EDUARDO BLAZQUEZ MATEOS

ESCENOGRAFIAS PAISAJISTICAS
Y ARTES ESCENICAS

MADRID COMO MORADA DEL SOL,
EN EL TEATRO FLORIDO,
DESDE LA CIUDAD PORTATIL

Avila, 2008



© Sociedad Cultural Aleroanil, S.L.

© De los autores y dueiios de las obras.

Portada y contraportada:

Gruta de Wagner, MANUEL AZNAR.

Mi vivo agradecimiento
a Julidn Rineén, a Begona Valle, a Felipe Lépez,

a Alberto Garefa, a Esther Merino y a Pilar Ruiz.

Editan:
Sociedad Cultural Aleroanil, S.1..
Instituto Superior de Danza Alicia Alonso (URJC)

1.S.B.N.: 987-84-934056-2-9
Depésito Legal: AV-xxx-2008

Imprime: Mijan, Industrias Graficas Abulenses



a mis alumnos del Mdaster

de Artes Escénicas

a David Mateos y

a mi madre

a lidel Mateos y
a mi abuela Felisa






INDICE

PROLOGO

Ficciones Vegetales................ccoooiin. 7

INTRODUCCION. Esther Merino Peral

La ventana al paraiso. Aproximacién
a la historia de la escenografia.................. 11

CAPITULO 1

El teatro de la naturaleza y el jardin
effmero............. 19

CAPITULO I

Madrid como morada de Ceres.

La efimera urbe barroca y los cuatro

elementos ....oooue e 53

CAPITULO 111

Espectaculos en el teatro florido y en el

ANTILCALTO .o 109
EPILOGO
La gruta de Wagner..................... 125

FOTOGRAFIAS ..o, 141






PROLOGO






F1cCIONES VEGETALES

Recorrer en este libro las escenificaciones de la
Naturaleza, supone centrar el camino en el Rena-
cimiento y en un elemento fundamental del jar-
din: la Gruta.

Unir la literatura pastoril con las Entradas
Triunfales, fundir la escenografia con lo bucéli-
co, lleva a la ciudad-jardin, a la ciudad 1deal y
a una utopia valorada desde la estructura de los
cuatro elementos. Madrid es un ejemplo modé-
lico de ciudad simbélica que, entre los cuatro
elementos, se identifica con la Morada del Sol y
con el Templo de la Fama.

Madrid es el Nuevo Paraiso, entre guirnaldas de
tejidos florales, entre parnasos y grutas.

Este itinerario se cierra con la unién del estilo
rastico del Manierismo con la estética de Wagner.






INTRODUCCION



Hombre salvaje y nupcias. Escudo de Cundas con calave-
ra. Albrecht Durer, 1503.



LA VENTANA AL PARAISO.
APROXIMACION A LA HISTORIA
DE LA ESCENOGRAFIA

El origen del Teatro esta inmerso en las brumas
de las ceremonias rituales, en las orillas del
Mediterraneo. En las mascaras articuladas de
Anubis del culto a Amén, en las danzas de ado-
racion al Minotauro a través de los pasillos labe-
rinticos de los palacios cretenses, y, sobre todo,
en las salvajes coreografias de los coros ditiram-
bicos en honor del Dionisos, de la Grecia Arcaica
y Clésica.

En las decoraciones de Atellanas, los Mimos y
Pantomimos, ammados por los Scabillia, la
mecénica lidica de los textos de Ptesibio y de
Herén de Alejandria, ilustrados por Aleotti, des-
critos por Aristételes, representados en los
Periaktoi y codificados gracias a Vitruvio en la
denominada decoracion de escenarios o Sceno-

graphia, de Agatarco de Samos.

La Historia de la Escenografia no serfa com-
prensible sin el sustrato de las leyendas artdricas,
de la mentalidad colectiva medieval, relatada en
los Cantares de Gesta de Geoffrey de Monmouth,
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Chaucer y del Amadis de Gaula y en el Mester
de Juglaria de las Cortes Feudales de Leonor de
Aquitania. Del dios de la guerra britano Camou-
lus a Camelot, de Excalibur al Santo Grial, toda
esta tradicion oral devenida en Literatura socio-
cultural explica normas y comportamientos de
conducta ideales, hasta su inclusién en el ma-
nual del perfecto caballero, del héroe virtuoso
alabado en el Cortesano de Baltasar de Casti-
glione, el compendio moral e intelectual del

Hombre de Renacimiento.

La relevancia de los relatos sobre la figura del
adalid de la resistencia céltica frente a las inva-
siones de pueblos del norte, normandos, no
radicaba tanto en el debate sobre su propia
existencia, como miembro de una élite de las
tropas romanas en repliegue sobre sus fronteras
esenciales, sino mas bien en la mitologia de una
sociedad que mcorporaba unas pautas de con-
ducta neoplatdnicas, unos ideales vitales y ut6-
picos, que se convirtieron en modelos recurren-
tes a emular a lo largo de toda la Edad Media.
Y, més concretamente, a partir de los relatos de
los Caballeros de la Tabla Redonda, que, una
vez fallecido su rey, salieron a los caminos para
conseguir la armonia espiritual, salvando damas
en apuros, defendiendo a los desvalidos y recon-
quistando los Santos Lugares, de los embates
del Infiel, todo ello ya unido en una mistica
pagano-cristiana, que dio contenido a la época
de las Cruzadas.
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En este contexto, el oponente habitual del per-
fecto caballero era el Gigante, la representacion
del mal, del desorden de la Naturaleza agreste,
de la Belleza contra la Fealdad del Monstruo, la
personificacion de lo més salvaje inherente al ser
humano, de lo Apolineo frente a lo Dionisiaco,
ejemplificado en la figura del Infiel, de toda la
otra parte de la humanidad conocida, que profe-
saba otra religion, y que dividia el mundo en las
encarnaciones de Bien y del Mal, del Caos frente
al Orden simbolizado en las tropas de Caballeros
en Santa Cruzada, en sacralizadas Ordenes como
la de la Banda y del Toisén. Uno tras otro, los
pasajes de las hazanas de esforzados paladines, a
la manera de los Doce Trabajos de Hércules,
consolidaron la 1magen del poder, sustentado
sobre el poder de la imagen empleada en los
espectaculos propagandisticos de los condottieros
reconvertidos en nuevos principes y mecenas de
los Estados Renacentistas en la Fiesta Moderna.

Es en este ambito en el que se mserta el redes-
cubrimiento de la Antigiiedad, aplicado a las
decoraciones, en el que se termina por configu-
rar la creacion del espacio escénico, del edificio
polifuncional como sede de los mdltiples espec-
taculos que dan vida a la politica cultural de la
Epoca Moderna, asi como a la definicion del
profesional de las Artes Liberales, al polifacético
representante del Ingenio de las nuevas Artes
basadas tanto en la Estética como en los princi-
pios cientificos, el Escendgrafo.
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El Proscenio se sobreeleva, glorificado en la con-
cepcion triunfal del Frons Scenae, organizado en
base a los preceptos del espacio de la perspectiva
euclidiana y asi aparecen apenas eshozados en
los bosquejos de lLeonardo, ilustrando las des-
cripciones vitruvianas, de lo que fueron las deco-
raciones tipoldgicas asociadas a los géneros tea-
trales, dramatico, cémico y satirico-pastoril,
para los especticulos de glorificacion de Ludovi-
co el Moro, en el castello sforzesco de Milan.

La Escena en coordinacién con la Cavea, en
consonancia con la actstica, codificada en los
Tratados de Fra Giocondo, Francesco di Giorgio
Martini, Cesariano o Barbaro, ilustrado por
Palladio, miembro de la Academia de los Olim-
picos, el mas mdicado para edificar el edificio
por excelencia, mas representativo del Renaci-

miento, el Teatro de Vicenza.

Con los grabados de Serlio y sus estudios sobre
la Escena, en el Segundo Libro, dedicado a la
Perspectiva, publicado en Paris, en honor del
rey de Francia, se llega al acuerdo tacito de un
arquetipo europeo y se desencadena una casca-
da de tratados especulativos, como el de Saba-
tini ya en el s. XVII. Por el camino se han perfi-
lado los aspectos basicos del espacio escénico, en
la Boca de Proscenio y el Telon de Boca a la
romana en el Teatro de los Farnese de Parma, a
mstancias de Gianbattista Aleotti, educado en
las mdltiples variantes de los espectdaculos de
Ferrara en las primeras décadas de 1600.
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De los directores artisticos de festejos diversos al
Escendgrafo profesional. Desde el Ingenio de la
Iglesia de San Felice de Brunelleschi, asi como
los mnfinitos aparatos y maquinas leonardescas,
hasta los espectdaculos mcomparables en la
habilidad técnica y sorpresas manieristas, los
Intermezzi de Bernardo Buontalenti para los
Médicis ya como Duques de Toscana, capital
italiana en la formacién de usos y costumbres
herméticas, embleméaticas e iconograficas,
Escuela de Principes. La figura de artistas espe-
cializados como Parigi, Jones, Burnacini o
Bibiena confirmaron las expectativas de los
Humanistas de Vanguardia, que pudieron ilus-
trar sus fantdsticos anhelos mediante estas
manifestaciones pléasticas de rdpida factura,
verdaderas campanas didacticas doctrinarias
frente a incomodos adversarios politicos, asi
como germen de la sumisién social bajo el impe-
rio de las Monarquias Absolutistas.

La Italia del Renacimiento es la cuna del esplen-
dor de color y la luz, del dibujo, las Academias y
la creacion del Artista, el tiempo de esplendor de
la ensofiacion y del artificio ilusorio, de los nue-
vos Césares y sus nuevas Romas. La fascinacion
y la sorpresa mstitucionalizados en la descrip-
c16n de Alberti:

“Para pintar una superficie, lo primero hago un
cuadro o rectdngulo del tamaiio que me parece, el
cual me sirve como una ventana abierta, por la que

5

se ha de ver la historia que voy a expresar...’
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Asi, cuando el espectador habia de contemplar
una puesta en escena, en cualquiera de los for-
matos que ofrecieran las Artes Plasticas, no sélo
en las representaciones teatrales sino también
en similares ceremonias de Exequias, Entradas
Triunfales, Banquetes y Mascaradas, seria reco-
nocible como un tGnico espacio verosimil, presu-
mible continuacién del espacio real. Imaginarias
decoraciones reducidas en progresién propor-
cional descendente hacia el horizonte, al que
confluirian ortogonales y transversales de aje-
drezados y cubiertas, delirios constructivos en
escorzos aceptables al ojo humano, adornados
con una suerte de metamdérficas Tramoyas, ya
en el Barroco, entre las que moraban los perso-
najes habituales de la Comedia del Arte.

En definitiva, el espacio de la Fiesta es el que se
abre tras la albertiana ventana al espejismo de
realidad, donde moraban las Musas del Parnaso,
por el que se asomaba a una llusién de Paraiso.

FEsther Meritno Peral

Profesora titular,

Universidad Complutense de Madrid
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EL TEATRO DE LA NATURALEZA
Y EL JARDIN EFiMERO

E1L REINO DEL ILUSIONISMO EN 1.A C1upAD IDEAL

Las representaciones fantdsticas de paisajes y de
ruinas formaron parte del gusto de los hombres
del Renacimiento, encontrandose con aspectos
pintorescos que se relacionan con el orden rasti-
co. Este sentido caprichoso estda en Serlio y, en
ocasiones, tendra también un sentido anamorfi-
co que afectard a la perspectiva. El bimomio
arte-naturaleza estard presente en el arte efime-
ro y en la escenografia, contrastando la imagen
sublime de un paisaje con una escena tragica
reglada por la norma. La xilografia de la escena
tragica de Sebastiano Serlio (“Tutte l'opere
d’architettura”, Venecia, 1537) investiga sobre
unas formulas escenograficas que se contextua-
lizaron en el Manierismo y que, partiendo de
Vitruvio y Peruzzi, implanta la perspectiva como
ciencia y codifica un modelo renovado de la
Antigiiedad que se reflejara en el Teatro Olimpi-
co de Vicenza, obra de Palladio y Vicenzo Sca-
mozzt'. Con el “trampantojo” se logra un efecto

1 MERINO PERAL, E., El Reino de la ilusién. El arte efi-

mero y los origenes de la escenografia, UAM, Alcald, 2005.
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enganoso y dindmico, triunfal y metaférico,
para crear la imagen de una espacio idealizado,
una Nueva Tebas. Otra tipologia que unifica las
anteriormente propuestas es la marcada por
Vriedeman de Vries y Henricus Hondius (“Dori-
ca Auditus”, 1604). Vries, como escendgrafo de
Rodolfo I, expresa una gran inquietud por uni-
ficar decorados y jardines geométricos. Su
dominio de la perspetiva y sus diferentes valores
espaciales logran un valor inusual propio tam-
bién de la estética artificiosa del Manierismo, es
el triunfo del efecto del Trompe-I'oeil. En Praga,
la ciudad 1deal es distinta al modelo 1taliano, se
experimenta con las tensiones de la Naturaleza,
de los jardines. Las estructuras porticadas y el
ensamblaje de unos espacios con otros se
implantan como una férmula inseparable y en
la linea de las propuestas espaciales del arte efi-
mero. Balaustradas, obeliscos, fuentes, galerfas,
terrazas flotantes, jardines pensiles, torres y
pérgolas, son algunos de los elementos que con-
figuran la teatralidad de las estampas que Hon-
dius realizara para el texto de Vriedeman, plas-
mando una teatratidad mgeniosa y sutil.

Un protagonista indispensable en este contexto
es el francés Salomon de Caus (1576-1616)
que, tanto en sus tratados tedricos como en sus
escritos de jardineria, ird plasmando el talante
genial de su época, traduciendo una influencia
notable en obras del siglos XVII que afectaron
al pensamiento de René Descartes y al Racio-
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nalismo®. A pesar de estar inflavalorado, textos
como el del “Hortus Palatinus™ afectardn a nue-
vas visiones pictérico-conceptuales o al descu-
brimiento de espacios magico-anamérficos. Su
pensamiento arquitecténico traduce un concep-
to del jardin que se reflejé en Heidelberg y su
espiritu mterdisplinar se expresa en este jardin
respaldado por Federico V, Elector del Palatina-
do y amigo solidario de Caus. El jardin para
ambos es una sintexis de conocimiento, por lo
que el jardin serd realmente un Teatro dinamico,
mads cercano a una danza que a la esencia de la
arquitectura. En el “Hortus Palatinus” se darén
aspectos magicos, simbdélicos y estéticos para
estimular la ilusién de pensar en un escenario
efimero y ladico, donde la naturaleza mantiene,
en parte, las coordenadas neoplatonicas unidas
al escenario siniestro de las Grutas. Es decir, el
artificio revelara lo oculto de la Naturaleza. Las
imégenes del Hortus y de Heidelberg de Jacques
Fouquieres y las de Franz Hogenberg del “Civi-
tates” traducen parcialmente la importancia de
la brillante corte hermética. Caus llega a Heidel-
berg en 1613 y serd el arquitecto del jardin desde
el uno de abril de este ano, realizando entre otros
trabajos las obras efimeras para los Fuegos arti-
fictales. De hecho, en el “Beschreibung der
Reiss,...” (Heidelberg, 1613) se reproducen
arcos triunfales con alegéricas pinturas, donde

2 MAKS, C.S., Salomén de Cars 1576-1626. Paris, 1935.
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algunos grabados coinciden con las expresiones e
imagenes del mundo de la Fiesta y los Viajes.

Caus prepara el jardin y su teatro desde 1618.
La entrada en el jardin es por un arco de orden
rastico y reconoce su parecido con las portadas
de algunas grutas del Renacimiento, la de Giulio
Romano o la Gruta de Primaticcio en Fontenai-
bleau. Arte rastico y columnas-érboles son algu-
nas de las imagenes del sempiterno debate enri-
quecido en el Manierismo y que remite a la
cueva originaria, rocosa y hdmeda. Este tema
esta unido al planteado en el Jardin de Pratolino
y se desarrolla en el “Monte Parnaso”, en el pro-
blema XIII del libro 2 de “Les Raisons”, donde
Caus codifica un asunto tipificado en el arte efi-
mero. Obras de Caus que, en ocasiones, seran
ejecutadas por el escendgrafo Merian. En reali-
dad, en sus textos y grabados se pueden ver las
influencias de sus viajes a Itaha —sorprendido
ante los mgenios de Buontalenti—, por su practi-
ca belga con ingenieros, por los musicos flamen-
cos y por la corte estuardo donde se desarrollaba
la jardineria a gran escala. Fruto de su conoci-
miento emerge una imagen triunfal de interés
que es el arco de la gruta de Neptuno del “Hor-
tus Palatinus™ que, coronada con la estatua de
Federico, esta codificando una de las férmulas
mas clarificadoras de las Entradas Triunfales al
identificar al protagonista con un dios y evocar a
la tratadistica del Renacimiento en su alzado,
logra enmarcar la norma vy lo rastico.
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El valor escenografico en el XVI se confirmara
en artistas como Giulio Romano, Wendel Diet-
terlin, Bartolomeo Ammannati, Palladio, 1l Vig-
nola o Giambologna. Un interesante punto de
partida se configura en la escalera del vestibulo
de la Biblioteca lLaurenziana de Florencia
(1523-1560), obra de Miguel Angel y Amman-
natr’. Este altimo dimamiza la escalera esceno-
grafico-pictérica y potencia la idea de fachada
mterna del Manierismo. En este sentido, Giulio
Romano en Mantua encauzard unos valores
plasticos y orgdnicos que se adentran en la
licencia manierista, aunque sin llegar a la dra-
matizacion de Dietterlin  (“Architectura von
Aussthetlung Symmetria...”, Nuremberg, 1598)
que, en portadas rasticas, deja ver el delirio
imaginativo y la fuerte subjetividad de fines del
XVIL. Ammannati, en el Cortile del Palacio Pitti
(1558-1570), potencia también este sentido
dindmico con un almohadillado y unos vanos
retomados del arte veneciano. Un lugar emble-
matico para la fiesta y el teatro que se funde con
los jardines, con las terrazas teatralizadas, con
las fuentes y las grutas caprichosas, para crear
distintos escenarios alegoricos en el arte effimero.

Las escaleras de los jardines serdan ejemplos de
este sefialado cardcter escenogrifico, desde el
Belvedere de Bramante a las Escaleras de la

3 La escalera de la Biblioteca Laurenciana es la escalera
de la Biblioteca de Préspero en la pelicula “PROSPERO’S
BOOKS” (1991) de Peter Greenaway.
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terraza del “Hortus Palatinos” de Caus, pasan-
do por las exedras y gradas de Béboli y Aldo-
brandini. La obra de Salomén de Caus dedica
un espacio vital a la escenografia —en gran parte
ejecutada por Merian— y a la escalera como
escenario animico. lLas de Caus parten del
modelo de Bramante, aunque las escaleras estan
sacadas de Serlio y remiten a la escalera-exedra
del cortile del Vaticano. Vasari ejecutard una
semejante en los frescos del Palacio Farnesio o
de la Cancillera de Roma y Giulio Romano lo
representara en una pintura del Palacio de Té.
Ademads, Isaac Caus —hermano de Salomén y su
continuador— realizard una escalera en este esti-
lo para el Anfiteatro del jardin de Wiltom House.
Asi serd concebida la escalera de entrada a la
casa en Massey’s Court, Llanerch en Clwyd, o
en la pintura del decorado teatral de Antoine
Caron “Masacre de los Triunviros Romanos™
(M. Louvre). Asi también lo refleja Palladio en
sus Villas, en Villa Rotonda las escaleras expre-
san el orden musical y arménico, teatralizado
como las pinturas murales del interior. Otra sin-
gular escalera es la de Villa Farnesio (1559-
1573) de Il Vignola, mansiéon de Caprarola
(Viterbo) que, como Villa Giulia (1555-1575),
concreta en la escalera el dinamismo ngenioso
del Manierismo*. En Caprarola, los cuatro
machones del castillo son disimulados gracias a

* HANSMANN, N., Jardines del Renacimiento y el Barro-
co, Madrid, 1989.
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la escalera curvilinea que envuelve el cortile cir-
cular. En Villa Giulia, Ammannati, Pirro Ligorio
y Vignola, juegan con el binomio escenografia-
jardin, es el Teatro de la Naturaleza, con ninfeos
subterrdneos, terrazas superpuestas y porticos
policromados. Fuentes, Chimeneas y Escaleras
gozan de un protagonismo teatral y son piezas
claves para conocer la escenografia y el arte efi-
mero, una frontera comtn que puede verse en la
escalinata del altar disenada por Buontalenti
para Santa Trinita que, estando hoy ubicada en
S. Estefano de Florencia, expresa un juego ilu-
sionistico con variados puntos de vista. El mas
notorio especialista en arquitectura efimera
manierista es Bernardo Buontalenti (1570-
1608), que realizard escenarios y decorados sor-
prendentes, con fuegos de artificio enriquecerd
las distintas fiestas en las que participara. En el
contexto de los jardines, sus trabajos pasaran
por grutas, puentes y estanques, con juegos
acudticos que ponian en funcionamiento auté-
matas danzantes. Todo este lujo de juegos y sor-
presas se plasmd en las notas de Baldi al texto
“Tratado de los Autématas”™ (1589) de Herdn de
Alejandria.

