas”,

Scherzo, 295,2014, pp. 6-80.

Orden del duque del Infantado para des-

pachar los gastos de la comedia del ani-

versario de la regente, AGP, Adm. Gen.,

leg. 9.407, [3 de febrero de 1673], f. [1].

Documentacién citada por A. Flérez

Asensio, Teatro..., op. cit., IV, pp. 64-65.

39 Como veremos mas adelante, una de las
jornadas de la comedia volvid a repetir-
se al afio siguiente. En todo caso, esta
obra se entiende como uno de los pri-
meros ejemplos completos de zarzuela
espafiola. Véase A. Florez Asensio, Tea-
tro..., op. cit., p. 164.

40 Tal y como se evidencia en la compara-
cién entre los subtitulos de la comedia
de Calderén (“EI Amor todo lo vence”)
y la de Juan Vélez (“Amor hace prodi-
gios”).

41 Relacion..., 30 de diciembre de 1672 a
12 de diciembre de 1673, ff. 850 [2]-850
[2v]. Cuentas..., 16711673, ff. 20-20v y
24. Recogido previamente en: S. N. Orso,
“Francisco...”, op. cit., pp. 30-32; J. M.
Barbeito, “Francisco..”, op. cit., p. 172; A.
Florez Asensio, Teatro..., op. cit., p. 164.

42 La aficion teatral de Margarita Teresa,
heredada de su progenitor, queda plas-
mada en los retratos que Jan Thomas
realizo de la emperatriz y de Leopoldo I
vestidos con trajes de teatro, como Acis
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y Galatea, en 1667 que se conservan en
el Kunsthistorisches Museum, Viena.

43 Este gesto debe compararse con el envio
en 1653 a la corte vienesa del manuscri-
to de la obra Fortunas de Andrémeda y
Perseo, escrita también para celebrar
los afios de Mariana de Austria por Pe-
dro Calderdn de la Barca, contando con
dibujos de su escendgrafo, Baccio del
Bianco.

44 Al contrario de lo que indica Varey (J.
Vélez de Guevara, Los celos hacen estre-
llas, Tamesis Books Limited, Londres,
1970, p. XLIII), segin se desprende de
la documentacion estudiada, Francisco
de Herrera el Mozo ejerce en esta obra
como disefiador e ingeniero. Es inte-
resante resefiar que este pudiera ser el
origen de la disputa entre el maestro
pintor y el arquitecto José de Arce, con
quien tendrd una larga querella a lo lar-
go de una década, como se recoge en A.
Garcia Baeza, “Francisco de Herrera el
Mozo, un pintor al frente de las Obras
Reales de Carlos I1”, Goya, 366, 2019,
pp. 20-35.

45 Némina..., [3 de febrero de 1673], f. [1].

46 Las acuarelas de Herrera el Mozo en
comparacién con los dibujos de Baccio
del Bianco para Fortunas de Androme-
da y Perseo, aun siendo menos descrip-
tivos, muestran una mayor agilidad y
plasticidad, dando cuenta de manera
mas explicita del juego escénico.

47 Para Pérez Sanchez estas acuarelas re-
cogen la elegancia manierista de Baccio
del Bianco, pero tratada bajo los efectos
naturalistas de Herrera el Mozo, dando
lugar a lo que denomina un “Barroco
decorativo”. A. E. Pérez Sanchez, Mos-
tra di disegni spagnoli, Leo S. Olschki
editore, Florencia, p. 92 y A. E. Pérez
Sanchez, “Los pintores...”, op. cit., pp.
80-81.

48 A. E. Pérez Sanchez, “Los pintores...”, op.
cit., p. 74; J. M. Barbeito, “Francisco...”,
op. cit., pp. 171; A. Flérez Asensio, Tea-
tro..., op. cit., p. 54.

49 A. Rodriguez Gutiérrez de Ceballos, “Es-
cenografia...”, op. cit., p. 42. Sobre el
Teatro Dorado véase M. Rich Greery J.
E. Varey, El teatro palaciego en Madrid:
1586-1707: Estudio y documentos, Edito-
rial Tamesis, Madrid, 1997, pp. 20-21.

50 Para Benito Navarrete se trata de las per-

sonificaciones de Europa y América. (I

segni nel tempo: Dibujos espafioles en los

Uffizi, Fundaciéon MAPFRE y Gabinetto

Disegni e Stampe Gallerie degli Uffizi,

2016, Madrid, p. 235).