Al mismo tiempo, la obra de Buontalenti sera
vital en los Intermezzi, creando un aparato escé-
nico que se ira ampliando®. Esta manifestacion
teatral procede de los autos sacramentales del XV,

5 SHEARMAN, J., Manierismo, Madrid, 1984.
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se completarda en el contexto Manierista y serd
vital recordar que su cuna partié de cortes como
la de Ferrara y la de Urbino, encontrando en
Isabel D’Este a una indispensable defensora. En
1500 los Intermezzi de Ferrara tenian un carac-
ter narrativo o alegérico, aunque su carga artis-
tica ird aumentando y desarrollandose en
importantes bodas, como la de Eleonora de
Toledo con Cosme I en Florencia (1539), con
espectdaculos de pastorales y tempestades. En la
segunda mitad del XVI y para los Medici, se
plasmaran perspectivas, carrozas y otras mara-
villas para entretener con ingenio. LLos decorados
de Buontalenti pasaran por toda la complejidad
posible, entre danzas y madrigales se jalonan los
monstruos y las escenografias de Hades y la
Estigia, con nuevos recursos escenogréficos cal-
culados por Buontalenti para estos tableaux
vivants. Sus paisajes y panoramas cambiantes
del Olimpo y el Hades, con nubes y trampas, se
establecian como un ejemplo de fantasia viva.
En 1586, otra fiesta en la corte de los Medici
verd la metamorfosis expresada desde un paisa-
je seco a un paisaje paradisiaco. Se celebra la
Llegada de “Primavera, Céfiro y Flora”, reme-
morando el ciclo neoplaténico de Villa Castello y
potenciendo la importancia de la representacion
de la Naturaleza y del “locus amoenus™ en el
contexto escenogrifico y efimero. Tormentas,
carros triunfales, dioses y tritones van configu-
rando el reino de las maravillas de Buontalenti,
aunque para muchos el mejor de sus trabajos
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estard en el enlace de Ferdinando de Medici y
Cristina Lorena.

En 1589 Buontalenti creara una fiesta con
modelos en la cultura griega, una mirada a la
Antigiiedad que afectard a los vestuarios, carga-
do de metaforas y paisajes que se pueden ver en
los grabados de “Apolo y el Dragén™ o el de
“Hades”. Ademads, se presenta ante la corte la
sorpresa de la visién totalizadora del cosmos, de
los elementos y del universo, ante juegos y f6r-
mulas espaciales méviles que afectaban a los
Carros alegéricos, también ejecutados por
Buontalenti. La complejidad de Los Intermezzi
para La Pelegrina plantearon expresiones del
todo complejas, es el caso del la 1magen del
Infierno en el cuarto Intermezz de 1589, donde
el paisaje de mcendios del norte de Europa se
mnstala con total normalidad en las cortes italia-
nas. Mas calmada es la imagen del quinto Inter-
mezzo con el “Rescate de Arion”, con un paisaje
marino y unas rocas en perspectiva que estan
relacionadas con otro disenio de Buontalenti
para el prélogo a “Il Rapimento di Céfalo de
Caccim”. En 1600, con una imagen del Monte
Helicon, reunia a algunos de los protagonistas
de la retérica de las Entradas Triunfales, desta-
cando un Pegaso que coronaba el eje vertical en
altura y la Poesia, que alaba a Enrique IV y a
Marfa de Medici®. Estas obras serdn culminadas

7 STRONG, R., Arte y poder, Madrid, 1988.
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por Giulio Parigi, discipulo de Buontalenti, que
disenard los decorados de “Guidizio di Paride”
(1608), con alusiones al matrimonio ideal —el de
los Medici— y donde sorprenden las imagenes
del Templo de la Fama con una estructura de
espejos, rememorando una nueva edad dorada
en las que se alaban las empresas de Americo
Vespucci. Una de las novedades es la perspecti-
va hacia el infinito que plasma en la escenogra-
fia, sorprende el contraste planteado entre el
palacio de la Fama y las rumas de los laterales.
El templo alegérico es en realidad una torre con
un gran portico y terraza con balaustrada, una
mansion simbélica en el primer Intermezzi fren-
te al gran templo de la Paz del sexto, prélogo de
la escenografia barroca que se escalona al infini-
to y traduce una megalomania evidente que se
mmpone al espectador, la arquitectura aumenta
en espectacularidad y efectismo.

Con anterioridad, la Maquinaria se ird ubican-
do en escenarios tan msignes como el del pala-
cio Pitti y, especialmente, en el patio de
Ammannati antes mencionado, que rememora-
ba el modelo del teatro antiguo al transformar el
patio en un “velarium”, creando Naumaquias o
espectdaculos navales, obras ya configuradas por
artistas como Leonardo y que prolongaron en la
Corte de Fontainebleau.

Toda esta tramoya ilusionista también estaba
dilatada en la gran pintura mural. Los espacios
para el placer, villas y teatros, exaltaban el
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recreo. Esta Edad Dorada festejaba con pintu-
ras el gran alarde escenografico, eran un efec-
tismo escenogrifico. Un ejemplo son las pintu-
ras realizadas por Peruzzi en La Farnesina o las
de Giulio Romano para el Palacio de Té en
Mantua. El Artificio de Francesco Salviati en los
Triunfos del Palazzo Vecchi de Florencia cons-
tata el talante de estos grandes pintores que, al
tiempo, fueron escenégrafos, empapando sus
murales con Carros Triunfales de un aire nuevo.
El arte antiguo se enriquece con colores fuertes
y paisajes con ruinas, respaldados por un pro-
grama 1conogrifico que busca el encuentro de
las artes.

Este encuentro, que se produce en el Renaci-
miento, se aplicard a la escenograffa y al arte
efimero. La perspectiva y la reconstruccion
arqueolégica seran nuevas formas de represen-
tacion y tendrdn una carga pictérica, psicol6gi-
ca e ilusionistica que, partiendo del pasado,
creard nuevos valores plasticos en el desarrollo y
avance de los teatros. La nostalgia del tratadis-
ta Alberti por la pérdida de los teatros esté rela-
ctonada con este resurgir de la Antigiiedad, con-
cretado en su obra de teatro “Philodoxus”
(1437). La accién, con fondo ilusionista y punto
de vista fijo, aunque no fue codificado como un
decorado unificado, quedaba asi establecida.
Este mterés por el ilusionismo no nacié en los
grupos humanistas, fueron las cortes de Urbino
y de Roma las que lo impulsaron. Tampoco pue-
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den dejarse a un lado los ballets de Ferrara,
espectdaculos sorprendentes con animales y for-
talezas que seran enriquecidos en 1508 con la
representacién de la Cassaria de Ariosto, donde
el telon era una vista de un paisaje urbano
canalizado por una perspectiva unificada. Des-
taco la pintura con trampantojo que se realiza-
ra en Urbmo con la Calandria de Bibbiena en
1513. La puesta en escena fue de Castiglione y
el escendgrafo fue Genga, discipulo de Bramante.

Peruzzi y Serlio, su discipulo, serdn quienes
codifificaran este escenario ilusionistico. Con
Serlio se puede hablar de escenografia en pers-
pectiva, de decorado en relieve con referencia en
el circulo romano, en Bramante y en su maestro
Peruzzi, piezas indespensable para conocer el
impulso de la escenografia y su imperante movi-
lidad. En este sentido, los tratados de perspecti-
va tienen un capitulo de escenografia contex-
tualizado en el juego de los enganosos fondos
paisajisticos. El vitrubianismo experimentado
de Serlio, Palladio y Scamozzi, dejaba ver ele-
mentos de mterés como los vanos o juegos mévi-
les de fachadas-cuadro. Otro modelo referencial
serdn los teatros antiguos, es el caso del la
reconstruccién del Teatro Marcelo de Serlio o de
Pirro Ligorio (1558), donde el escenario es un
cuadro trimensional, un juego tlusionista. Esca-
leras, gradas, pérticos, escenario-cuadro vy
arquitectura abstracta, formardn parte del
esquema de las tres vias fundamentales de la
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evolucién del teatro: el escenario ilusionistico, el
vitrubianismo vy el teatro circular u oval.

De esta manera, el decorado de la Calandria de
Urbino (1513) desaparecera con el Manierismo.
En la representacion del Ortensio en Siena
(1560) se creard un teatro vasariano, con deco-
rado ilusionista y arco destacado; mientras,
Palladio planteard un teatro en perspectiva que
deja ver al espectador una vista parcial, el punto
de vista ideal debe imaginarse. Las nuevas fér-
mulas sobre los puntos de vista y la mirada del
espectador se van planteando en Italia, como se
ha senalado, desde caminos establecidos en la
Villa Farnesina de Roma, donde el punto de
vista lateral de la perspectiva expresa el proble-
ma original del inicio de la conquista de la pro-
fundidad y de su credibilidad espacial. Las
columnas tienen una dimensién dindmica del
escenario donde, en vertical y hacia el fondo, se
produce acotamiento o se prolonga dependiendo
de donde se mire. Existe un punto de vista pre-
ferencial que, aunque no es el Gnico, plantea
posibles lugares donde ubicarse. El espectador
movil también estard interesado en la necesidad
de “continuidad” entre la arquitectura real y la
ficticea —que en Peruzzi si se cumple—, entre lo
real y lo enganoso. Unos planteamientos que
estaran asentados en la realidad escenografica y
serd utilizado en el arte efimero. En la Farnesi-
na se controla desde la distancia y desde un
lateral; la disparidad de lineas aunmenta si nos
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acercamos, complicandose el entramado del
disefio de las fugas del techo frente a las latera-
les. Estos complicados escenarios se iran difun-
diendo e irdn proyectandose en palacios y villas.
A Francia o a Espana iran llegando estas preo-
cupaciones. El castillo-palacio de Fontainebleau
es un ejemplo de efectismo deslumbrante,
donde los murales conjugan el poder de lo ima-
ginativo con estos nuevos valores enganosos de
la perspectiva como ciencia. En Espana, los tra-
bajos de Becerra o Il Bergamasco configuraran
un panorama de efectos de perspectiva desco-
nocidos hasta el momento. Sin embargo, los
casos mas sorprendentes se pueden ver en los
murales del Peinador de la Reina en La Alham-
bra y en las grandiosas escenografias ejecutadas
por Cesare Arbasia en el Palacio de EI Viso del
Marqués en Ciudad Real.

La Escenografia paisajistica tiene en la Corte de
Mantua un indispensable punto de partida,
aunque otros ejemplos seran de interés, como
las pinturas realizadas por Pietro Martine
Pesenti para Sabbioneta donde, entre imagenes
de césares y de Circos romanos, se van repre-
sentando ambientes paisajisticos y una erudita
reconstrucion arqueoldgica basada, fundamen-
talemente, en el “Specuculum romanae magni-
centiae” (1570) de Antonio Lafréry. En Sabbio-
neta, Vespasiano Gonzaga expresa su ideologia
humanista en la Galerfa-Museo y en el Teatro
Olimpico, con una arquitectura ilusiva conti-
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nuadora de los trabajos de Peruzzi en la Farne-
sina, en las perspectivas’. En el teatro se refuer-
za la metéfora celebrativa de la Urbe que, pre-
sidida por Ceres —la patrona de la ciudad—,
marca un programa unitario con las fiestas que
se desarrollardan en la Espana de los siglos XVl y
XVIL, comncidiendo con aspectos puntuales de la
Entrada de Mariana de Austria. Del Teatro de
Vespasiano destacan dos pinturas murales,
donde se representan dos arcos triunfales con
dos vistas de Roma, del Capitolio y del Castillo
de Sant’Angelo. Esta realizacion de paisajes y
urbes en contextos escenogréficos deja ver un
juego tlusionistico modélico en Sabbioneta, que
pretende identificar la ciudad con Roma, una
Nueva Roma como se realizard en Sevilla y otras
ciudades de Europa. El paisaje con las ruias de
Adriano estda dedicado a Rodolfo 11, al elevar al
Gonzaga a rango ducal en 1577.

Directamente relacionado con estas formulas
estan la pinturas de la Villa Maser, del teatro de
Vicenza y, en general, de casi todos los decorados
de las casas disenadas por Palladio, donde la
sabidurfa de Veronés o de sus discipulos recrea-
ran arquitecturas falsas y escenogralffas flotantes
que permaneceran vivas en los siglos posteriores.
En Génova, estard un foco canalizador que ird
llegando al Renacimiento espanol. Las esceno-

7 MAFFEZZOLI, N., Il Teatro all’Antiva di Sabbioneta,
Médena, 1991.
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graffas de Il Bergamasco son un ejemplo y estan
condicionadas por las estructuras arquitecténi-
cas de Serlio o Palladio. Bergamasco pint6 en la
Villa Pallavicino della Peschiere un paisaje con
ruinas enmarcado por una escena tragica serlia-
nay ejecut6 dibujos, como el Escipion del British
Museum, en el que destacan una escenogralia

a
3

con jardin y una arquitectura alegérica

En Espana, el escenégrafo Cesare Arbasia vy,
posteriormente, los Peroli, configuraran espa-
cios de interés para el debate sobre la movilidad
de las arquitecturas pintadas, un planteamiento
dindmico y novedoso en la geografia espaifiola.
En el gran salén de paisajes de El Viso, el punto
de vista lateral amplia otros focos y puntos de
interés para el espectador mévil que pude ver
también la unidad y continuidad de la arquitec-
tura real y ficticia, creando una cubierta adin-
telada de casetones’. Se corfirma en Arbasia un
dominio de la puesta escena que ya plasmé en
el Sagrario de la catedral de Cérdoba y en el
taberndculo de la Catedral de Malaga, al tra-
tarse de unos espacios que disponen de lengua-
jes renovados: la perspectiva cientifica, la
reconstruccién arqueoldgica y la imagen de la
Naturaleza. lLos Arcos triunfales y las escenas
enganosas resaltan el interés por el cardcter del

8 MAGNANL L.G., Il Tempio di Venere. Génova, 1987.
9 BLAZQUEZ MATEOS, E., El arte del Renactmiento en
Ciudad Real. Ciudad Real, 1987.
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escenario-cuadro. Se distorsionan los espa-
cios desde planteamientos mentales y se rompen
los esquemas de mmitacién de la realidad salien-
do del tépico generalizado.

LA CiunpAD PORTATIL Y LA URBE UTOPICA
[.SCENOGRAFIA DEL PARAISO Y DE 1.OS INFIERNOS

La Ciudad Ideal y su fondo humanista dej6 a la
vista las formulas, los elementos y los contenidos
para la puesta en escena del arte efimero. Los
arcos de triunfo, los espacios iconograficos o sus
estructuras, partirin de modelos ideales y

podran tener un cardcter permenente.

LLa ciudad 1deal serd un escenario al que aphcar
los valores cientificos de la perspectiva. LLa ima-
gen alegérica y el emblema codifican las urbes
en planta o en alzado y, aunque el arte efimero
no sera entendido por la mayoria en su comple-
jidad, ciertamente unird a los cientificos con los
artistas, creando planos de indole moral, con
referencias a templos centrales que dominan la
ctudad y que se relacionan con propuestas uté-
picas realizadas en el Renacimiento. Un fiel
reflejo pueden ser Tomés Moro o 1l Filarete e,
incluso, los tratados militares con sus torres-
observatorio. Las plazas desocupadas en el cen-
tro en Sforzinda forman parte de estas ladicas
ctudades que, entre edificios de pérticos y esca-
leras “imperiales”, van configurando un cosmos

comparable con algunas propuestas hispanas.
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rbanismo v aislamiento, la idea de la Isla en e
Urb y aisl to, la idea de la Isl |
Humanismo®.

El templo de Arberti, los recintos amurallados
de la Ciudad del Sol de Campanella y el cosmos
de Sforzinda de Filarete, son algunas de las ciu-
dades simbdlicas y de las utopias solares que
jalonan el Renacimiento. La Casa del Vicio y la
Virtud, los templos alegéricos, las casa-piscina o
las torres giratorias circulares con esculturas,
son algunas de las piezas que conforman el texto
de Filarete y que expresa con dinamismo la rea-
lidad del arte efimero. Se ha creado una ciudad
para expresar la grandiosidad del principe vy, al
mismo tiempo, se ha establecido un Teatro-
jardin para el disfrute y para el amor. También
estaran presentes, en las Iiestas de la Edad
Moderna, las consideraciones astrolgicas para
organizar la ciudad fugaz. En este sentido, la
“Ciudad del Sol” (1602) de Campanella, publi-
cada en 1623, dejara ver un diseno unificado
con circulos centrales y simbdlicos templos, ade-
mas de tener claras alusiones césmicas que se
verdan en el Barroco espanol. También tiene esta
Ciudad del Sol un programa pedagégico en las
pinturas que decoran las murallas, creando el
denominado Teatro de Memoria. A estas formu-
las se uniran textos como “La Nueva Atlantida™
(1627) de Bacon, donde se insiste en las nuevas

10 RAMIREZ, J.A., Construcciones ilusorias. Arquitectu-
ras descritas, Arquitecturas pintadas. Madrid, 1988.
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arquitecturas maéviles. Escenarios ladicos, casi
romanticos algunos, van incorporando el suefio
a la celebrada perspectiva racional. Al tiempo, la
ensofnacion poética también llega desde las for-
mas estrelladas de las plantas ideales y de los
tratados militares.

Esta nueva imagen de la ciudad ideal y de la
ctudad-portatil formaran un cosmos esotérico,
igual que lo fueron las catedrales géticas o lo
serdn las catedrales de cristal. Es el jeroglifico
de la Edad de Oro planteado en las Academias,
en los encuentros de los humanistas. Los trian-
gulos, el pentdgono o la estrella de variadas
puntas, configura una urbe mégica de tradicion
hermética, como los 1deogramas alquimistas
que unifican un sistema de planetas, es un
esquema planimétrico que interpreta la génesis
desde la doptica simbélico-geométrica, anudan-
do y estudiando la arquitectura militar de
baluartes, la matematica y perfecta, con formas
estrelladas y correspondencias cabalisticas. Este
sentido mistico se perderd con el tiempo, aun-
que la Corte de Praga serd una de las fieles aha-
das a esta idea, como lo seran también centros
msignes, un ejemplo es Pratolino. En este senti-
do, surgen varios mitos como la Torre de Babel
y los jardines de Semiramis en Babiloma que, a
modo de montafna césmica, mantienen la unién
de lo laberintico con lo circular en sentido
ascendente. Babilonia —y su espiral- serd un
mito y llevard a un concepto mas amplio de lo
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simbélico para afectar a la Ciudad, a la nueva
ctudad que emula a Jerusalén, una ciudad que
se verda de forma particular en la pintura, en los
fondos de los cuadros. Se mantendra un esque-
ma tripartito valido: el jeroglifico de la ciudad,
la representacion alegorica y la idea de “cruda-
dela” del humanismo militar. Tras este esquema
estard el teatro-jardin y el deseo de retomar la
Antigiiedad. Lo circular, la fortaleza y el jardin,
se unen para crear un espacio hermético en
planta y en alzado que, reflejado en la Tabla de
Urbino, traduce una escenograffa emblematica.

Uno de los humanista que menciona y habla de
la Ciudad Portdatil es Mal-1.ara que, formado
entre Sevilla, Salamanca, Barcelona y Boloma,
estd codificando elementos idispensables para
estas ciudades 1deales y efimeras. Entre montes,
parnasos, alegéricos gigantes, Alamedas y arcos
emblemadticos, se van jalonando aspectos de
gran interés para el espacio sonado y fugaz. “El
Recibimiento de Sevilla a Felipe 11”7 es un ejem-
plo del ensamblaje entre la crénica histérica y el
desarrollo 1conografico de los espacios e itinera-
rios en el contexto del arte efimero. Al tiempo,
emergen debates entre la vida del campo y la
ciudad, Mal-Lara alaba y destaca —como otros
humanistas y cronistas— la mmportancia de las
Villas Suburbanas para dar categoria a las
solemnes Entradas.
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LA VISION DE MAL-LARA DEL ESPACIO EFIMERO,
UN ESCENARIO UNIVERSAL PARA
EL PARAISO SONADO"

Mal-Lara destacaba las arquitecturas enganosas
y los Arcos triunfales, que constituian el elemen-
to ordenador de la composicién de una ciudad
mventada que, patiendo de la urbe real, se
constitufa en “iconografia de lugar”, como un
espacio con carga metaforica. Estos plantea-
mientos ennoblecian el lugar y se presentaba la
idea del museo al aire libre, con sus esculturas y
lienzos. Las alegorias a las que alude Mal-Lara
son virtudes en lo fundamental y van alternéan-
dose con emblemas y escudos nobiliarios que
estan supeditados al poder representativo del
monarca. Las mayores virtudes destacadas por
el autor son la Nobleza, Riqueza, Fertihdad,
Obediencia, Clemencia, Victoria, Alegria, Reli-
gi6n, Valor, Santidad, Prudencia y Fe. EI conte-
nido de tan memorable Fiesta tiene un prece-
dente importante. La causa primera pudo ser la
rebelion de los moros en el reino de Granada, en
1569. Una vez fue sofocada la sublevacion se
convocaron Cortes en Cérdoba y, a continua-
cién, visité el monarca la ciudad de Sevilla en
1570, para lo que se pensé en un programa

T MAL-LARA, J., Recibimiento que hizo la muy noble y
muy leal ciudad de Sevilla a Felipe II, 1570, Biblioteca

Nacional, Seccién de Raros y Manuscritos, R-6347.
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basado en los Triunfos del Monarca. Asf se refle-

J6 en la crénica:

“Donde ningin capitdn romano o César antiguo
pudo llegar con la solemnidad de sus fiestas, con
los juegos de sus Thealros, con las Scenas pode-
rosas, que espantaban al mundo, todas aquelllas
obras, que los Juegos Circenses, o los Amphi-
theatro, leemos haber pasado. De lo cual es testi-
go el Vigje del Principe, que ahora recibimos Rey

Selicisimo™.

La vuelta a la Antigiiedad, como pilar del
Renacimiento, serd una constante, un reflejo
que se 1ra plasmando en los preparativos de
estas obras que, por medio de la descripcion,
van manifestando de paso la belleza de la ciu-
dad y de la naturaleza. Las grandes vias para
llegar a la ciudad y las vistas de cada rincon,
convierten a Sevilla en un lugar privilegiado.
El centro de las representaciones lo ocupé el
lado del rio, sus paisajes eran un escenario
indespensable para la escenificaciéon de obras
navales, una operacién ya descrita que se di6
en la realidad de los jardines. Entre las “Nau-
machias” mas conocidas destacan las del pala-
cio Pitti y en Espana las celebradas en los jar-
dines de Aranjuez, del Buen Retiro o en rios
como el Turia®. El Guadalquivir como Teatro,

12 BROSCHI “FARINELI”, L., Las diversiones que
anualmente tienen los reyes. Madrid, 1758, B. Palacio

Real.
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como elemento esencial de la composicién y del
viaje de exaltacion, se construye con carga
politica y para el entretenimiento. En ocasio-
nes, junto a los miticos rios, se va formando un
Teatro Infernal, una ciudad de Hades configu-
rada por volcanes o montanas unificadas a los
espectaculos marftimos como la representacion
en el rio Turia del Vesubio. Este mismo tema
serda utihzado en el Palacio Real de Riofrio, tal
y como aparece en un cuadro de Tommaso
Ruiz de 1732. En este sentido, tapices y dibu-
jos son testimonio de la importancia de estos
acontecimientos. Son un ejemplo los de la
Corte de Fontamebleau en 1570, representados
en los Tapices Valois o los celebrados en el
“Entretenimiento Elvetham” (1591), para la
reina Isabel I de Inglaterra como Cintia, diosa
de la LLuna y emperatriz de los mares.

El marco de la ciudad se convirtié por esencia
en un lugar edénico por excelencia, lugar de
reuniones seran los jardies y las Villas, a la vez
que son prélogo y predambulo de la dindmica
relacion de la activa vida ciudadana y la con-
templativa. Este es uno de los ejes primordiales
del contenido de la crénica. Son necesarios los
escenarios para gozar, para potenciar todos los
sentidos, unos espacios que, sibitamente corte-
sanos, son el reflejo de una grandiosidad con-
memorativa necesaria para la entrada en la ciu-
dad, con elementos ornamentales que intercalan
lujos variados como los de la propia madre
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Naturaleza™. Sevilla, realmente, es y fue un
lugar privilegiado. Ademas, para Felipe Il es un
centro especial por haberse celebrado las Bodas
Reales de Carlos V con Isabel de Portugal en el
Alcazar™. Ahora reciben al hijo del matrimonio,
preparando un programa mas especifico, exal-
tando los alrededores de la ciudad basado en el
descanso del monarca a las afueras, antes de la
Entrada. Para el culto monarca se eligié La Flo-
rida, la Casa y la huerta de Pedro Lépez, un

lugar emblematico para el itinerario efimero:

“frente a San Jeronymo, a la parte septentrional
del rio, toda muy blanca, pintada y con muchas
rexas azules, y jardines con cruzeros de arrayhan,
v Juentes de muchos caiios de agua, pobladas de
arboledas de cidras, y naranjas, y de yervas rari-
simas, v flores nuevamente plantadas en esta tie-
rra, con corredores altos, y gelosias, y pinturas

artificiosas”.

Las celosias y el ilusionismo planteado en este
ameno escenario insisten en algunas de las for-
mulas del arte efimero, que conectan con la cul-
tura islamica, con el arte popular y el conocido
debate sobre el llusionismo. El espacio donde
estd ubicada la Villa se describe en términos
parecidos. Estos caminos ondulantes y el rio,

I3 FAGIOLO, M., La citia efimera e luniverso artificiale
del giardino. Roma, 1980.

14 BLAZ(‘)UEZ7 E., y MERINO, E., Isabel de Portugal, la
Reina Invisible. Avila, 2000.
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con el encuentro de una alberca, resulté de gran
entretenimiento para el monarca. Sorprendido
por los edificios, contempla desde el rio los
cerros del entorno, el de Santa Brigida, observa
las grutas de las montanas que iban hasta el
Gelves o las murallas de tan insigne ciudad.

Otra de las Casas exaltadas por Mal-Lara es la
Villa de Bellaflor, una Casa de Placer de la
Duquesa de Béjar, lugares, en definitiva, ideales
para montar un espectaculo efimero y, al tiem-
po, son recodos de descando. Mal-Lara sefiala
lo novedoso de estos espacios y de sus funciones.
La fuentes son la literatura del pasado y la
moderna, una Edad de Oro que es sustento de
lo expresado. EI Monarca disfruta de la abun-
dacia y la fertilidad de unos parajes que le pro-
porcionan ademds paseos en barco, emulando
asf a los emperadores del pasado y reiterando su
mnterés por las fiestas que disfrutard en las Gale-
ras con el Marqués de Santa Cruz, donde los
tapices y las escenografias portétiles formaran
parte del lujo que rodeaba a Felipe II. Por tanto,
las casas de placer o villas sirven como “llave de
la ciudad”. Sus patios altos y las grandes gale-
rias dejaban ver las perspectivas necesarias en
estos espectdculos; las evocadoras referencias a
los miticos jardines de Babilonia, enlazaban
también con la querida Granada, con las arqui-
tecturas creadas para una ciudad contradictoria
para el Monarca. En Granada entraron sus
padres, Isabel de Portugal y Carlos V, el cuatro
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de junio de 1526 ante un alegre y costoso Reci-
bimiento, donde fueron agasajados por leilas.
Crearon los poetas un escenaro novedoso, un
Teatro Florido entre alegorias y arcos efimeros
que equiparaban la ciudad con el Paraiso. Por
contraste, frente a esta Fiesta de la Abundancia,
en 1539 se celebraran las Exequias por la muer-
te de la emperatriz. De estas Exequias, cabe
destacar la arquitectura italianizante —insélita—
que reahzé Pedro Machuca emulando la Anti-
giiedad. Machuca trazé, a la manera de Taber-
niculo o Baldaquino, un Catafalco de cuatro
columnas de orden dérico y de planta cuadrada,
con un entablamento y un remate prramidal con
graderia de nueve basamentos decrecientes,
graciosamente coronado por candeleros. Fue
este el primer Catafalco plenamente arquitecto-
nico, como exponente del conocimiento cientifi-
co imperante en el Renacimiento espaiol, una
leccién de vitrubianismo con modelo en el Mau-
soleo de Halicarnaso, templo y pirdmide indivi-

sible.

Felipe I, como principe de Asturias, visuahzo
todo aquel espectaculo con una fuerte melanco-
lia. Opta por Sevilla, mientras Granada micia su
decaimiento; sin embargo, el sustrato dejado
por la corte humanista de Granada sera un
punto de partida para conocer los juegos anal6-
gicos plasmados en Sevilla.
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L.A NATURALEZA ORDENADA
Y LA CIUDAD PORTATIL PARA 1.0S HUMANISTAS

Es Sevilla un ejemplo de corte itinerante, de
paraje edénico y de escenario de poder. La Natu-
raleza da las pautas de como debe ordenarse el
espacio, casi todas las formas posibles son apli-
cables a la ciudad. Mal-Lara ha denominado
Ciudad Portatil a las villas y a la ciudad flo-
tante y se puede aplicar a la ciudad ideal y efi-
mera que ¢l compara con la Casa de Placer y con
las fiestas de Cleopatra. En el embellecimiento
de la ciudad colaboraran artistas como Luis de
Vargas, encargado de lucir lo mejor de Sevilla.
La “Llegada a la Torre del Oro” result6 sorpren-
dente, estaba repleta de lienzos y fue un emble-
ma de la Entrada, paso necesario para llegar a la
muralla y a las huertas de las reales Atarazanas.
Pasando la Puerta Real o de Hércules, trdas una
tormenta espectacular, el monarca contemplé la
proximidad de este escenario con el bello edificio
que, sobre una montana, construyé Fernando
Col6n y, aunque no estaba terminado, tenfa una
huerta con cinco mil drboles para “dar lustre a
la ciudad”. Tomados de més de veinte libros
para crear un “verdadero monte Parnaso”, la
escenografia remonta a obras italianizantes bajo
el mecenazgo de los Medici. El modelo del
monte Parnaso estard presente en la realidad
literaria, en las pinturas y los jardines italianos.
Salomon de Caus recogerd apuntes en su Viaje a
Italia de los principales jardines —especialmente
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de Pratolino— para configurar el grabado cono-
cido de su texto “Les Raisons”, donde aparece
representado el Monte Parnaso en el Problema
XII del libro II. Otro ejemplo emblemético de
Parnaso, en contexto festivo, aparece en el dibu-
jo de Antoine Caron en el “Ballet de las provin-
cias de Francia” (1573), en el que esta represen-
tado el jardin de Catalina de Medici con un Par-
naso presidido por Apolo y las Musas.

Francisco Chacon fue el encargado de las remo-
delaciones, realizando calzadas, aderezando
muros o levantando Arcos Triunfales, aunque
ademas Bartolomé Hoces y Benvenuto Tortelo
—maestro mayor de la ciudad— apartoran sus
conocimientos sobre la urbe. El primer Arco es un
espacio dedicado a la Virtud y a la Memoria de la
Antigiiedad, donde también participan las Hes-
pérides, las hyjas de la Noche. Otros elementos
del escenario son un Coloso y la Montana Nemea
con Hércules”. Abundantes flores y manzanas
doradas decoran un escenario en el que se
encuentran el Dragén-vigilante y las Hespérides,
las tres hijas de Hespero, hermano de Atlante. La
isla de las Hespérides esté frente a Africa y esté
presidida y protagonizada por un huerto planta-
do en su totalidad por frutos de oro guardados
por un dragén que jamas dormia. Hércules, con
la piel del Ledn, representa la poderosa fuerza de

15 PIZARRO, F.I., Arte y espectdculo en los viajes de Feli-
pe Il Madrid, 1999.



EL TEATRO DE 1A NATURALEZA Y EL JARDIN EFIMERO 49

animo vy la excelencia del valor al ser rey de los
animales y estar relacionado con el Sol, que es
“claridad del mundo” como dice Homero, lo que
le permite ver y oir todo. Es el retrato del rey, se
equipara a Hércules con Felipe II. En la imagen
de la Crénica, Hércules esta pisando al Dragon
muerto para traducir que esta sometiendo y tiene
postrados los deleites y blanduras de la Lascivia,
representando el freno de los apetitos por la
Razo6n, simbolizada en el alcornoque. El sentido
iconogréfico de este arbol insiste en la firmeza de
su materia, que no se corrompe, asi los antiguos
sefialan con éste drbol la firmeza y la fuerza. Al
tiempo, la relacién con el macrocosmos se enta-
bla por el paralelismo de Hércules con el Sol, con
el brillo y replandor de las manzanas que, para
Homero, dan mayor celebridad al heroe y equi-
paran los frutos con las estrellas.

Entre las descripciones de estas caracteristicas,
la escenografia y el espectaculo del Jardin de las
Hespérides se reflejara en reiteradas ocasiones.
Es el caso del texto del profesor Gémez de Cas-
tro, “Recibimiento que la Imperial ciudad de
Toledo hizo & la Majestad de la reina nuestra
Senora Doiia Isabel” (Toledo, 1561), donde se
rememora la visita de la reina a Toledo en 1560,
en un contexto de evocadoras resonancias edéni-
cas, con un bosque que alberga un teatro con
gradas, con mitos como Atlante o un lienzo dedi-
cado a Isabel la Catélica. ElI Recibiento serd
mntenso en el paisaje y en el teatro, soltando aves
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en el momento de la entrada en este bosque de la

reina. Este lugar se corresponde con la plaza

donde se ubicaban las Casas del Conde de Orgaz,

reinaba, en el sorprendente parque, una diversi-
dad de arboles donde el Conde creé el Huerto de

las Hespérides o de las Gorgones, con naranjos y

laures. Un fragmento destacado es el siguiente:

“Teniendo pues respeto a la antigua fabula que en
Espania se dize, que bolviendo Hércules de Africa
edificé en este sitio a Toledo: se fingieron en el
lugar sobre dicho estos huertos, como tropheos que
el puso aqui por memoria de sus despojos. La
orden que tenia era ésta: Estava poco adelante de
la entrada del bosque, un medio teatro del
género Corinthio, de treynta pies de largo, y XV
de ancho, y XX de alto, tenia en medio de la mesa
de las gradas estava puesta una muger desnuda,
fingida de mdarmol, de diez pies de alto, que era la
mayor de las Hespérides... Adelante deste nicho en
la buelta del teatro estava Atlante... En la buelta
del teatro, adelante del nicho donde estaba Atlan-
le estava una muger encima de un Elefante (La
Eternidad)... Lo restante de la buelta deste teatro
estava adornado con una pintura de pespectivas de
muy lindos lejos, de muchos boscajes... Encima de
todo esto este tealro estava su friso, cornja y
architrabe sembrados con flores de lis, con un fron-
tispicio encima en el qual estava otro cuadro, cuyo

titulo era Pelei Nuptiae. Las Bodas de Peleo™ .

16 PIZARRO, FJ.. Op. cit., pp. 193-196.
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En este marco estaban el centauro Chirén vy el
dios Hymeneo, con las musas al fondo, para
coronar este teatro-jardin metaférico y festivo.
El Centauro esta presente en numerosos aconte-
cimientos, en el contexto festivo lo situara Salo-
moén de Caus vy, con notoriedad, Antonio Pérez
en “Las Relaciones...” (1598) aclara su vision
sobre el Centauro ubicado en dos labermtos cir-
culares, uno abierto y otro cerrado, explicando
que la salida del recinto se canaliza pensando
como un iluminado. Se hace referencia al miti-
co lugar, al laberinto egipcio y al recinto de
Creta, lugares conceptualizados que afectan a
los jardines y a las urbes.

Otro tema de las escenografias-alegoricas estd
ubicado junto a la Torre, donde estaba pintado
un lienzo. En la portada de cara al rio, un
Coloso de bronce representa al rio Guadalqui-
vir, que se llamé Betis por el rey Beto, sexto rey
de los Tberos. Las actitudes de las alegorias de
los Rios tumbados se modifica y se le represen-
ta altivo, como Océano, padre de los antiguos;
se engrandecia con la barba larga y los cabellos
con una guirnalda de cafias, olivos y espadanas.
También estaba con el Coloso un Delfin, como
simbolo de la Prudencia, mientras sobre el pié
tenfa la urna que despedia el agua a “la ribera
de los Cisnes en senial de los poetas”™. En la
mano derecha, tenfa un vaso con baras de plata
y oro por ser lo mds preciado que se trae del
“Nuevo Continente”, matiz que se aclara con el
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soneto que lo acompaina al relacionar esta ale-
gorfa con los Cuatro Elementos.

EL PARNASO DEL HUERTO PENSIL

El tépico comin se cumplié de nuevo al repre-
sentar el modelo del jardin Babil6nico que, sobre
dos Torres, crea un jardin pensil como lo realiza-
ra Semiramis, reina de los Asirios, colocando en
medio del Huerto una gran Montafia hecha arti-
fictosamente. lLos pefiascos los colore6 de rojo y
la vegetacion de verde, era el Monte Parnaso de
Boecia, un lugar celebrado por lo poetas. Tenia
al p1é una fuente por donde salia azahar y esta-
ba presidido por un Apolo entronizado por la
Musas y las Gracias. Mal-Lara expresé al res-
pecto lo siguiente: “este monte dava mucho con-
tento por hazar una muestra antigua”. Por tanto,
la descripcién da primacia a un mensaje mas
cercano al Humanismo pagano y, fundamental -
mete, pone de manifiesto y destaca la imagen del
“locus amoenus” como espactaculo, con todos
los elementos del tépico de los “lugarse comu-
nes” del paraiso pagano, uniendo asf la literatu-
ra pastoril con las Entradas Triunfales, fundien-
do lo bucélico con lo escenogrifico.

En el Renacimiento espanol, la albanza a la
urbe es respaldada por las descripciones de estos
parajes paradisiacos, donde ruinas y monumen-
tos emblemadticos se entrelazan para exaltar un
mensaje politico o para crear lugares imagima-
rios, arquitecturas sonadas para la Memoria.
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Alonso Morgado en “Historia de Sevilla” (Sevi-
lla, 1587), testimonia de nuevo a la ciudad
andaluza como ejemplo de paraiso'. El pream-
bulo de la historia comcide con uno de los topi-
cos de la cultura del momento, es el mito del
Diluvio —unido a lo originario y a la Gruta—,
ahora vinculado a Sevilla y a su emblematico
Rio, expresando en el Parnaso su significado
pagano, cristalizado en el humanismo cristiano
en la historia de Noé.

El mito modélico para Felipe II es Julio César,
emperador que pasé por la ciudad como lo hace
ahora el hijo de Carlos V. El emperador romano
mitificado es ejemplo de virtud para identificar-
lo con el monarca renacentista. La ciudad es el
telon de fondo y su escenografia es animica, estd
activa; asi, sus puentes, puertas, casas, la Ala-
meda, las fuentes, los jardines, las ruinas y la
Universidad, forman parte del un panegirico
que insiste en ver Sevilla como la Ciudad de los
jardines. Una ciudad-jardin “con sus encanadas
revestidas de mil juguetes de jazmines, rosales,
cindras y naranjos de industria parrados”. Los
patios con azulejos, los arroyos, pozos, canales y
las flores olorificas forman el llamado “Florido
Prado de Primavera”.

17 MORGADO, A., Historia de Sevilla, en la cual se con-
tienen sus antigiiedades, grandezas y cosas memorables,
Sevilla, 1587, Biblioteca Nacional, Seccién Raros y

Manuscritos, R-4743.
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LA ALAMEDA DE SEVILLA
Y EL NUEVO ADORNO DE LAS CASAS

Alonso Morgado pone de manifiesto una moda
vinculante con el espacio efimero, el lustre de las
ctudades serd una tarea en la que se comprome-
teran los ciudadanos. Este cambio lo destaca
Morgado como radical y asi lo describe:

“Todos los vecinos de Sevilla labran ya las casas a
la calle, lo cual da mucho lustre a la ciudad. Por-
que en tiempos pasados todo el edificar era dentro
del cuerpo de las casas, sin curar de lo exterior,
segtin que hallaron a Sevilla en tiempos de moros.
Mas ya en este hacen entretenimiento de autoridad,
tanto ventanaje con rejas, y celosias de mil mane-

ras, que salen a la calle™.

Una nueva mentalidad reina en el Renacimiento,
una plataforma para potenciar los lugares efime-
ros. La preocupacion por el embellecimiento de
la urbe fue comin a una sociedad entretenida en
Fiestas, mejoran las calles y las plazas, con inten-
ci6n de crear una “ciudad desenfadada”. Con tal
vivencia se creé en Sevilla la Nueva Alameda, con
las Puertas del Sol y de Cérdoba, con las llama-
das “fuentes de la superabundancia”, con “arbo-
les del paraiso”, lagunas a distintos niveles, un
conjunto de 560 varas de largo frente a 14 de
ancho. Para hacer lustre la obra se trajeron las
Columnas de Hércules, puesto que Libio indicé
que éste fue el fundador de la ciudad y para dejar
constancia dejé seis columnas en su memoria.
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El dltimo paraje de recreo descrito por Morgado
es el Huerto Pensil de Babilonia, modelo para la
mezquita y para los claustros —segtin sus pala-
bras—, que se covierten en los grandes protago-
nistas de las calles deleitosas. El aspecto del
huerto pensil, dejando un hueco abajo, configu-
ra alturas diferenciadas en espacios. La con-
fluencia de tanta informacién en los aconteci-
mientos festivos, adentra en una visién del
pasado repleto de citas y ejemplos tomados de
los autores modélicos. En el siglo XVII, el espiri-
tu del hombre se movera en una teatralidad que
funden jardin y ciudad en un programa repleto
de alegorias, donde conviven, dentro la concep-
c16n literaria, el viaje triunfal y fugaz del mundo
pagano y sagrado ensalzado por el conocimien-
to, la ciencia y el poder de lo imagmario.