Asi también lo ha entendido M. T. Cha-

ves Montoya, “Asimilacién y continui-

dad de la escenografia ‘a la italiana’ en
las fiestas teatrales del reinado de Carlos

117, en A. Rodriguez Gutiérrez de Ce-

ballos y A. Rodriguez Rebollo (coords.),

Carlos II y el arte de su tiempo, Funda-

cién Universitaria Espafiola, Madrid,

2013, p. 449.

52 N. Sabbatini, Pratica di fabricar scene e
machine ne’teatri, Pietro de Paoli y Gio-
vani Battista Giovannelli, Rdvena, 1638.
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53 Orden..., [3 de febrero de 1673], doc. cit.,
f.[1].

54 Ibidem; Nomina..., [3 de febrero de 1673,
doc. cit., f.[2].

55 “Los celos hacen estrellas”, Osterreichis-
che Nationalbibliothek de Viena (ON),
sig. 13217 Han, f. 8.

56 Para Gutiérrez de Ceballos (“Esceno-
grafia...”, op. cit., p. 51) el forillo no cam-
bia en ninguna escena. Si bien enten-
demos que existen varias mutaciones,
aunque alguna se repite en varias oca-
siones.

57 “Los celos...”, doc. cit., f. 10.

58 Para Asuncién Florez esta mutacion,
siguiendo la acotacién del texto de la
comedia, era un teléon pintado (Tea-
tro..., op. cit., p. 165); sin embargo, segiin
se desprende de los materiales desglo-
sados en las ndminas de la Junta de
Obras y Bosques, entendemos que de-
bid tratarse, mds bien, de un elemento
autoportante.

59 E. Merino Peral, El reino de la ilusion:
Breve historia y tipos de espectdculo. El
arte efimero y los origenes de la esceno-
grafia, Universidad de Alcald, Salaman-
ca, pp. 46-47.

60 Para Varey (J. Vélez de Guevara, Los
celos..., op. cit., p. LXXXVII) son Juno
y Marte, pero ni los ropajes corres-
ponden al dios ni aparece en la narra-
cion.

61 “Los celos..”, doc. cit., f. 19v.

62 Nomina..., [3 de febrero de 1673], doc.
cit., f. [1v].

63 “Los celos..”, doc. cit., f. 24. Sobre estas
transiciones véase A. Rodriguez Gutié-
rrez de Ceballos, “Escenografia...”, op.
cit., pp. 52-54.

64 Este personaje responde a prototipos
de Herrera el Mozo muy recurrentes
desde el inicio de su carrera. En este
sentido se hace la comparaciéon de su
vestimenta y ademan con su San Her-
menegildo, asi como con los centuriones
de los cuadros del Museo Cerralbo (Ma-
drid). Al mismo tiempo que con los di-
bujos que presentamos al final de este
articulo (véase notas 110 y 111).

65 “Los celos...”, doc. cit., f. 29v. Al respec-
to véase N. Sabbatini, Pratica..., op. cit.,
pp- 128-132 y A. Rodriguez Gutiérrez de
Ceballos, “Escenografia...”, op. cit., p. 57.

66 Orden..., [3 de febrero de 1673], doc. cit.,
f.[1].

67 La apoteosis de San Hermenegildo. Fran-
cisco de Herrera el Mozo, 1654. Museo
Nacional del Prado, sign. PO0833.

68 Mercurio y Argos. Pedro Pablo Rubens
(y taller), 1636-1638. Museo Nacional
del Prado, sign. P01673.

69 Concretamente nos referimos al tercer
dibujo de Baccio del Bianco conser-
vado en el manuscrito de Fortuna de
Andrémeda y Perseo de la Houghton
Library de la Universidad de Harvard.

70 Nomina..., [3 de febrero de 1673], doc.
cit., ff. [1v] - [2]. Descrito en Los celos...,
doc. cit., ff. 44 y 47-48, 53 y 65v. Al res-
pecto véase N. Sabbatini, Pratica..., op.
cit., pp. 104-106 y J. Allen, “Estado pre-

GOYA 373 ANO 2020



sente de los estudios de escenografia en

los corrales de comedias”, en A. Egido

(coord.), La escenografia..., op. cit., pp.

13-23.

“Los celos...”, doc. cit., ff. 68v-69. Al res-
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