LA ARQUITECTURA PARA LA MUERTE,
“ET IN ARCADIA EGO”

La muerte existe en Arcadia y en el espacio de
poder. La monarquia y la iglesia necesitaran del
revestimento adecuado para representar el ciclo
de la vida y la muerte. Por medio de estos actos
memorables, la muerte del rey se legitima en el
monarca sucesor. Se dan ritos publicos para
acentuar la diferencia de poder entre la monar-
quia y la nobleza; al tiempo, los enterramientos
reflejaran la mentalidad de una época que
mtenta perpetuar su mmagen hasta el dltimo
momento. Se trata de escenificar el triunfo sobre
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la muerte que ya estaba presente en las Partidas
de Alfonso X. Los libros sobre Honras Reales
serdan un testimonio final, un epilogo para eter-
nizar a un personaje. Las exequias, las Honras o
los Funerales determinan un ritual que, desde la
Edad Media, se configur6 como una forma de
conmemorar y alabar a la sagrada majestad.
Los Habsburgo marcaran un camino nuevo en

el Renacimiento.

Las crénicas y los relatos aportaran un respaldo
necesario para exagerar el acontecimiento, serd
el texto de Cervera de la Torre sobre Felipe 111
un ejemplo clarificador. Otro caso de interés es
la descripcion de Juan Vera Tassis, sobre las
Exequias de Maria Luisa de Orleans, donde
aparecen dibujos de la arquitectura funeraria.
Desde que muere el monarca empiezan ritos que
se van sucediendo, entre el entierro y las cele-
braciones. En las Exequias se realizan numero-
sos preparativos, entre todos ellos destaca la
construccién del Catafalco. Las estructuras
funerarias del Barroco oscilardn entre templetes,
baldaquinos y formas turriformes, con una obli-
gada planta centralizada enmarcada en el poder
c6smico y en el profundo conocimiento estético.
A partir de la segunda mitad del siglo XVII ya
habra plantas exagonales y octogonales, mante-
niéndose la superposicén de cuerpos. Se utilizan
los tapices negros y doseles para oscurecer el
mnterior de los templos y las velas o cirios ilumi-
naban un espacio en el que tenian su papel los



EL TEATRO DE 1A NATURALEZA Y EL JARDIN EFIMERO 57

bodegones o vanitas, con esqueletos y calaveras
ejecutados en pasta y con jeroglificos y emble-
mas de madera que lo enriquecian.

Los Catafalcos aparecen en un segundo funeral,
tras las Exequias Reales y manteniendo la refe-
rencia del Baldaquino como antecedente que, a
su vez, surgird de los Tdamulos del mundo
medieval. Se trataba de estructuras de madera,
a modo de taberndculo, de planta rectangular y
adaptadas para poder cobiar el féretro real
colocado sobre tarimas o gradas de madera que
estaban cubiertas de panos y rodeadas de
velas'™. En el siglo XVI se consumarén los nuevos
valores del Renacimiento y con las Exequias de
Carlos V e Isabel de Valois se dara un cambio
tipolgico del elemento artistico funerario. Se
definira el baldaquino como elemento arquitec-
ténico decorado con pinturas y estandartes; al
tiempo, se elaboran las escenografias cldsicas
para adaptarlas a la ciudad, respondiendo y
relacionandose con nuevos valores plasticos de
la escena teatral”. Se crea una puesta en escena
unitaria relacionada con los valores politicos y
estéticos, transformando la ciudad en una Urbe
Saturniana, con colgaduras negras que modifi-
caran los edificios; sin embargo, el templo era el

18 SOTO, V., Catafalcos reales del Barroco Espaiiol, los
estudios de arquitectura efimera. Madrid, 1992.
19 BONET CORREA, A.. El tiimulo de Felipe 1V de Herre-

ra Barnuevo y los retablos baldaquinos del Barroco espa-

Aol, en AEA, 136 (1961), pp. 285-296.
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escenario més emblemaético, un recinto limitado
y acotado socialmente que deleitaba a ojos pri-
vilegiados que podian ver torres de Babel cris-
tianizadas que ascendian o flotaban, jugando
con la imagen de un templo dentro de otro tem-
plo, creando una metafora smiestra efectista y
triunfal. Otros elementos de las celebraciones
aparecen en este contexto, es el caso del Navio
Alegérico ejecutado para las Exequias de Carlos
Ven Bruselas. En 1558 realizardn una nave ale-
gorica tripulada por las Virtudes Teologales, por
monstruos marinos; mientras, en la parte poste-
rior estaban las columnas de Hércules, codifi-
cando asi la unidad de los emblemas de la Casa
de Borgona al fundir las columnas con la nave
de Jason y los Argonautas. Una forma de repre-
sentar el viaje al Mas Alla. La vida eterna des-
pués de la muerte estara marcada por la solem-
nidad triunfal de la liturgia; desde claves maca-
bras apareceran los mundos pagano y cristiano,
aliados, mostrando la referencia de las piras de
la Antigiiedad canalizadas en el tdmulo, que
tiene ademas como referencias al baldaquino, al
dosel del altar, al templo cupulado, al que esta-
ran unidas las referencias a la cultura egipcia
con piramides y obeliscos. Trofeos rotos y relojes
de arena se relacionan con la hiedra enroscada
de las columnas que Herrera Barnuevo realiza-
ra para el Tamulo de Felipe IV. El vacio y el
devenir definen el espacio de Saturno. En estas
exequias reales para la muerte de Felipe IV
(1665) participara Pedro de la Torre, ejecutor
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de la obra que Herrera Barnuevo proyectara en
la linea del tipo baldaquino con dinamicas lineas.

Ademds, estas obras exclusivas de la realeza —segtin
pragmética de Felipe Il- estaran influenciadas
por las custodias procesionales, un género que
repercutird en el tamulo de Valladohd de los
Corral de Villalpando. Otros emularén el templo
de El Escorial y el de Salomén al tiempo. Otros
mantedran el sello clasicista, como El Greco,
que mmperé en los Tamulos para Margarita de
Austria en 1612.

Un ejemplo de interés es también el Catafalco
de las exequias de Maria Luisa de Orleans
levantado en la Encarnacion en 1689, dejando
ver la arquitectura orgéanica de follajes y moldu-
ras que configuraban un renovado alzado con
planta dindmica y donde la escalera tiene un
tratamiento efectista de gran valor, como un
elemento estructurador en alturas y con un con-
junto de jeroglificos que lo enriquecen. Xosé
Benito de Churriguera creé una obra maestra.
Por contraste, un grabado de Antonino Grano,
del texto de Montalbo “Noticias fanebres de la
muerte de Marias Luysa de Borbén” (1689),
refleja un enfoque renovador, con formas conca-
vo-convexas, de planta mévil, con un trata-
miento mas cercano al arco triunfal y con la
presencia de vanos escoltados por columnas
saloménicas que remiten al simbdélico Templo de
Salomén.
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Escaleras sobre escaleras y formas piramidales
que, a modo de mastabas, iran planteando en el
XVI 'y XVII algunas variantes de interés. En este
sentido, las Exequias de Isabel de Borbén en la
Catedral de Milan reflejaran la idea del templo
clasico interno que, con escalitanas a modo de
teatro, estd coronado por obeliscos-piramidales
con bolas escurialenses que lo rematan. l.os
Tdmulos para Felipe IV en Valencia, en 16606,
contemplardn una obra escalonada en altura de
forma centralizada, que sera superada en dina-
mismo por el Tdamulo del funeral del mismo
monarca en Ndpoles, configurando un espacio
centralizado de formas ritmicas, de entrantes y
salientes que se realizardn en la Espafia del
XVIII en la arquitectura de La Granja.

Estas obras, vinculadas con los tratados de pin-
tura y arquitectura o con los trabajos decorati-
vos, unificaran el mundo efimero con el Huma-
nismo Cristiano. Asi, se fue desarrollando la
Fiesta y el Auto Sacramental, fundidos para
reflejar en la calle la fuerza del mensaje Euca-
ristico, el enfrentamiento entre el Bien y el Mal.
La Fiesta Barroca es un teatro vivo, una fiesta
sacramental que articulaba una compleja cere-
monia litdrgica con fin diddctico™. Un especta-
cular cortejo-procesion creaba un rico especta-

culo efimero que, en época de Calder6n, tendra

20 BONET CORREA, A., La Fiesta Barroca como prdcti-

ca de poder, en Diwan, n® 5-6, pp. 53-85.
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un momento de gran esplendor. Las danzas, los
gigantes y las carrozas alegéricas formaban
parte de microteatros que iban por las calles
sorprediendo a los espectadores, al pueblo que
quedaba agradecido por tanto juego. En este
contexto fueron esenciales las Tarascas, espe-
cialmente brillantes fueron las realizadas en el
siglo XVII, donde el artificio y los fuegos se po-
nian de manfiesto para estas representaciones,
con sorprendentes animales monstruosos que, a
modo de carroza, formaban un teatrillo de sor-
presas fuertemente satirizado y evocador de los
divertimentos planteados por Apuleyo u Ovi-
dio”'. Los anmmales a pequena y gran escala
dejaban ver su talante exético en armonia con
propuestas de danzas de fantasia. No tan sor-
prendentes serdn los Carros para las fiestas del
Corpus o la Inmaculada, aunque si mantendran
su sentido simbélico y estructurador en la ciu-
dad. Un teatro fugaz y ritual perpetuado en el
arco de la Rueda de la Fortuna de Giovanni For-

tuna.

2V WAA., Fiesta Barroca, Madrid, 1992. Este texto es
complemento de la puesta escénica de Miguel Narros y de
Begoria Valle. El escenégrafo Andrea D’Odorico creé un
maravilloso espectdculo con carros alegéricos y una esce-
nografia evocadora del Juicio Final de la Capilla Sixtina

para el GRAN MERCADO DEL MUNDO.
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LA EFiMERA URBE BARROCA

La ciudad Barroca es el gran Teatro del Mundo,
dindmica e indisolublemente alegérica, comple-

ja y organica, representativa y popular.

El festejo regio es, desde el Renacimiento, un
conjunto constiturdo por tres elementos: la
entrada triunfal, la falsa batalla y la comedia. Se
alterara la vida de la ciudad y se transformara el
espacio cotidiano, configurando recorridos que
quedaran como itinererios simbdélicos y perme-
nentes. El arte de la persuasion y el engaino han
estado vinculadas con el arte fugaz e imaginado
desde el mundo Barroco, con las arquitecturas
metamorfoseadas en arquitectura de cartén, en
perspectivas teatrales y en retérica arquitecténi-
ca'. Esta arquitectura efimera y pintada expresa
la inquietud y la transitoriedad de la existencia
en un medio celebrativo, con lenguaje monu-
mental y gran teatralidad, con juegos y triunfos.
Esta fragil arquitectura es representativa de los
mensajes de la Vanitas, de la arquitectura vincu-

lada a la Naturaleza y al juego de los elementos.

I BONET CORREA, A., Fiesta, poder y arquitectura,
Madrid, 1990.
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La ciudad de Madrid es un ejemplo de espacio
organico y simbdélico. Desde 1599 y 1600, algu-
nos artistas destacados se pondran a la érdenes
del monarca para crear un espectaculo didacti-
co. Dos de los escultores que brillaran son Alon-
so Maldonado y Juan de Porres, escultores que
cobraran del Concejo de Madrid por realizar
una serie de trabajos para la Entrada de la reina
Margarita de Austria en 1599% En la Entrada
Triunfal de 1600, el pintor Patricio Cajés pinta-
ra las armas y posibles pinturas para el Arco de
Guadalajara’. Por otro lado, en este mismo
acontecimiento Pompeo Leoni, Bartolomé Car-
ducho y Luis de Carvajal realizardan tres Arcos
triunfales para el Recibimiento de la Reina en

1600

Una de la Fiestas determinantes, que planteé la
Ciudad Portatil como metéafora del Mundo, fue
la Entrada de Mariana de Austria (1649) para
desposarse con Felipe IV. Para su Real Recibi-
miento en Madrid se conté con el trabajo del
pintor y arquitecto Alonso Cano, autor del arco
de triunfo de la Puerta de Guadalajara. El reco-
rrido se inicié6 desde el Buen Retiro, los monar-
cas festejan en la corte su enlace rememorando
un itinerario simbdlico. La proteccién y el cui-

dado lo reahiz6 Luis Méndez de Haro. Felipe IV

2 AHPM, (Archivo histérico de protocolos), P-1798.

3 AHPM, P-1248. Cajés trabajé en 1600 en los arcos de
la Puerta de Alcala.

+ AHPM, P-1240, folios 549 a 559.
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nombrarda Superintendente y Protector de los
“Aparatos” a Lorenzo Ramirez de Prado (que
los pensé, discurrié y dispuso sus ejecuciones),
eligiendo éste como ejecutor de tan elaborado
proyecto a Diego Riafio. Sin embargo, la mayor
parte de los ingenios y jeroglificos seran obra de
Juan Alonso Calderén. La descripcion de esta
memorable Crénica se 1nicia al Amanecer,
enmarcando la salida del jardin ante un arco,
como si se tratara de una pintura pastoral, reci-
biendo con Palio a la Reina en: “el primer arco

se abrié una Puerta”:

“se abrié una puerta en las paredes de la circun-
Jerencia d’el Buen-Retiro, a la mas aqjustada dere-
chura d'el Camino, a dos hazes fabricada, sobre
Pedestales de piedra berroquena, con seis columnas
de labor Dorica compuesta, estriadas de Verde, {
Oro, ( correspondientes seguian, Pilastras, Muros,
v Entre-Calles, y sus Cornisas, orladas de Casti-
llos, i de Leones. Estaban en el Frontispicio las
Armas Reales, en un escudo de medio relieve, a
quien coronaba una Estatua de marmol, con otras
dos, que en lugar, poco inferiores a ella remataban

la trabazon de sus Columnas” °.

La Seguridad, la Esperanza y la Felicidad fue-
ron las tres imdagenes alegéricas que estaban
representadas entre flores y frutos de la Abun-

> Noticia de la Entrada de la reyna Nuestra Seiiora,
Biblioteca Nacional, Seccién de Manuscritos, MSS-

11205.
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dancia, para testimoniar el texto la importancia
del primer arco como principio del Triunfo y de
la Prosperidad, imitando a los Antiguos y sefa-
lando la fecha de la Fiesta. Proxima a esta puer-
ta, Mariana de Austria se encontré con la Torre-
cilla del Prado que, cubierta de surtidores, deja-
ba ver ante sus ojos una bella escultura dorada
de veinte pies de alto que portaba numerosos
mstrumentos musicales. Esta alegoria, la Musa
latina de la Alegria, anticipadora y célebre, esta-
ba presente para emular las Entradas de los
Emperadores. La base era de jaspes de colores,
a la que se mcorporaban balcones para poder
escuchar la musica. En el segundo cuerpo, en el
faldén que formaba la urna de la estatua, en la
fachada que miraba al camino, estaba sobre
fondo azul un texto con las letras de oro:

“No en vano tan feliz DIA,
Bellissima MARIANA,

Sale a recibirte ufana,

A el camino, la ALEGRIA.
Publico Afecto me invia

A festejarte; entra pues,

Que aquella la PUERTA es,
En donde MADRID te espera,
Y donde MADRID QUISIEERA

Poner el Mundo a tus pies™.

En la segunda fachada, frente al Parnaso, Cal-
derén de la Barca, nuevamente, traducira los
textos latinos y serd el responsable de esta labor
a lo largo de la Fiesta:
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“Con repetidos acentos...
Glosen estos Instrumentos;
Porque confusos los Vientos
Concuerden en la Armonia,
De Musica, i de Poesta,
Diciendo en TU Aclamacion:
Que estas, MARIANA, son
Las Jozes de la ALEGRIA”.

LLa tercera fachada respaldaba los Triunfos del
matrimonio y representaba a un Olmo con una
Vid que, compariandose con un dosel y una
alfombra, formaban parte del modelo existente
en la Antigiiedad. Ahora es retomado para, en
clave de jeroglifico, msistir en los lazos de unién
entre la pareja. La cuarta fachada estaba frente
al prado y fue adornado con poemarios que
tenfan como eje el tema de “el Prado florido™;
adornos de colores, frutos y hsonjeras flores
compartian el texto. Sobre un campo verde se
pintaban las tarjetas que insistian en el tema del
paisaje, uno de los grandes protagonistas del 1t1-
nerario de lo efimero. Asi lo expresa el escenario
que tiene, en su iconografia de lugar, al Monte
Parnaso, ubicado al lado 1izquierdo y frente a la
Torre comentada. ElI modelo del monte emble-
matico esta relacionado con el Parnaso de Sala-
mon de Caus y se puede trazar un paralelismo
con el singular monte de Hércules realizado por
Rubens para la Entrada en Amberes (1635) del
cardenal-Infante Fernando, hijo de Felipe III y
actual gobernador general de los Paises Bajos
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tras la muerte de Isabel Clara Fugenia®. Rubens
realizard —en colaboracion con el humanista
Casparius Gervatius— el disenio y el programa
iconografico de las Fiestas que seran inmortali-
zadas por los grabados de Theodor van Thul-
den. En realidad, se trata de un Arco triunfal o
Arcus Monetalis —de la casa de la Moneda—, que
pretendia llamar la atenciéon por la simbiosis
expresada entre monte y arco. Rubens lo plan-
tea como una colina rocosa —las minas de plata
de Potosi—, donde aparecen Jasén con el velloci-
no de Oro, Hércules con el dragén, monstruos,
alegorfas de rfos, términos, el arbol simbélico,
Vulcano y numerosas alegorias que jalonan este
parnaso tratado como espacio politico y como
escenario estético.

En la parte baja del Parnaso, Mariana de Aus-
tria podia ver la Fuente del Olivo, que fue la
base del Parnaso “arreglado™ y realizado por
Francisco de Herrera Barnuevo al modo que lo
describen los autores griegos y latinos’. Monta-
nas, rocas vivas y fuentes, van formando parte
de esta Cronica en un marco que pretende ser
paradisiaco:

6 DIAZ BORQUE, J.M., y RUDOLF, K.F., Barroco espa-
aol y austriaco. Fiesta y teatro en la Corte de los Austrias,
Madrid, 1994.

7 BONET CORREA, A., La arquitectura Efimera en el
Barroco en Espana, en Japan and Emapa m Cut History,

CHKBS, Tokyo, 1995.
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“El Parnaso (1649) tenia de Planta ochenta, y
quatro pies de largo, y treinte y nueve de ancho; la
Fuente, por centro, en la Linea anterior, en que Ris-
cos, guarnecidos de Conchas, Caracoles, y Corales
se formaba una Gruta de quinze pies de alto, y
otros tanto de ancho; y encima un Plano, que toda
partes, se elevaba, con moderado desnivel, diez
ples dzia la Cumbre, y en medio d’este, se levanté
otro de siete pies, con la misma proporcion de
Lineas, tenia de ancho veinte y quatro pies, y de
Jondo wveinte. De aqui subian dos Montles, de
cuyos nombres, hasta oy dura la contienda, siendo
el Desprecio de mayor sutileza, que la Fatiga, en su
determinacion. Distaba ocho pies el uno del otro,
rematandose, a los lados, piramidalmente cada
uno, dexando la estrecheza de su Fabrica, en la
Jorma de un triangulo equilatero, setenta y dos
pies de Basa, y setenta de alto. Pintose perspecti-
vamente, a él Natural, comengando desde las pri-
meras lineas, a alejar los terminos con la diminu-

cton, de Riscos coloridos”.

Esta bifurcacion de caminos en los montes
formé parte de “los lugares comunes™ entre la
literatura y la pintura. Establecido en los cldsi-
cos, seran los artistas del Renacimiento quienes
retomen este sentido simbélico de los caminos,
el camino escarpado y el llano enfrentados en
los cuadros de Piero de Cosimo (“EI Descubri-
miento de la Miel”) o en Tiziano (“Amor Sagra-
do y amor profano”), dos planos iconograficos
que afectan al debate Natura-Artificio, a la
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naturaleza selectiva, intelectual, conmensurable
e 1dealizada de los Neoplaténicos frente al de
“Natura naturans” de culto naturista como en
Flandes, sin disfraz’. El Barroco Efimero opta
por el Artificio.

En la cumbre del primer monte del gran Parna-
so estaba “una estatua de HERCULES-SOL”.
El personaje iba vestido “a la romana” y cubier-
to por rayos de oro como ostentacién por la vic-
toria de su Elocuencia. A su diestra tenfa el bas-
tén terciado y a sus pies la piel del leén. Sobre
la segunda cima se elevaba Pegaso, dos veces
mayor que un caballo real. Este caballo alado
formard parte de la realidad de jardines y tea-
tros méviles. Adem4s, estaba ubicado entre el
jardin de Adriano y el templo, un transportador
de héroes tiene puesto en el Hipédromo de
Praeneste, tal y como aprece en el texto “El
Suefio de Polifilo” (1499), donde explica el
fondo alegérico del animal alado. Se trata de un
transportador de almas y tiene una puerta que
representa el paso del mundo visible al invisible,
es el renacer en la eternidad y en la felicidad.
Ion su parte inferior se podia ver un arroyo pin-
tado que fluia de su huella:

“In la segunda cumbre volaba cast en el Aire, dos
vezes mayor qu’el Natural, el CABALLO PEGASO,

de cuya huella, se desataba un arroyo fingido, que

8 FAGIOLO, M., Natura y artificto. Roma, 1979.
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con las quiebras de los Riscos vajaba d incorporar-
se con la FUENTE, valiendose de la Naturaleza
el Arte; y el Arte de la Naturaleza; pues a
penas se distinguia de donde se derivase la
Corriente: quando la quadrada Coluna, en tres
pavellones de Agua, vaciaba en un FEstanque,
labrado a lo Mosaico, chineado de colores, con

diversos lazos, y fajas de pequerias Conchas”™.

En este Espectaculo Rdstico, presidido por el
simbolo de agua, de su fluir entre estructuras
variadas, emerge la lectura plasmada en el jar-
din de Villa Lante (Bagnaia, Viterbo), donde
estd expresada la dialéctica entre el mundo sal-
vaje y el racional. Queda también reflejado el
contraste con el estilo racional y acabado del
Arte Effmero. En el texto se plantea la rivalidad
entre Naturaleza y Arte. En el apartado valen
una y otra propuesta. El topico general de la
teorfa del arte tuvo como lema la imitacion de la
Naturaleza, el pintor rivaliza con ella; respalda-
da por los antiguos y como vuelta al hombre, a
la 1dentidad originaria, al ambiente rdstico, es
ancestral. Otro de los temas ligados al Parnaso
es el Ilusionismo, plataforma, nuevamente, de
interés para parangonear sobre la Naturaleza y
el Arte. Se verd reflejado en el Arte Efimero la
valiosa capacidad de artista para jugar y enga-
nar, este artista virtuoso arranca de Plinio y
fusiona Naturaleza y Arte. Es en el Renacimien-
to cuando se exalta el valor actuante de la natu-
raleza, elevandola al rango de divimidad, férmu-
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la de Lorenzo Valla y cimiento de la poética de
los humanistas que aporta la variante tipolégica
del jardin. Cervantes en “La Galatea” lo matiza
asi:
“Aqui se ve en cualquiera sazén del ario andar la
risueria primavera con la hermosa Venus en dbito
subcinto y amoroso, y Céfiro que la acompana, con
la madre Flora delante, esparciendo a manos lle-
nas vartas y odoriferas flores. V la industria de
nuestros moradores ha hecho tanto, que la natura-
leza, encorporada con el arte, y de entrambas a
dos se ha hecho una tercia naturaleza, a la que no
sabré dar nombre. De sus cultivados jardines, con
quien los huertos Espéridos y de Alino pueden

0

callar™.

La lucha entre ambos aspectos estan ligados
para ofrecernos un tercer término estético-natu-
ral, donde la parte activa corresponderia a la
naturaleza como artifice que, en su evolucién,
ird supeditandose al arte en el contexto Barroco.
En la falda del plano descrito, el Parnaso alber-
gaba ademads en la montana nueve esculturas de
poetas espanoles, tres son de época romana:
Séneca, Lucano y Marcial. En el segundo grupo
estan Juan de Mena, Garcilaso de la Vega y Luis
de Camoes. La tercera Edad dorada la forma-
ban Lope de Vega, Géngora y Quevedo que,

unidos a las nueve Musas, significadas en nueve

9 CERVANTES, M. de, La Galatea. Madrid, 1987.
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Ninfas, crearon un complejo entramado del
saber. Melpomene, Calliope y Polimnia influyen
en los antiguos. Urania, Euterpe, Erato, Terpsi-
chore, Clio y Thalia se corresponden con los
autores de la edad moderna. Son Musas relacio-
nadas con la Astrologia y la Masica e mvocan,
dingidas por la imagen de Apolo, el vuelo de
Pegaso como dltima finalidad del Parnaso,
emblema de la Fama e instalado en las Entradas
como presentacion de mensajes politicos, tal y
como lo explicé en 1636 Juan Alonso Calderdn,
unificando el complicado programa humanista
con el poder. Luis de Géngora facilitaba a la
empresa este texto:

“Lrudicion de Espana,

Goza lo que te ofrece

Este JARDIN de FEBO

Dulce HELICONA nuevo,
Goza a sus bellas plantas,
Que Maravillas tantas,
Admiraciones son, y desenojos;

Néctar d’el Gusto, y Gloria de los Ojos™.

Ellos favorecieron a Apolo y a Marte al tiempo,
identificaron a Mariana con una Helicona
Triunfal, con Clio, heroica musa que, con una
trompeta en la mano, proclamaba la importan-
cia del Parnaso y de su significado, explicando el
caracerter alado del monte, dltimo reducto
donde la Fama toma las alas prestadas de Pega-
$0 en un espacio rastico, con riscos y cristales,
un lugar para despertar los sentidos. Poesia,
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Mdsica y Pintura fundian la Torre con el Parna-
so vy, entre las dos montanas, Apolo, vestido de
ndcar y de oro, estaba coronado con siete rayos
mientras presidia este coro hispano, un Apolo
equiparado con Felipe IV.

Desde este magico monte se llegaba al terreno y
espacio para las Perspectivas. Esta necesidad
de experimentar con los espacios urbanos, regu-
lando y modulando, se platea en la tratadistica y
en la realidad del jardin. Salomén de Caus en sus
textos o la obra “Lecons de Perspective Positive”
(Paris, 1576) de J. A. du Cerceau, son testimonio
de la importancia de la Perspectiva en este con-
texto. Este escenario comunicaba con el primero
de los cuatro arcos triunfales que estructuraban
este microcosmos, este teatro calderoniano meta-
férico. Desde el Parnaso hasta el primer Arco, se
dejaba a mano derecha la decorada carrera de
Alamos. El Cortejo avanzaba por una sorpren-
dente Perspectiva de Galerias, palacios y jardi-
nes, cuyo largo era de doscientos ochenta pies,
con un alto de veinticinco. Todo acotado en un
solo cuerpo que estaba rematado en un pedestal
balaustrado de seis pies de alto, dividiéndose en
cuatro fachadas de una misma traza de veintiseis
pies de ancho cada una y jugando con el ilusio-
nismo pertinente, quedando la vista enganada
como querian sus artifices (Naturaleza-Arte).
Las Fuentes jalonaban un itinerario sensorial y
terminaban en el balcén primero del Duque de
Lerma, al tiempo que la retérica de lo efimero
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destacaba los simbolos del Ledn y el Agijila
Imperial”. Es el mentor de este recorrido, Alonso
Calderdn, el que explica la importancia de estos
pequeiios elementos que configuran el jeroglifico.
La joven Mariana quedaba sorprendida ante la
presencia de los marmoles y de las medallas o
emblemas que hacian referencia expresa a su
persona y a su real familia. Las puertas recrea-
das tenian “un frontispicio redondo” y columnas
“Aticas” que, con “tarjetas de marmol y oro”,
eran enriquecidas con bichas de marmol blanco
y festones atados con bandas azules, con jaspes
rojos y coronas de oro que lo remataban.

LLa estructura simbdlica, realmente conceptual,
se planteaba desde este espacio, emergiendo
una ciudad alegérica y sonada que se transfor-
maba. Madrid se identificaba y se comparaba
con la imagen del Mundo, un Teatro, una meta-
fora que se contemplaba dividida en cuatro par-
tes fundamentales, con sus arcos y sus simbolos,
son las Cuatro partes de Mundo que, represen-
tando los escenarios dominados por el rey, se
relaclonaba con los cuatro elementos. Esta
estructura simbdlica estd en el texto de Alonso
Calderén “Imperio de la Monarquia de Espana
en las cuatro partes del Mundo,...” (1636).
Europa se vincula con el Aire, Asia con la Tierra,

10 ALLONSO CALDERON, J., Imperio de la Monarquia de
Espania en las cuatro partes del Mundo, Biblioteca Nacio-
nal, Seccion de Manuscritos, Madrid, 1636.
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Africa con el Fuego y América con el Agua. Una
pintura que aclara esta estructura es la grandio-
sa obra de Tiépolo “Las Cuatro Partes del
Mundo™, obra que decora la escalinata de la
residencia Wurzburg en Baviera; el tempera-
mento y la genialidad veneciana crean un com-
plejo entramado de simbolos con elementos de

exotismo evidente.

EL ARCO PRIMERO: EUROPA-AIRE

Tenfa por planta la salida de El Prado, su parte
del Mundo es Europa y su elemento es el Arre.
En el ARCO DE EUROPA se cre6 un amplio
espacio, uniendo la calle del Prado con la carre-
ra de San Jerénimo, término de entrada a la
Villa y fusién entre Naturaleza y Ciudad. En la
fachaba que miraba al Buen Retiro se represen-
t6 a Europa y en su reverso estd el elemento del
Arre. La composicon del Arco constaba de:

“una bella Planta de ciento y diez y nueve pies de
ancho, y quarenta de fondo, adornada de veinte
Columanas Doricas, sobre zocalos, 0 cimientos,
que imitaban piedra berroquenia, en que cargaban
quatro pedestales de varios jaspes, i oro, en que
asentaban diez columnas, con veinte pilastras de
la misma medida, labor, i jaspes; todo correspon-
diente, segun buena Arquitectura. Tenia ocho calles
por lo interior, que correspondian a ocho puertas,
que habia en los colaterales d’el arco principal, y
de enmedio; con sus pilastras, cielos i lacunarios,

que se unian sin interrunpirse los unos a los otros.
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Coronaban estas columnas los cornisamentos
compelentes a ellas, con sus trilifos, modillones,
metopas, de bronce dorado, i las demas partes que
convenien a su hermosura. Avia, en sus enjutas,
dos Figuras, que con la tarjeta principal, qu'era
clave del Arco, hazian la union que parecia, que la
sustentaban en el ayre, en cuyo espacio se escribio
sobre marmol blanco con letras negras, ¢ oro, la
DEDICATORIA, que la Erudicion Latina advirtio
en Piedras, i Autores Antiguos; en que MADRID
ofrecia a su Nueva REINA todo triunfo”.

Las Armas modernas de Madrid —arbol, corona
y estrellas— decoraban el lado derecho del arco
principal, en el izquierdo estaban las Armas Anti-
guas de la crudad: con el Dragén Griego que, en
dos medios circulos, tenfa a la Osa Mayor y la
Menor con la corona de Ariadna en la cabeza.
Sobre este primer cuerpo cargaban unas pilas-
tras de orden compuesto con cuadros sobre dis-
tintos temas. En los lienzos aparecen pintados el
retrato del Principe de Austurias, el Infante Pela-
yo; en otro cuadro, estaba representada la ciu-
dad de Toledo, como fondo del retrato de del rey
Alfonso VI de Castilla. Este lienzo estaba en el
lado 1zquierdo e nsistia en la importancia tanto
del personaje como del paisaje, pintado con sen-
timiento y en el que se apreciaban los muros, la
Puerta de Bisagra y el Alcazar. Alfonso VI posaba
sobre un caballo, con terciopelo carmesi y bor-
dados que cubrian su cuerpo. La parte del cielo,
explica la crénica, “arrojaba un dilatado res-
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plandor que sobre la corona del rey significaba el
auxilio celestial que favorecié su empresa”.

Alas pilastras de este segundo cuerpo se fundian
cuatro estatuas. Una era la Fidelidad, con un
perro a sus pies. La segunda es la Obediencia y
la tercera es la Providencia —con sus dos rostros,
mirando al pasado y a lo venidero—, coronada
con la guirnalda de espigas; mientras, portaba
en una mano dos llaves y en la otra un Timén.
La dltima, la Magneficiencia, con una guirnalda
de mieses y flores, mostraba plantas y variados

frutos.

Sobre la Cornisa se pinté un lienzo de treita
pies de alto, donde se representé a Madrid, con
una “gallarda Matrona”, ricamente vestida y
con los brazos abiertos, cargaba en uno la Rama
del Madrono y con el otro expresaba su Rendi-
miento. Coronaba su cabeza un Muro y su sem-
blante traducia afecto. En su cielo aparecian el
planeta Japiter en su carro de Agijilas y Pavos
Reales. Bajo el carro Triunfal estaba el signo de
Sagitario, por ser su casa predominante Madrid.
Inmediatamente estaba el signo de Piscis, pro-
tector también de la ciudad. Al otro lado, estaba
el Sol, en un dorado carro Triunfal y solemne,
acompanado por el signo de Leo, que determi-
na su influencia en Madrid y la clasifica como
Casa del Sol, de color Rojo y con sus vemtisiete
estrellas. Madrid como Morada del Sol, partici-
pa de la simbologia de las Mansiones del Tras-
mundo y de la Literatura de Visiones:
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“Dos Coronas, una Osa, y siete Estrellas
Mira ESPANA en las Armas de mi Escudo,
En quien equivocarse el Sol no dudo;
Viendo los Astros, que tlumina, en ellas:
Pues las Estrellas siete son aquellas,

Que el Carro forman a’l Silencio mudo;

>

La Ursa Mayor, la que tlustrarme pudo...”

En el lado derecho del pedestal, bajo el dosel
brocado y con las Armas de Espaiia y Alemania,
aparecia el retrato del Emperador Carlos V, con
manto y corona imperial. Tenfa en la siniestra
un Mundo y en la derecha la corona que ponia
en la cabeza de la Osa de Madnd, por ser él
quien afiadié honor a sus armas. La imagen iba

unida a estos epigramas:

ARMAS DE MADRID

EL DRAGON DE LOS GRIEGOS.
Despues que en Campos de fuego
Muros Ocno edifico;

Por Armas a Mantua dio

La Enpresa d’el Dragon Griego.
Vaticinio fue no ciego;

Pues, si en Colcos, un Dragon
Guardo el dorado Vellon,
Tambien en Mantua previno,
Guarda hazer a’l Jellocino

D’el Austriaco Tuson”.

Sobre el mismo pedestal, estaba Ocno, fundador
de Madrid, con el Dragén a sus pies y mirando
a la Osa. Asi lo expresaba el texto:
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“OCNO soy, de Mantua bella
Primer fundador; i es tanto
su Honor, que a los dos dio Manto,

A mi el ser, i el nombre a Ella”.

En la misma correspondencia y altura que se
encontraba el retrato del emperador, se puso a
mano izquierda el de Juan de Castilla, con un
dosel con las armas de Castilla y Ledn. Los dos
costados de este lienzo eran escoltados por
pilastras de Orden Ristico, cinco de cada parte,
tenian dos Términos en forma de bichas, con
festones de frutas en la cabeza que recibian el
“cornisamento”. Sobre la Cornisa que corona-
ban las Bichas y Pilastras, estaban dos Estatuas
de once pies de alto. En la diestra estaba la ale-
gorfa de Italia, con tiara pontifical en la cabeza,
con las llaves en la mano y a los pies una palo-
ma con rama de olivo. La otra imagen alegéri-
ca era la de Alemania que, con imperial corona,
tenia el Mundo en la mano y sobre su planta el
Aguila. En el pedestal siniestro estaban las
esculturas del remo de Leén y de Castilla, pre-
sidiendo todas estaba la imagen de Furopa que,
sentada sobre un Toro, era coronada por flores y
cetros. En el pedestal de su basa aparecia un
texto donde se rememoraba el abrazo de la
Luna con el Sol, sefialando a Europa como un
sagrario, como una Esfera Eterna. Europa es el
Templo y Espaiia la Columna. Asi, la dindmica
arquitectura era enriquecida por dorados ador-
nos y serpenteantes cupidos que continuaban en
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el reverso del Arco. Esta parte posterior del Arco
estaba dedicada al Aire. La Fachada del Aire
constaba de la misma altura y profundidad,
aunque eran diferentes los lienzos. En corres-
pondencia con el del rey Alonso se encontraba
un cuadro de las Doce Ninfas, que representa-
ban las Doce Horas del Dia que, en clave core-
ografica, estan volando unas tras otras gracias a
sus alas de Mariposa. Unidas de las manos y con
unas vistosas guirnaldas, dejan en medio el
Globo del Mundo, delimitando las cuatro partes
y creando una circunferencia.

Esta importancia dada a la danza en el contex-
to del espacio effmero, unifica criterios en este
campo. En cada pensamiento, se encontraba el
recuerdo del movimiento renacentista que reto-
maba la cultura pagana para emular danzas
sensuales y satiricas, donde los pafos y las
sedas, para la ciudad o los jardines, eran ele-
mentos que agitaban el valor de las Fiestas.
Desde las Lummarias de Sicilia a las cortes
Papales, la danza era una forma de canalizar los
mensajes mas complejos, asi lo expresaron cro-
nistas ilustres como Aretino o Vasari. En los
Banquetes, el escenario efimero se podia reflejar
en las Casas de los nobles, La Farnesina de
Roma deja ver en las pinturas de Rafael el lujo
de los entramados de pérgolas y de las arquitec-
turas para los jardines; enlazando asi con las
obras de Poliziano o con los cuadros de Boticelli,
los artistas disefiaban carrozas para tan suntuo-
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sas ocasiones, elaborando arcos con emblemas y
ramajes, arquitectura vegetal para los Triunfos
del Amor, de Saturno y Juno, de Venus o de
Baco. El disfraz para danzar y cantar ira cons-
tituyendo los ballets fugitivos para ir por las
calles. En el lado saturniano, estaban los laudos
nocturnos, en los que Lorenzo de Medici alaba a
Baco y a Ariadna, a los satiros y las ninfas que
danzan. Los cortesanos, en las exhibiciones
coreograficas se vestian para el baile de las Tres
Gracias de “la Primavera” de Boticelli. Es el
triunfo de la Fiesta, con espacios poetizados y
con una cuidada puesta en escena.

En Madrid, las doce danzarinas tenian sobre sus
cabezas los Nameros que las dividian y sus tra-
jes, de distintos colores, con dorados motivos,
iban formando con sus velos y lazos delicados
las hermosas coreografias dedicadas al Aire y al
Sol. Se pinté un globo celeste con una parte
concava que, en su interior, dejaban ver a las
Horas, por donde pasaba el “Axis del Mundo™.
El Décimo cielo y el primer Mévil eran términos
que necesitaban ser explhcados en aquella cere-
monia, pocos podian conocer tanto ocultismo y
hermetismo. La ciencia y la alquimia se aliaban
para ofrecer a Mariana de Austria un Viaje por el
Mundo, por las Estrellas, para poder ver la Osa
Mayor, entre otras imagenes que formaban este
laberinto llamado, en la Crénica, el “Curso Cir-
cular de los Planetas”, un juego para Astrélogos.
Entre las noches frente a los dias, las Horas y los
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circulos mayores, la Ecliptica llevaba a Capri-
cornio, a los polos del Artico y al Antartico. La
Perspectiva era sorprendente, configurando
figuras geométricas y circunferencias que daban
entrada a espacios concavos del Globo, plante-
ando perspectivas anamérficas que ya codifica-
ron pintores como Parmigianino en su retrato
deformado. Caminaba Mariana por lo mespera-
do, como cuando contemplaba los caprichosos
ingenios del Buen Retiro, en el Jardin y en el
Coliseo que tanto amg.

Caminaba por el cielo de doce signos y donde
estaba el Sol, con sus rayos, resplandecia la Bola
de Mundo vy, principalmente, Europa. Mientras,
las doce Ninfas elaboraban un Reloj para la

reina y recitaban lo siguiente:

“Ya es Hora; ven, 0 REYNA Soberana

A ilustrar, con Tu Luz tu MONARQUIA

Ya es Hora; ven a sefialar ufana

La que ha de ser primer Honor d’el Dia.

Las suyas cuenta, a siglos tambien la Noche fria:
Ven pues; ven, a mostrar, quanto mejoras

Los Instantes, de que se hazen en las Horas™.

Con el lienzo de las Horas estaba emparejado el
cuadro que tenfa como protagonistas a los siete
dias de la semana, representandose con siete
mancebos que, unidos por las manos, formaban
una vistosa rueda sobre un paisaje con flores y
rosas. Las “Imdgenes” de Filgstrato estan pre-
sentes como referencia para todo lo indicado,
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como también son fuente indispensable los gra-
bados de Antoine Caron para el mencionado
texto, artista renacentista formado en la Corte
de Fontainebleau. Filstrato cuenta que las
puertas del cielo estan al cuidado de las Horas y
retoma de Homero la llegada de las Horas a la
tierra para representarlas bailando y enlazadas
para crear la Danza del Ciclo Anual y, asi, la Tie-
rra ofrece en su sabiduria los frutos cada afo'.
Las Horas evitan pisotear el jardin y en el aire
flotan las Ninfas con sus alas de mariposa.

Los dias de la semana iban asociados a sus siete
planetas y ocupaban la parte superior del cua-
dro; al tiempo, el Sol se mostraba en un galan-
te Apolo vinculado a Leo, mientras la Luna era
representada por Diana, exaltada sobre el signo
de Céncer. El contrapunto lo pondra Saturno,
entre Capricornio y Acuario. Es un anciano de
doblada estatura que porta la hoz, un dragon-
serpiente y tiene un nifio entre sus dientes. A
estos cuadros acompanan otras cuatro estatuas,
las de las Estaciones. A mano derecha del Arco
estd la Primavera, seguida del Estio —con su
canasto de frutas y coronada de espigas— vy del
Otofio, con ramas de olivo y racimos. Cierra el
ciclo el Invierno con una rueda en los pies alu-
diendo a la Culebra que, mordiendo su estremi-
das, forma un circulo simbdélico-emblematico de
la cultura egipcia.

11 FILOSTRATO, Imdgenes. Madrid, 1993.
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En el lienzo central se pmtara un Templo de
orden corintio, de jaspe azul y con adornos de
oro. Se menciona en la crénica que este templo
elegido es para explicar su oposicion al Templo
de la Antigiiedad dedicado a Jano, edificio de la
discordia y de las guerras. Este Templo pintado
es el de la Paz, para que por su puerta entrara
el Matrimonio. En el altar, en lugar de la des-
truida imagen de Jano, estan la Virtud y la Glo-
ria. La Paz tiene las llaves y el caduceo de Mer-
curio, su mensajero. También estan la Justicia
(vinculada a Mariana) y la Hermosura, relacio-
nada con rey. Otras figuras de este importante
lienzo son Belona, Vulcano, la Ira y Ceres para
proteger los montes. Se crea asi el Templo de la
Paz —como en las mansiones alegéricas de las
escenografias—, repleto de airosos cupidos con
copiosas flores que gustaban a la nueva reina.
Los versos cerraban asi:

“Pues la Paz, Mariana, significa,
Y entra en Madrid, qu’es Templo de la Fama,

A ser Veneracion, Virtud, y Gloria™.

Otras estatuas enriquecian el Arco. Es el caso de
Céfiro coronado por un cisne y junto a la Pri-
mavera. El viento Euro estaba sobre el Verano,
con un sol como diadema. El Viento Austro esta-
ba sobre el Otono en una accién violenta y con
una nube en la cabeza. Mientras, sobre el
Invierno estaba el Viento Boreas, con las ser-
pientes a sus pies. Eintre unas y otras esculturas,
afloraban emblemas y simbolos, destacando
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agiiilas y aves que cerraban el espacio iconogra-
fico 1dentificando a Mariana con los Seres Ala-
dos, con sus esferas creadas en el cielo, con la
poética del vuelo y entroncando con la sala de la
Galatea TTriunfal de Rafael en la Farnesina
(Roma). Los versos son:

“D’el Aire el elemento, que suave

Mas que a esas partes tres, a Europa inspira
ALAVE, que d’el SOL los Rayos mira,

I a JUPITER servir los Rayos save.
Emperatriz juro, por ser el AVE,

Que oy Inperial tan nuevos Runbos gira,
Que a otro SOL, a otro JUPITER aspira,

volando dulce, a examinar grave”.

ARCO SEGUNDO: ASIA Y LA TIERRA

La planta de este espacio fue la Carrera de San
Jerénimo, la parte del Mundo Asia y su elemen-
to la Tierra. En este escenario, los simbolos y
temas mds destacados serdn los Triunfos de Ale-
jandro Magno, el mito del Arca de Noé y las
referencias al Parafso, con el protagonismo de
las miticas Flora y Pomona que serdn identifica-
das con Mariana de Austria.

Constaba el arco de Asia de once columnas y
veinticuatro pilastras que rodeaban todas sus
correspondencias con una decorosa y regulada
armonia. Tenfa de ancho 56 pies y de fondo
veintiocho. Era “toda la arquitectura de color
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verde”, mientras que la escenografia del “Aire”
se ampliaba con variados colores. Cornisas,
escudos y recuadros iban jalonando y dando
ritmo a la obra, 1déntica en una cara y en la
otra, excepto por las pinturas y esculturas. Tam-
bién los escritos y las tarjetas configuraban un
alzado en el que destacaban los capiteles y sus
roleos. El arco principal no tenfa clave y en sus
enjutas estaban dos figuras alegéricas con pal-
mas y lazos. A su cornisa principal sucedia un
lienzo en el que aparecia Alejandro Magno,
emperador invencible del Mundo. LLa curiosidad
de las historias antiguas, buscé en Asia estas
puertas para aplicar y representar sus Triunfos.
Se comparaba este dia que se celebraba en
Madrid, con el acontecimiento que supuso “la
apertura de Alejandro Magno de los montes de
Cilicia, que desde entonces se llamaron Puertas
de Asia™:

“Parecia, que el valeroso Capitan, con ayrosa
planta caminaba a una estrecha Entrada, que for-
maban dos altistmas Montanas. Llevaban a dies-
tro dos Gallardos Mancebos el cavallo Buzefalo,
tan ricamente aderezado, y tan arrogante, y brio-
so, que no cedia a’l de Apeles, que tanto celebraron

las plumas de los Griegos, y de los Romanos™.

Felipe IV es un Nuevo Alejandro y pasea su ejér-
cito con su estandarte, como este mito referen-
cial de la Antigiiedad. A los lados del lienzo, las
bichas y delfines imponen el gusto por el senti-
do de metamorfosis de los grutescos. Dos escul-
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turas configuraban esta fachada. Una era Goa
que, con manto imperial y corona de oro, ofre-
cia el tributo de sus reinos. En el otro lado esta-
ba Ormuz.

“Desde INDIA Oriental

Al Occidente Espanol,
Aromas rinde leal

GOA, a nuestro nuevo Sol;

Pues ninguno le es igual”.

Todo este cuerpo tenfa una cornisa repleta de
festones y cartelas, con cupidos que enmarcan
una gran estatua de Asia de 17 pies de alto, con
un Cerro con Media Luna en la mano y, como
atributos, tenia el Arca de Noé y el ramo de
Oliva. En sus faldas se ubicaron coronas y, a los
pies, estaba un incensario con perfumes junto al
Arco Iris. Cargada sobre las cornisa principal,
sobre el arco y de espaldas al de Alejandro, se
encontraba representado el elemento Tierra:

“I pintose, con superior Alcazar de toda ella, el
Paraiso, i en su espacio, una apacible amenidad
de arboles, i manantiales, cuyas ramas, i cristales,
se matizaban de los colores de varias Aves. Cubria-
se el Pais de Plantas verdes, formando un ramille-
te de infinitas Flores, con quatro Rios, que por
diferentes partes le dividian, derivados de cuatro
Fuentes TIGRIS, GANJES, EUPHRATES, Y NILO,
que con canbiantes del cielo, fertilizaban el Origi-

nal, que retrataban.
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La muchedumbre de diversos animales llenaba los
espacio, que fingia Perspectiva, hasta tocar en su
Orizonte, pareciendo algunos, que por su Natura-
leza son grandes, los mas pequerios, por la dimi-

nucion de las distancias”.

En medio de este escenario estaba la alegoria de
la Naturaleza Humana, mujer hermosa que,
con sus tres pechos, representaba las tres natu-
ralezas: la racional, la animal y la vegetal. A sus
pies esta un buitre y, a su lado derecho, posa
Flora, al otro esta Pomona. Tenian entre las tres
una guirnalda tejida de flores y frutos, con
abundantes cornucopias para ofrecer la abun-
dancia a la Tierra. El texto que las acompanaba

era el siguiente:

“ Que provida la gran Naturaleza,

..l que ufanas las tres, una corona
consagran a’l Amor, i a la Fineza!

Sin duda en Sonbras, acordarnos quiso,
El primer Matrimonio, esta Pintura,
Porque suceda a’l nuestro, igual Tributo.
Dando a Madrid, que es Nuevo Paraiso,
La copia el Rey, la Reyna la Hermosura,

Alemania la Flor, Espana el Fruto™.

Quedaba asi establecida la importancia del mito
del jardin y del género del paisaje como elemen-
tos indispensables para explicar y desarrollar el
mundo effmero. Madrid es el Nuevo Paraiso y el
mito del “Locus amoenus™ se estable en sus
variantes mas topicas, es el caso de la estructu-
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ra cuatripartita que, en textos paganos y cristia-
nos, posteriormente, se irda cristalizando como
imagen 1dénea del paraiso terrenal. El jardin
persa lo codificard y serd extendido a los jardi-
nes 1slamicos o renacentistas, pasando por la

estructura de la mayorfa de los claustros.

Otras estatuas posaban sobre sus pedestales. Fs
el caso de Zeilan, con diadema de plumas y con
un arco en la mano, frente a Malaca, a la
1izquierda y con turbantes en la cabeza. Dividia
la otra cornisa, en la otra cara, estaba la gran
imagen alegérica de la Tierra, con el leon-rey a
un lado y, en otro, estan istrumentos rasticos
para la labor de la tierra. Mariana era asi iden-
tificada en los dos lados con los mitos de la Fer-
tilidad, como Nueva Flora y Pomona.

Antes de llegar al Tercer Arco, en la fuente que
estaba delante del Hospital de Nuestra Sefora
del Buen Suceso, se labré una Nave que tenia,
desde el espolén de proa hasta los corredores de
la popa, cuarenta y seis pies de largo. Era la
representacién de la Nave Victoria, una imagen
sagrada para alabar las Victorias por Mar. Era
un punto de fusién con el tercer arco y recuerda

la Entrada de Carlos IX de 1571.

ARCO TERCERO: AFRICA-EL FUEGO

LLa Puerta del Sol es la planta, su parte del
Mundo es Africa y su elemento el Fuego. E1 Mon-
te Atlante, el color rojo, la ciudad de Granada y
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los Mitos de Ceres-Mariana y Apolo-Felipe, son
algunos de los asuntos principales del recorrido
iconografico. Distaba este arco del segundo a
quinientos pasos. Su fachada anterior, posterior
y costados, contemplaban seis calles. La ante-
rior a Alcald y a la Carrera de San Jerénimo; la
posterior a la Calle Mayor, un costado a Carre-
tas y el otro a San Luis y Carmen. Cada parte
era sefioreada y descubrian setenta pies de
ancho y veintiocho de fondo.

La parte anterior constaba de z6calos de buena
piedra, con columnas y pilastras pintadas de
color Rojo, por el Fuego, elemento que se
corresponde con Africa, cuyos adustos morado-
res nacen sujetos al color de El Sol. Las colum-
nas tenfan 18 pies y eran de orden compuesto,
manteniendo los capiteles dorados. Circunda-
ban esta fabrica ocho puertas que intercalaban
caprichos precedentes de la licencia. La clave
del arco tenia mscripcién y el cuadro principal
tenfa como tema el Monte Atlante, cuya cima
ocupaba un hombre robusto que sustentaba la
Esfera Celeste. A su mano derecha estaba Alei-
des en traje militar, airoso, con peto y con
manto de piel de leén y su rostro era un retrato
del monarca, de Felipe IV como Alcides. Mostra-
ba en su empresa el peso del Orbe que, siendo
sujetado por Atlante, era comparada con el
emblema —ya utilizado en las entradas— de Car-
los V como Atlante entregando el Mundo a su
hijo. Contemplando esta escena estaba la
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Mariana de Austria, ubicada en la izquierda.
Las tres puntas que formaban el monte son las
basas de Atlante y Felipe IV, que posaban sobre
nubes con cuatro rostros. El resto de esta pintu-
ra alegérica estaba poblada con un campo
celeste con Himeneos y Cupidos que, coronados
con laureles, portaban teas encendidas o arcos.
A los lados de este cuadro, en el zécalo de la pri-
mera cornisa, estaba una pintura en la que apa-
recian Isabel la Catélica y su hija Juana, que
entraban por la Puerta Elvira de la Ciudad de
Granada. Sus muros, sus almenas, los baluartes
y La Alhambra, configuraban una imagen alen-
tadora para los melancélicos. La originalidad de
la arquitectura pintada era unificada con el pai-
saje de Sierra Nevada, formando un paisaje con
un texto de interés:

“Porque en la Enpresa de HERCULES, ( ATIANTE,
AFRICA esplique mas quanto aya sido

De nuestras REVNAS el Valor, bastante

A mantener un Peso dividido;

En Granada ISABEL entra Triunfante,

Cuya Memoria reservo el Olvido;

Porque dé a MARI-ANA su Memoria,

La Gloria accidental, de aquella Gloria™.

Al lado 1zquierdo estaba otro cuadro del mismo
tamano y, en un Trono Real, estan representados
Felipe 11l y Margarita de Austria. En el fondo se
podia ver la “Expulsién de los moriscos”, entre
otras imagenes de conflicos heroicos en los domi-
nios espaifioles, es la imagen de los Triunfos de
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Africa. Dos nombres aparecian, el de Santa
Maria y San Antonio, por el Hospital de San
Antonio. Los cuadros mencionados fueron escol-
tados por pilastras corintias de gran tamafio y
dorados. Piramides, escudos y guirnaldas, deco-
raban el escenario y, coronando la obra, sentada
sobre un cocodrilo, posaba la estatua de f/\frica,
con turbantes y cetro, con un texto en el que se
reflejaba a Atlante como simbolo del Continente.

En la parte posterior del Arco estaba el elemen-
to del Fuego, representativo del ardiente chma
del continente comentado con anterioridad. El
cuadro principal de esta cara tiene como prota-
gonistas al Arcangel San Miguel y a Isaco Ange-
lo Comneno, emperador de Constantinopla y
abuelo del rey. En el primer término del cuadro
aparece un suntuoso palacio con Puertas de
Cedro y de Bronce, con Atlantes que expresaban
su furor y tensiéon. El Templo de San Miguel,
evocaba una imagen del arcangel que estaba en
una de las puertas de Madrid. Custodia y guar-
da de Espana, protector y emblema de torres
sagradas desde el imperio carolingio, pasara por
ser un emblema vinculante con el Fuego, pro-
tector de las puertas de Oriente y Occidente, del
Matrimonio Real y de la ciudad de Madrid.

El cuadro de la derecha tenfa como tema a El
Sol, con tres soles que se relacionaban con el
Nacimiento de Cristo, sol del mundo que descu-
bria en el fondo de la pintura unas ruinas y una
estrella-gufa. Todo ello tomado, tal y como cita



96 [ESCENOGRAFIAS PAISAJISTICAS Y ARTES ESCENICAS

la crénica, de un original de Alberto Durero
sobre los Reyes Magos que, con sus dones —oro,
incienso y mirra—, eran coronados por tres soles
respladecientes. Es el Amanecer, el nacimiento
del Sol, otro de los asuntos tratados. Por otro
lado, el cuadro de la izquierda estaba elaborado
en funciéon de un espacio protagonizado por
personajes a caballo, destacando Fray Francisco
Jiménez de Cisneros —arzobispo de Espana— y
Don Pelayo Pérez Correa, maestre de la Orden
de Santiago.

Las fachadas colaterales de este Arco y las nte-
riores insistian y reiteraban los vinculos entre
Africa, el Sol y el Fuego. En este marco, unido al
Convento de San Felipe, se montaron unas
grandiosas Graderfas sobre la Genealogia de
los Reyes de Castilla y los Emperadores de
Alemania. Este Mirador de las Gradas de San
Felipe tenia ciento ochenta pies de largo por 31
de ancho. Esta Galeria de orden dérico tenia los
pedestales de jaspes de Tortosa. Una vistosa
obra con bichas, dorados, dangeles y un nicho
principal con trono con las estatuas de Felipe IV
y Mariana. Los nichos y otros vanos deleitaban
con los retratos, que iban apareciendo en este
recorrido familiar, destacando las virtudes por
mar y tierra de Felipe Il o las Campanas y Jor-
nadas del emperador Carlos V. Se unificaba el
retrato de los antepasados con sus batallas. LLa
dltima estatua de este recorrido parcial era la de
Felipe el Hermoso. LLos antepasados de la reina
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configuraban otro itinerario de esculturas nsig-
nes, destacando un lienzo del cuarto ascendien-
te de la reina, el emperador Ferdinando I, her-
mano de Carlos V que naci6 en Alcald de Hena-
res y que serd representado en el lienzo guiado
por Santiago peregrino. Es el triunfo de la
Memoria y del Origen, el Templo de los Antepa-
sados en el marco de la Escenografia Triunfal.

Dejando este escenario, en la calle de los Bote-
ros estaba la estatua de Baco que, entre los teji-
dos y emparrados, deleitaba con unos surtidores
por los que salia licor. La estatua estaba en un
jardin artificial. Entre las tiendas de los pelete-
ros, se 1ba descubriendo un arco triunfal creado
por los mercaderes de la seda principalmente y
estaba dedicado a Mariana. Destacan en este
arco dos jerogrificos. Uno era de Cupido, que
miraba una corona que estaba en el cielo, es el
arco del Amor. El otro era un L/\guila en el aire
mirando el Sol con un paisaje en el que apare-
cia el Ethna, de donde brotaban llamas y flores.
De esta manera, se iban jalonando juegos y
metéforas cosntruidas por gremios. Una de las
metéaforas mds mgeniosas fue la de la Oliva y el
Laurel, vinculadas con los monarcas, represen-
tando Mariana la Paz (el Olivo) y Felipe IV con
las victorias (el laurel).

Hacia la Calle Mayor, en el lado derecho, estaba
la estatua de Nareiso y en la izquierda se ubi-
caron las alegorias de la Rosa y el Clavel. Al lado
de la Plateria, estaba el Granado con labores de
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oro y una granada en la mano. La alegoria de la
Vid estaba vestida de verde y dorado, porta un
racimo de uvas en la mano y canas de trigo.
Tanta acumulacién de imédgenes, adornos y jue-
gos, eran de lo mas sorprendente y enriquecedor
para un espectante ojo. Estimular el conoci-
miento, apostar por ideas en el terreno de la
fantasia, era una finalidad imperante en estas
ingeniosas y didacticas empresas. Uno de los
“Aparatos” mds sorprendentes fue el de La Pla-
teria, puesto que desde la esquina de la calle San
Miguel, hasta la plazuela de la Villa, se realizaron
unos Montes de Plata que, en forma de apara-
dores, suspendian y deleitaban. Por uno y otro
lado de la calle se iniciaba un nuevo espacio, con
dos Piramides y dos Corredores que, sobre
pedestales de jaspe rojo, iban jugando con la tri-
dimensionalidad de la calle e iban incorporando
otras piramides de cuarenta pies de alto y con
carteles. En los Corredores, los poemarios deja-
ban el sello tépico del recorrido, alabando a los
Monarcas y a su Matrimonio e identificando a
Mariana, nuevamente, con Ceres y su jardin
alado. Mientras, Felipe IV es equiparado con
Apolo:

“Ven, Sentora, a quien adora
Filipe, Apolo Espariol;

Que se lla sin vida el Sol,
Mientras no llega la AURORA.
Con tu venida mejora

las luzes, que a’l Mundo invia;
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Y pues de las Tuyas fia
FILIPE, sus arrebolas,
Que mucho, que con dos SOLES,

Nos parezca Grande el Dia’.

EI monarca como Atlante, Mariana como Ninfa,
van configurando analogias. Un conjunto de tex-
tos adornan las balaustradas, con las bichas de
plata creaban contrastes con el penasco realiza-
do en la Fuente de San Salvador. Esta Fuente
tenfa un diseno curioso para la época, por su
dibujo caprichoso, intercalaba marmoles blancos
con bronces dorados. Esta obra pudo ser encar-
gada a Antonio Riera en 1620™. Su forma pira-
midal y sus cuatro jarrones, eran base de una
estatua de marmol blanco de Palas Atenea.
Entre las estatuas mds conocidas estaba la Palas
Atenea realizada por Pompeo Leoni que, en
1600, ejecutara una imagen de la diosa para el
pilar de la calle Alcala®”. La Fuente-piramide de
la Entrada de Mariana fue cubierta por riscos,
creando un monte artificial, con una inmensa
cantidad de pdjaros y aves para la parte supe-
rior. En la parte inferior, otros animales adorna-
ban el curiso monte. Todo el espacio formaba
una cicunferencia y dejaba ver los ttneles, acue-
ductos y fuentes que conformaban esta curiosi-
dad. Surtidores y pabellones plasmaban un
ingenioso aparato para la musica que, aunque

12 ALIPM, P-954.
13 AHPM, P-1246.
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presidido por el sonido de las aguas, otros ins-
trumentos alimentaban los oidos. Desde este
lugar, Mariana pudo ver sin sorpresas el Arco de
América, el cuarto y dltimo de su Viaje.

ARCO CUARTO: AMERICA Y EL AGUA

LLa Puerta de Santa Maria de la Almudena es su
planta, América su parte del Mundo y su ele-
mento el Agua. Entre los protagonistas destacan
Fernando el Catélico, Colén, Hércules, Baco,
Neptuno, Mercurio e Himeneo; ademds, desta-
caran con luz propia el tema del Mar y las tem-
pestades.

El cuarto lugar es para el Nuevo Mundo, para la
altima colonia espanola y su planta esta en los
umbrales de las Casas de Luis Méndez de Haro
y Guzman, Marqués de Carpio y Conde Oliva-
res. Configurando este espacio estan también las
Puertas de Santa Marfa, 1glesia mayor de
Madrid. La parte del Mundo que representaba y
correspondia es el Agua. La fabrica tiene varie-
dad de colores, con plata y violaceos tonos. Los
pedestales cargaban con dos pinturas. Fn la
mano derecha estaba Fernando el Catélico,
sacado de un original de Alberto Durero. Estaba
sentado en un rico trono. Col6n tenfa a los pies
globos, llaves y cartas que daban la noticia del
Descubrimiento. A espaldas de Colén, se pinta-
ron a Hércules y a Baco, también conquistado-
res de nuevas tierras en remoto pasado y, por lo
tanto, pasaran a ser antepasados de Col6n. Los
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Triunfos de Mercurio, Marte, Baco y Alcides,
aparecen en los textos y serdan identificados con
Felipe IV y Mariana. En el cuadro de la 1izquier-
da posaba Hernan Cortés y al fondo el mar, con
la imagen de una mujer que representaba la isla
Margarita y portaba unas plumas en la cabeza,
con conchas y perlas que ofrecian a la reina. En
el lugar mas destacado de la fachada —sobre el
arco de la cormisa—, estaba pintada la Ciudad de
Cuzco que, con valiente colorido, sorprendié a
Mariana de Austria. Era una vista topografica en
clave de crénica y tenia a la familia de Pizarro
como protagonistas. Sobre el cuadro Colén se
coloco la estatua de Perd y sobre el cuadro de
Herndn Cortés se cargé la alegoria de México. A
los lados de las estatuas estaban las dos Colum-
nas de Hércules, de orden rastico y de vemte
pies de alto cada una. En las faldas de la alego-
ria plateada de América, estaba el cerro de Poto-
si. Francisco Rizi (1614-1685) trabaj6 para esta
Entrada Triunfal, proporcionando dibujos a los
artistas responsables de ejecutar las obras. Des-
tacan sus dibujos de la “Defensa de la Ciudad de
Cuzco por Hernando Pizarro y sus hermanos”
(Biblioteca Nacional) y “Colén comunicando al
rey don Fernando el descubrimiento de las
Indias™ (Biblioteca Nacional), ambos reflejados
en la realidad de este arco triunfal™.

1% WAA., Madrid en el contexto de lo hispdnico desde la
época de los descubrimientos, Universidad Complutense,

Madrid, 1994.
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En la parte posterior del arco dedicado a El
Agua estaban dos lienzos. Uno tenia el retrato de
San Isidoro, patrén de Madrid que, en traje de
labrador, facilitaba el brotar de agua en el con-
texto de un paisaje con angeles. En el otro cua-
dro, estaba Santa Maria de la Cabeza cruzando
el rio Jarama. Se representaban asi milagros que
se obraron en el agua y que, al tiempo, se vin-
cularon con la Almudena. Para enriquecer este
mensaje, se puso en el cuadro de San Isidro la
“mentirosa fuente que celebré la Gentilidad
despenada de Helicona, donde Pegaso volaba
con alas”. El mas importante de los cuadros,
sobre el arco, se enfocaba al Palacio Real. Era
una pimntura de una Tempestad, donde apare-
cia el Blason de los Austrias con el Archiduque
Rodolfo. La oscuridad o las Tinieblas formaban
parte del vocabulario con el que el cromsta des-
cribe un cuadro abismal, donde los arboles sien-
ten y padecen como en los cuadros o escritos del
Romanticismo. Sobre las pilastras que escolta-
ban este lienzo, se encontraban dos estatuas.
Una era la Nueva Espana con el rio Naspon. A
la izquierda estaba Perd con el rio de la Plata,
una alegorfa dentro de otra alegoria, un juego
de conceptos abstractos tipico del artificio
barroco. También, a un lado, estaban las
Columnas de Hércules y el dios Baco. En un
pedestal similar al de la escultura de América,
en este lado, estaba la imagen de plata de Nep-
tuno, que navegaba triunfal sobre en trineo de
una Concha tirada por Delfines.
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En la plaza del Palacio Real se plantaron, cerca
de las caballerizas, dos estatuas de bronce de 15
pies de alto. Una era de MERCURIO, embaja-
dor de los Dioses Gentiles que tutelaba embaja-
das, jornadas y caminos. La otra estatua era la
de HIMENEO -hijo de Apolo y de Caliope—
que, con la antorcha y el dorado yugo, invocaba
en las Bodas, es dios del matrimonio. Esta
escultura del bello Himeneo se ubicaba a la
derecha y adopté un movimiento violento y
airoso. En la mano derecha tiene el cetro del
caduceo con serpientes y estd vestido con una
tunica, representando el final de la Ceremonia y
su partida, tal y como aparece en el dibujo de
Francisco Rizi: “Himeneo sobre un pedestal con
el rio Manzanares” (Biblioteca Nacional,
Madrid). Himeneo expresa en la mmagen su
belleza femenina y serd representado en la Anti-
giiedad como un joven de sexo ambiguo, coro-
nado con flores y con simbolos de amor y de
purificacién. De esta manera, aparece reflejado
en la imagen del texto de Cartart “Imagini degli
Det de gli Antichi™ (1571), posando y avanzan-
do como si ejecutara una danza.

En los pedestales de estas esculturas se repre-
sentaron temas de gran interés, aunque no
corresponden con la 1magen anteriormente
senalada. En el de Mercurrio se pint6 el rio
Manzanares, con una figura de un anciano
venerable con “una urna” (en el dibujo de Rizzi
este pedestal corresponde a Himeneo); al fondo,
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un paisaje con ninfas, jardines y un retrato de la
ctudad de Madrid desde el puente de Segovia, se
enriquecia con el carro solar, con el signo de
Leo. La pintura del pedestal de Himeneo con-
tiene un Altar con fuego, con reses que seran
sacrificadas. Se delimitaba asi el dialéctico
enfrentamiento entre los simbolos del agua y el
fuego, desde el Buen Retiro al Palacio Real, se
iban unificando los perfiles para estructurar el
espacio desde un sentido unificador y unitario®.

1.0S CARROS TRIUNFALES

Frente al balcén del monarca se ubicaron los dos
Carros Triunfales. Tenfan de largo cada uno
treinta pies y disminufan hasta la proa, con
popas a la manera de trono piramidal con tres
gradas. El pedestal era de orden compuesto y los
compartimentos se recreaban con diferentes
colores. Al exterior tenian figuras, festones, mas-
caras, nacarones, esculturas y plateadas corni-
sas. I'n las cuatro esquinas iban las bichas en
relieve, se necesitaron para estas labores que tra-
bajaran artistas conocidos. Entre los autores de
la primera mitad del siglo XVII, se puede senalar
a Melchor de Lerma que, en 1600, ejecutara las
pinturas de los Carros para la Fiesta del Corpus

en la Villa de Madrid, el 2 de mayo de 1600".

5 WAA., La Plaza eurobarroca, Actas del Congreso
Internacional, Salamanca, 1998.

16 AHPM, P-1593.
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Son los Carros pregoneros de la ciudad y algu-
nos de sus autores lograron crear escenarios que
eran auténticos marcos teatrales; ademas, en
muchos casos su labor se extendia a la de jardi-
neros. Estos escenarios tapizados con drboles se
iran plantando en Madrid y sera una de las
labores llevadas a cabo por Baltasar Pinero,
autor de Carros Triunfales que, en 1617, enri-
quecera también con darboles la wvilla de
Madrid". En algunos carros se creard la imagen
de un jardin maévil, es el caso del Carro de Venus
de J. A. Assum de 1616, en el que aparece una
gruta que se enmarca en las propuestas de Salo-
moén de Caus. Con anterioridad, destacaron
como autores de carros algunos artistas genove-
ses relacionados con las obras de EI Escorial. Es
el caso de Fabrizio Castello'™ —pmtor del rey—,
que proyecta las pinturas de Ocho Carros que la
Villa de Madrid sacard en las Fiestas del Santi-

simo Sacramento en abril de 1596".

Al mismo tiempo, le serd encargado a Fabrizio
Castello realizar un Gigante para la misma fies-
ta. Sus trabajos se irdn consumando en obras
como el Tamulo para las Honras Fanebres de
Felipe II, que la Villa de Madrid encargara para

17 AHPM, P-3309.

18 BLQQUEZ MATEOS. E., Entorno y obra de Fabrizio
Castello, (1562-1617), pintor de la corte madrilefia de los
Austrias, en Anales del Instituto de Estudios Madrilefios,
Tomo XXXVI, CSIE, Madrid, 1996.

19 AHPM, P-429.
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el Monasterio de Santo Domingo EI Real. Los
pintores seran Fabrizio Castello y Luis de Car-
vajal, firmando el documento el 2 de octubre de
1598. La labor serd prolongada por Felix Cas-
tello —pintor del cuadro de la Casa de Campo
(Museo Municipal)— que, junto a su mujer
Catalina de Argiielles, hicieron las pinturas de
los carros para distintas fiestas en la década de
los vemte. La famiha Castello no sélo ejecutara
Carros o Gigantes, crearda formulas vitales para
el desarrollo del espacio efimero, ademas, son
pintores de lienzos enmarcados en la linea de los
utilizados para los grandes arcos triunfales, para
galerias y perspectivas®. Las pinturas de paisa-
jes, las vistas topograficas y los jardines, seran
algunas de sus especialidades. Pueden ser dtiles
los ejemplos de los cuatro cuadros encargados a
Fabrizio Castello, en mayo de 1615, para la
Huerta del Duque de Lerma en el Prado de San
Jerénimo, lienzos para un jardin y un marco
indispensable para las Fiestas.

Los Carros de la Entrada de Mariana consuman
los trabajos de la familia de Castello, su referen-
cia es necesaria para la realidad del Barroco
Efimero. De nuevo, en el marco de la Entrada
de Mariana, el Carro de Mercurio, tirado por
dos Agiiilas, sostenfa una Orbe Celeste para dar
majestad. El Carro de Himeneo tenia la Orbe

20 AHPM, P-430.
21 AHPM, P-432.
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Terrestre para representar el Poder y las riendas
eran tiradas por dos Leones. En la parte delan-
tera than dos alegorias de la Fama. Se cerraba
asi un entramado curioso y sorprendente enri-
quecido con torneos, danzas y musica; mien-
tras, los reyes salfan a caballo y disfrutaban de
ritos paganos que evocaban a Prometeo e Hime-
neo, reiterando la vivencia de la Llegada de la
Primavera, valorando los teatros y teatrillos
construidos en plazas secundarias o principales,
con comedias y lidias de toros que emulaban los
de la reina Isabel en Arévalo, imitando también
la idea de los Circos. Entre las Danzas, en 1600
—el 21 de abril—, una de las mas nombradas en
la Villa de Madrid serd la realizada por Martin
Gonzdlez, maestro de danzas que, en la calle de
los Negros “se obliga a hacer un danza que
dicen de los Peregrinos”, donde los personajes
del Mal 1ran vestidos de negro. También apare-
ce el personaje de Santiago que va con tdnica
blanca, contrastando con los moros que van
vestidos con trajes de mayor color™.

Una fiesta referencial serd la celebrada en Roma
en honor de Cristina de Suecia. Un cuadro de
Filippo Gaghardi, “ Carosello in onore de Cris-
tina di Svezia di Palacio Barberim” (Museo de
Roma) es testimonio de la gran fiesta del 28 de
febrero de 1656, celebrada en el cortle del

Palazzo Barberini, lugar que serd transformado

22 AHPM, P-1793.
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en Teatro, con luces artifiales y carros alegori-
cos, con dragén y danzas que sorprendieron a
los espectadores por su color y solemnidad.

El anfiteatro portatil, como el representado en
la Mimiatura del I volumen “Insignia” (Bolonia,
1627), construye la formula del espectaculo efi-
mero con montaia alegérica que, como 1magen
simbélica, constituye la vision méagica de la
Naturaleza representada en Madrid, la morada

del Sol.
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Los jardines de Abadia en Caceres, los de Bena-

vente o los de El Viso, son algunos ejemplos de
escenarios para Fiestas. En ellos, como en El
Pardo y en Aranjuez, se construfan escenografias
efimeras para poder disfrutar de las ligeras
representaciones teatrales. Un elemento comiin
para estos escenarios y para El Buen Retiro fue-
ron las Pajareras, que tenian un sistema cons-
tructivo que gustara y se desarrollara en el siglo
XIX; sin embargo, la tradicién isldamica la intro-
duce en Espana desde el siglo VIII. Estos tem-
plos o jaulas de madera serdn profusamente
desarrollados en el Buen Retiro o en la Villa de
Lerma, donde se irdn mezclando las arquitectu-
ras formadas por pégolas y por galerias, ya
codificadas desde la Antigiiedad y en el texto de
Francesco Colonna “El Suefio de Polifilo”. La
musicalidad que las aves aportaban fue un telén
de fondo para estos parajes.

Nuevamente, Mariana de Austria serd la prota-
gonista de este apartado. Como defensora del
Teatro, de su renovado lenguaje, expresard su
mnterés por las mejoras de El Coliseo del Buen
Retiro. Para sus Nupcias, algunas cortes lo cele-
braron evocando ese espiritu de la rema. La
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Corte de Holanda celebré en La Haya el casa-
miento de Mariana de Austria, para lo que cons-
truyeron fuentes artificiales delante de la casa
del embajador, Antonio Braum'. El tema pasto-
ril y las mitologias serdn utilizadas de telon de
fondo, 1dentificando a los monarcas con los dio-
ses, un juego en el que participaban los cortesa-
nos y que denominaron Teatro Florido y Pri-
mavera Animada. Asi lo etiqueté Pellicer y
Tovar en “Anfiteatro de Felipe El Grande, rey
catéhico de las Espanas™ (Madrid, 1631), donde
profundiza sobre el significado de los espectécu-
los como espacios de poder, para elogios y para
las glorias del monarca. Insiste en destacar la
Antigiiedad como modelo y, con epigramas cul-
tos, compara su Anfiteatro con la Roma del
pasado y elogia a Felipe IV. La realidad de la
Antigiiedad se pondra de manifiesto en distintos
puntos de la Italia del XVII y uno de los casos
mds curiosos estd en el libro “Insignia” (Archivo
de Estado, Boloma, 1627) que, en su segundo
volumen, deja ver un bello Anfiteatro provisio-
nal para la Fiesta. Erigido en Bolonia, represen-
ta un teatro metaférico oval, con eje axial,
enmarcado e msertado en una plaza que lo
acoge, con varias puertas clasicas. Al fondo, a
modo de altar estd un gigantesco tapiz en el que
aparece un paisaje grandioso. Contiene varias

torres, cuevas, pérgolas y un monte. Entre gru-

I BRUM, A., Relaccién de las Fiestas que se han hecho en
La Haya, 1650.
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tas y en la montafia, los satiros disfrutan de la
presencia del dios Baco. Estos escenarios teatra-
les fueron construidos en Bolonia por Francesco
Rivarola en 1639, representando ademas “6pe-

ras-torneo”.

En el Buen Retiro, los jardines y el palacio seran
no sélo un lugar para el descanso y la soledad,
el mundo ladico tendra la ocasion de poder ver
el mitico Coliseo, el teatro a la italiana, por
donde pasardn las escenografias de Lotti y de
Bianco®. En el jardin destacaron el agua, los
estanques y las canalizaciones. Estanques, lagos
y embarcaderos serdn escenarios para represen-
tar las obras de entretenimiento. Alli cre6 Calde-
rén de la Barca una Nueva Jerusalén, una meta-
fora del cielo, tal y como se traduce en su texto
“El Nuevo Palacio del Retiro”, que sera repre-
sentado en 1634, en el dia de Corpus Christi.

Los documentos, como las crénicas referentes a
las Fiestas celebradas en el Buen Retiro, iban
unidas a las obras paisajisticas del jardin. Las
férmulas de perspectivas y escenarios iban liga-
das a elementos propios del jardin, utilizados
como Teatro. Un maestro de canterfa, Juan
Francisco Lorman, ejecutard ocho tazas de
marmol para el Estanque del Buen Retiro el 21
de octubre de 1633°. En el Estanque Mayor,

2 BROWN, J. y ELLIOT, J.H., Un palacio para un Rey:
El Buen Retiro y la corte de Felipe '] Madrid, 1981.
3 AHPM, Protocolo 1198.
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conforme a las trazas de Alonso Carbonel, maes-
tro mayor de dichas obras, el carpintero Simén
de Vega realizard para el estanque obras el 30
de agosto de 1638". Por otro lado, Francisco del
Valle serd en 1638 la persona indicada para
poder construir la zona de paseos para el Estan-
que Mayor del Retiro. Al tiempo, el maestro de
obras José de Buendia ird en 1638 aportando
sus conocimientos sobre el espacio ladico; por
tanto, artistas y artesanos participardn en la
genialidad del escenario. El Jardin albergaba
plazas para juegos y corridas de Toros, existian
espaclos para torneos y ejercicios ecuestres. Se
pondra de moda representar comedias, fiestas al
aire libre que los Lerma emularan. Este juego
pasard a formar parte de la vida de los peque-
nos jardines de las ermitas del Retiro. La ermi-
ta de San Pablo serd un ejemplo de teatro, con
arco de triunfo inacabado al fondo de una pers-
pectiva escénica. Se presentan en la fachada las
esculturas de Felipe 1l y Maria de Hungria ado-
sadas a la portada, entre las puertas y mirando
al jardin-teatro. Otros elementos de la puesta en
escena son la imagen de Carlos V en el centro y
un Narciso —como un fauno danzante —traido
por Velazquez, sera ubicado en la fuente central.
Un microcosmo ingenioso donde la ermita de
San Pablo constituird un coliseo, con dos hemi-
ciclos con galeria de verduras y una escena con

bambalinas vegetales. Este teatro de la natura-

+ AHPM, P-6753.
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leza tenfa un palco en la ermita y se afadié un
salon nuevo decorado al interior y al exterior
con pinturas murales de Mitelli y Colonna. Las
obras de 1650 transformaron la ermita en Casi-
no, coincidiendo con el interés y gusto que sen-
tia Mariana de Austria por el teatro. La reina
dard un empujén al Coliseo, tal y como recuer-
da el propio Barrionuevo. Los grabados de
Meunier y Aguirre son muy elocuentes. Se trata
de un escenario donde se ve un programa de
exaltacion del poder dindstico, con un emblema
vinculante a la fugacidad —tal y como se refleja
en el pedestal de la fuente de Narciso—, es la
fugacidad de la ilusién escénica y de la gloria del

mundo.

En el Buen Retiro ya no habra sélo un teatro
portatil como en Aranjuez, se construy6 un Coli-
seo que estard terminado en 1640 —serd restau-
rado en 1650 para Mariana de Austria— y ten-
dra un patio plano y alargado, con aposentos
laterales y un balcén como una media luna para
los reyes. Las tramoyas y los montajes, en gene-
ral, avanzaron en modernidad con la llegada de
ingenieros y escenégrafos italianos como Giulio
Cesare Fontana o Cosme Lotti. En 1622 llegard
J. César Fontana, ingeniero mayor del reino de
Napoles, que levantarda en Aranjuez el teatro
Portatil de madera; arcos, balaustradas y una
simulada montana muestran el sendero. Aporta-
ran la necesaria transformacién del escenario y
la iluminacién artificial. Cosme Lotti llegara en
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1626 y se confirma la entrada de nuevas técni-
cas “a la itahana”, unificando las artes y las
ciencias, apostando por los valores de la pers-
pectiva y ocupéndose de los jardines, las fuentes
y el teatro’. Su primer montaje sera el 18 de
diciembre de 1627 con “La Selva sin Amor” de
Lope, una égloga pastoril que, partiendo de
dibujos de los bosques y jardines de la Casa de
Campo y del puente de Segovia, deleité a los
monarcas —en 1629— con escenografias del mar
pintado, con las topografias, las luces artificia-
les, el Carro de cisnes de la diosa Venus, el mar
o la selva. Ante los espectadores, el ingeniero-

jardinero Lotti pasé a llamarse “el Hechicero™.

Lotti podia contar con otros emplazamientos del
Retiro, tenia escenarios portatiles desde 1633
para “el patinejo”, el patio del Rey; al tiempo,
trabajaba para el salon grande o el sal6n de Rei-
nos. En 1636 ejecuta una escenografia para una
obra de Calder6én sobre el tema de Hércules,
para lo que se apoyé en tres escenarios diferen-
tes. También fueron de gran fantasia las tramo-
yas para “El hijo del Sol, Faetén”, obra de Cal-
derdn que serd escenificada en 1638 en el estan-
que. Otra escenografia de gran belleza sera la
disenada para “La fiera, el rayo y la piedra” de

5 ARACIL, A., Juego y Artificio. Autématas y otras ficcio-
nes en la cultura del Renacimiento a la Hustracién, Madrid,
1998.

6 MUNOZ MORILLEJO, J., Escenografia espafiola,
Real Academia de San Fernando, Madrid, 1923.
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Calderén que, aunque serda representada en
1652 —Lotti muri6 en 1643— en el Buen Retiro,
los disenos de Lotti dejan ver su sello en unas
perspectivas definidas por los elementos paisa-
jisticos, por el jardin con fuente y por su pérgo-
la fugadas a modo de sueno hacia el nfinito,
como un escenario dentro de otro escenario en el
marco de la Naturaleza racionalizada.

La sorpresa sera la escenografia lujosa en el
Coliseo (1638-1640), obra impulsada por el
Conde-Duque de Olivares. Al tiempo, en el lago
se pudieron ver espectdculos como “Las aventu-
ras de Ulses en la 1sla de Circe”, con una
estructura flotante sobre el gran lago, creando
una coreografia de metamorfosis y donde el
Ballet deleité a los asitentes, Calderén quedd
sorprendido por la “mvencion”. Otro momento
clave para el conjunto de El Buen Retiro seran
las Fiestas reales con motivo de la llegada de la
princesa de Cariiano y de la Proclamacion de
Fernando III, rey de Hungria. Las fiestas seran
en 1637 y el escenario es una plaza de madera,
“como una Troya murada”, donde se constata la
imagen simbdélica y el ritual del espacio politico
del momento”.

El Coliseo constaba de un proscenio, proporcio-

nando al escenario ilusionistico participar de

7 APARICIO MAYDEU, J., El Teatro Barroco, Barcelona,
1999.
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efectos visuales. Los railes, los cambios de esce-
na o las mdltiples propuestas de perspectiva
enriquecian un emplezamiento que serd, desde
1651, el lugar de trabajo de Baccio del Bianco,
conocido como escendgrafo en “Andrémeda y
Perseo” (1653) de Calderén. lLos dibujos de
Bianco de la Universidad de Harvard son de
gran calidad y se plasman en las escenograffas
los bosques fugados y las arquitecturas con tem-
plos alegdricos, con carros simbdlicos y tramoyas
celestiales, con balaustradas como jardines col-
gantes y una arquitectura clasicista con cariati-
des para la camara de Danae, un escenario
femenino equilibrado y sensual. En la escena del
Acto primero esté la Caida de la Discordia en un
escenario dominado por casas populares, un pai-
saje que recuerdan a algunos murales del castillo
de Lagnasco. La gruta de Morfeo es una cueva
que entronca con los paisajes renacentistas, el
bosque se apodera del personaje que queda
inmerso en la soledad de los anacoretas. Por dlti-
mo, la imagen del Infierno esta repleta de incen-
dios, rumas y rocas dilatadas, con monstruos
como los dragones. Una escenograffa moderna,
casl romdantica, que tiene en las ruinas una
expresion evidente del animismo impetuoso pro-

pio de la naturaleza del genio creador.

Los decorados de Bianco para “La fiera, el rayo
y la piedra” dejan ver el sentido mégico de ele-
mentos ya elaborados por Lotti. Ahos de gloria
para la escenografia y los asuntos mitol6gicos de
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Calderén de la Barca, también serdn variados
los temas de los decorados: paisajes, infiernos,
grutas, marinas y bosques oscuros. Asi, desde
Lotti, van pasando artistas como Bianco, Anto-
nio Maria Antonozzi, Dionisio Mantuano, Fran-
cisco de Herrera EI Mozo, Antonio Palomino o
José Caudyi, entre otros. Crearon una escenogra-
fia viva, tal y como se desprende de los episto-
larios de Caudi. La escenografia de Caudi para
la Comedia de Calderén “Hado y divisa de Leo-
nido y Marfisa” expresa el momento de especta-
cularidad y metamorfosis:

A un lado del foro estaba un peniasco que desco-
llaba mds que los otros, por cuyas quiebras se des-
periaba el mar..., un movimeinto de las olas, los
visos reflejos, los remolinos de las ensenadas y el
rumor que hacia en las pefias eran cuatro protegi-
dos... Se aparecié Megera, sentada en una sierpe y
se fue desprendiendo por el aire, en cuyo espacio
desenroscaba y recogia su desmesurada estatura,
cuyas erguidas escamas daban espanto y admira-
cion, pues a veces ocupaba todo el teatro y otras se
recogia, embebiéndose casi al tamario de la mujer
que en ella venia sentada... un gabinete real com-
puesto todo de arcos de oro y blanco: todos sus fri-
sos, pilastras y artesonados estaban sembrados de
variedad de piedras de diferentes colores... en el
Joro estaba el monte Litna... Reventé el volcdn con
estruendo terrible... Abric sus senos el monte des-
encajando todas las peias... con ira impestuosa

las arrojé por el teatro™.
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La Tempestad, las olas impetuosamente repre-
sentadas, serdn efectos queridos por el especta-
dor de la época, asi lo senalé Vicente Carducho
mientras alaba la obra de Lotti. Mansiones ale-
géricas que se abren y jardines oscuros aparece-
rdan en otras representaciones. kn “Circe o el
mayor encanto amor” de Calderén, los disenos
de Lotti “verdn la luz” en 1679 para evocar las
fuentes, las doradas naves, los autématas, los
animales salvajes o los terremotos. Todo un
compendio que serd aglutinado en el texto
“Practica di fabricar scene e machine” (1638)
de Nicola Sabattini, autor de los espacios del
“Teatro del Sol” (1637), donde creard una esce-
na tragica desértica con rumas. En su tratado

hablara de perspectiva escénica.

Otro de los mds celebrados escendgrafos fue
Francisco Rizzi, que particip6 en las Bodas Rea-
les de Mariana. Rizi fue “un maestro de pers-
pectiva” y una figura esencial en los “teatros de
mutaciones”. Sus disefios delatan un gusto por
la decoracién teatral para bodas y muestra su
mterés por lo fastuoso, por las columnas salo-
monicas y por los roleos. En 1672, Francisco de
Herrera El Mozo serd el escendgrafo de “Los
Celos hacen estrellas” de Vélez de Guevara, uno
de los dibujos en los Uffiz1 deja ver las alegorias
del tiempo, de Espana, América, Europa y Ale-
mania junto a Baco y a la Aurora; otras acuare-
las reflejan su interés por las pérgolas como
lugar 1deal para el escenario ordenado, otros
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espacios rurales contrastan con la presencia de
palmeras. En 1679 llegaran para el teatro los
artistas Dionisio Mantuano—sustituto de Bian-
co—, Jiménez Donoso, Van der Pere, Claudio
Coello, Fernandez Laredo y Pedro de Villafran-
ca. Sera José Caudi el encargado de representar
los escenarios para Carlos Il. La descripcién del
teatro de Calder6n destaca por la retérica mani-

fiesta del “primoroso” autor.

En paralelo, a Viena llegara la hija de Mariana
de Austria, Margarita Teresa. La Infanta nacié
en 1651 y en 1652 ya la corte vienesa organizé
la é6pera-torneo “lLa Gara”, acontecimiento
para el que se llamé a Venecia al escendgrafo y
arquitecto Giovanni Burnacini, que decoré y
disené el salén del Palacio Imperial. La Fama,
La Envidia, La Discordia y Apolo, ibhan apare-
ciendo en el primer acto, cerrado por un Ballet
de Centauros. Los Cuatro continentes, Marte y
Palas Atenea, escenificaban la llamada de las
Armas. Los dibujos del texto de Vimina consta-
tan el valor espacial y el juego de pespectivas
con cariatides y atlantes que serdn emulados
con posterioridad. Las relaciones hispano-aus-
triacas eran muy buenas, el interés por el teatro
espanol iba en aumento. Este lazo entre Austria
y Espaia se consumara con la boda de Marga-
rita Teresa y el Emperador Leopoldo, las festi-
vidades entre 1666 y 1667 retomaron el gusto
por el artificio alegérico. Se crearon montafias
emblematicas para Entradas: el Etna con Vul-
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cano y un Parnaso con nueve musas cantando.
Himeneo, dios de las nupcias, presidia un lugar
en el que estaba su Templo coronado por el
agtila de Japiter. En el Ballet Ecuestre “La
Contesa dell’Aria e dell’Acqua”™ (1667) serd uti-
lizado el patio del castillo como escenario,
donde lucharéan los elementos para entrar en el
Templo de la Eternidad con el Toisén de Oro. El
punto culminante de la Fiesta fue la Opera “Il
pomo d’Oro”, con letra de Francesco Sbarra,
muasica de Antonio Cesti y como escendgrafo
estard Ottavio Burnacini, hijo de Giovanni.
Ottavio, creard un nuevo teatro para la corte. El
Juicio de Paris, Pegaso, esculturas ecuestres
doradas y otras alegorfas, iran configurando un
escenario de gran pompa al gusto de la joven
emperatriz, que indujo a su marido el placer por
el teatro cortesano. Asi, la corte vivird —hasta la
muerte de Margarita en 1673— unos anos de
mtercambios culturales con Espana que tendran

al teatro y la escena espanola como referencia.

Estar vinculado al teatro y mantener una faceta
de escendgrafo fue mevitable en el Barroco.
Juvara —un preneoclasico— realizara decorados
como los de “Giunio Bruto” de Scalatti, donde
salen a la luz las influencia de Borromini, la idea
de rotonda, el efectismo del balcon-balaustrada
codificado en el Renacimiento (Sabbionetta), la
impronta del Bernini del baldaquino vy, sobre
todo, el juego del teatro dentro del teatro. Tam-
bién la sintaxis constructiva del barroco en los
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decorados teatrales y operisticos serd impulsada
por la grandilocuencia de arcos triunfales y el
desarrollo de escalinatas y columnas que se
transforman en megalémanas e infinitas. Los
Bibiena en el XVIII disenardan y radicalizaran
estas 1deas de retorcimiento y complejidad con
un paso hacia el pintoresquismo contrastado.
En Madrid, algunos de los escendgrafos mas
destacado seran Battaglioli y Bonavia.

En paralelo, la Naturaleza serd un intenso y
despierto escenario para ejecutar una fiesta efi-
mera y un ballet ecuestre. El jardin de Béboli y
el Teatro Uffizi conformaran la alianza entre la
fiesta y el jardin. En el “Ballet Comique de la
Reyne” (1581) representado en el Louvre, Enri-
que Il y Catalina de Medici contemplan a Circe
la hechicera, hyja de Perseo y el Sol, se relaciona
con las oscuras pasiones en un Jardin encanta-
do, donde los satiros y los animales estan inmer-
sos en un teatro vegetal, entre grutas y pérgolas
se compone una lucha entre los Vicios y las Vir-
tudes, entre el jardin geométrico y el salvaje. En
este teatro de la Naturaleza, la carrozas-fuente
de Luisa Lorena y las sirenas componian una
coreografia natural en el bosque del dios Pan, el
escenario de las artes tiene en la Gruta un eje
principal.






EPILOGO

LA GRUTA DE WAGNER






LA GRUTA DE VENUS.
LA MATERIA INFORME EN LA ESCENOGRAFIA
RUSTICA

LLa obra rastica, manifestada en el almohadilla-
do de los muros y en la escenografia porosa,
establece la dialéctica entre lo dspero e lo irre-
gular, lo arritmico y lo bruto, al oponerse a lo
liso y a la regularidad, a lo pulido y a lo ritmi-
co, traduce una peculiaridad indispensable para

el lenguaje escénico.

El orden rastico, que alude a la dimension vital
e macabada, tiene significaciones dionisiacas.
La cueva, simbolo de la fuerza generadora de la
naturaleza, con el revestimiento caracteristico,
revela una gran gama de emociones. La piedra
bruta, como en la decoraciéon de Ninfeos, se une
a las imdgenes metamorficas visualizadas en el

devenir de la materia, en el proceso creativo.

La escena satirica es el marco adecuado y reve-
lador. La corte proclama, en medio del ballet
mecénico de los masicos, un mundo ilusorio que
ensalza las fuerzas de la naturaleza. Los satiros
y la ninfas danzan e interpretan confiados en el

encantamiento de la técnica.
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En el arte renacentista surgié un mterés por
mcorporar elementos de la Antigiiedad en la
arquitectura pintada y en las escenografias. En
el Véneto, el juego de las perspectivas pmtadas
configuraba un gran Teatro para enmarcar el
debate sobre el ilusionismo. El Palacio del Té de
Mantua se convirti6 en un espacio adecuado
para las representaciones de festejos humanis-
tas. E'n gran parte de los muros, la danza de
ninfas y de sitiros —que se basan en las Meta-
morfosis de Ovidio— explican la sabiduria de
una corte elevada y esotérica. La gruta y el jar-
din, las sombras y el lluminismo, la naturaleza
rica y hdameda, la astrologia mtensificada y la
dimensién poética de las pinturas, construyen
en la Corte de Mantua las secretas energias de la
Naturaleza integradas en las danzas. Se estable-
ce un juego combinatorio entre los cuatro ele-
mentos y se ensalzan las coreografias de la tra-
dicional vida campestre.

En Mantua se configura un nuevo cédigo para
las artes escénicas. El escenario rastico plantea
un debate entre lo natural y lo artificial, entre la
imagen inacabada y el disefio normativizado.
Los Hermes del jardin secreto de la Gruta del
Palacio de Té, convertidos en escenografia viva,
construyen un escenario en el que lo acabado-
regulado y lo macabado reflejan el valor de los
Suenos, de la meditacion, de la condicion diurna
y nocturna, una actitud intensificada en el ballet
clasico y romantico. Giulio Romano, el genio de
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Mantua, define en el arcadico campo un jardin
ideal para las danzas evocadoras de los clasicos.
El lugar de las delicias paganas impone la unién
y los nexos entre pintura mural y danza.

El 4rea intelectual de la danza iba unido a la
concepcion humansta de la Naturaleza. La

natura naturans, como medida del devenir dio-

nisiaco, gesta el mstrumento de la descomposi-
c16n. La danza define la importancia de la aper-
tura a la ensonacion, asi como una clara refe-
rencia al suefio, a la imagmacion onirica. Los
lienzos de Baco y la Ofrenda a Venus de Tiziano
para el castillo de Mantua son un ejemplo clari-
ficador.

La gradual transformacion del espacio arquitec-
ténico en espacio natural, ademas de remitir a
la historia de los jardines, revela el valor que
tendrdan los espacios cavernosos y nocturnos
para el Humanismo. La vuelta a la naturaleza
primitiva y la imagen de la cueva, tendrdn en
Florencia un espacio revelador en el jardin y el
palacio de Béboli. Las danzas y el ballet ecues-
tre se someteran a un desarrollo espectacular en
estos escenarios, creados y desarrollados para
celebraciones y festejos de insélita modernidad.
Bernardo Buontalenti ejecutara en el jardin una
gruta(1589-1593), asi como escenograffas,
estableciendo un paraje con trasfondo literario.
El universo creado, presuntamente verdadero y
reconocible, construye un aparente naturalismo
mmerso y dependiente de las relaciones irracio-
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nales provocadas por el magico y elevado cono-
cimiento.

Esta salida de la regla representa un desdén y
busca un efecto deseado de captar las desviacio-
nes de los parametros normativizados. Las pro-
piedades méagico-misticas de las grutas datan de
tiempos remotos. Homero y Virgilio destacaron
los poderes y el encantamiento de las grutas. La
escenografia cavernosa es en esencia una meta-
morfosis del cosmos que enfrenta Naturaleza y
Arte. Este discurso formd parte del origen y de
la difusién del ballet de cour. Agniolo Ricel,
coredgrafo de los ballets ecuestres de los Médici,
fue determinante. Ricci creé los ballets para
celebrar las nupcias de Fernando Gonzaga,
duque de Mantua, con Catalina de Médici. En el
Teatro Uffizi, mont6 un hibrido rememorando la
isla de Ischia con la montafia magica. La des-
lumbrante escenografia organica contrasta con

la cortesana danza geométrica y horizontal.

Frente a la armoénica belleza del Renacimiento,
el artista alemdn Wendel Dietterlin apuesta en
su fachada por el expresionismo propio de los
paises germdnicos. La dramatizacion y la liber-
tad creativa del siglo XVI llegara al Expresionis-
mo en el siglo XX.

Esta cualidad organica favorecera a la danza y
a la 6pera. El nuevo ideal de belleza a favor de
la subjetividad afecta a la musica y a las super-
ficies, que se vieron afectadas por la flexibilidad
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y por la porosidad. Los espacios se alteraron en
el reino de las sombras de Wagner. La imitacion
de la naturaleza intensificada por los artistas del
Renacimiento y retomada por Ruskin se incor-
porard a los paisajes de Wagner. El castillo
magico se transforman en selva. En el castillo
de Linderhof, Luis 1l alent6 la construccion de
la escenografia de la gruta de Venus, con lago y
una barca concha, una gruta subterranea que
permitia, entre estalactitas, penetrar en la oscu-
ra caverna para vincularse con la mitica mora-
da de Xdnadu y sus cavernas de hielo con brillar
de arroyos soleados. LLas acuarelas de los esce-
nografos Seitz y Breling, muestran los disefios
espaciales que, entre azules y violetas, constru-
yen las metéaforas acudticas en la emblematica
gruta de Venus. La metdfora de la tierra mater-
na y el vigje a lugares maravillosos, integrados
en Giselle y El Lago de los Cisnes, canalizan un
espacio 1maginario.

Robert Assmus reproduce a Luis Il de Baviera en
el interior del melancélico lugar. Las escenogra-
fia de Seitz y Breling integran alardes técnicos,
focos con filtros, evocadoras flores simbdlicas,
un universo vegetal adecuado para la morada
de Venus que, en el primer acto de Tannhéuser,
revelan la sensacion de irrealidad de las grutas
milenarias y remotas.
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LA ARQUITECTURA VEGETAL,
FICCIONES ESCENOGRAFICAS

La escenografia vegetal y las imdgenes meta-
morficas se instalaron en la cultura del Renaci-
miento. La obra de Giulio Romano constituira
un exponente notable para unir las artes, para
establecer un debate sobre el lado oscuro de la
Naturaleza y sobre el mito del salvaje.

Uno de los precedentes mas significativos estd en
el texto de Francesco Colonna. EI Hermes Priapo
de El suefio de Polifilo (1499) es un Hermes ele-
vado a simbolo de fecundidad que, en su relacion

con los satiros, se vincula con las danzas ances-
trales. El cardcter hermético y los cultos mistéri-
cos alimentan las resonancias dionisiacas impe-
rantes en el hibro de Colonna. En Priapo se dis-
tinguen los atributos sexuales y el misterio impu-
ro se escentfica en la secreta vida de la naturale-
za. Las bailarinas rodean un carro triunfal rasti-
co. La naturaleza presentada como variopinta,
viva y esquiva, se muestra con un insolito interés.

En Mantua se desarrolla una dialéctica entre la
armonia y la exaltacion de lo oscuro. La natu-
raleza siniestra se revela para acoger las danzas
voluptuosas. El juego de las tensiones internas
se extrapolan, el dualismo entre Idea y Natura-
leza corre en paralelo al dualismo entre la
danza y su renovada escenografia. Las fuentes
culturales del Neoplatonismo imperantes en
Mantua favorecieron la interpretacién mons-
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truosa que, valorada como bella en el avanzado
Renacimiento, define una estructura y una ico-
nografia reveladora para la estética de la danza
en la historia.

La fuerte cultura campesina se impone en la
danza. Esta presencia tiene como protagonistas,
desde la Edad Media, a los homines silvestres.

Los seres Salvajes establecen un paralelismo
entre lo tosco y una condiciéon inferior de tipo
social. La fusién entre campesino, séitiro y sal-
vaje, llevan en la danza a la esfera psiquica,

explorada con intensidad en los desnudos.

El complejo ristico constituye un signo, una
nueva relacion entre el hombre y la naturaleza,
la danza es la canalizadora. Tanto en el plano de
Eros, como en el proceso operativo o en la acti-
vidad intelectual, el escenario revela la natura-
leza sagrada. El valor simbdlico del rastico,
como la relacion del hombre con el cosmos, con-
quistan en el Renacimiento una estética retoma-
da en el Romanticismo y el Expresionismo. Las
correspondencias entre la arquitectura ator-
mentada y las historia dramatizadas e irracio-
nales se intensifican vy, al tiempo, liberan a los
creadores modernos.

EL GIGANTE Y EL SALVAJE
EN LA DANZA CORTESANA

El Gigantismo y los motivos risticos, los disefios

de jardines y los lugares abruptos, los espacios
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pintorescos y el sabor de lo experimental, la
dimensién mterior y lo contradictorio, van con-
figurando un espacio indispensable para el
ballet. El gigante asume la funcién del salvaje,
en otras simbolizara la Justicia. El gigante for-
mard parte de las leyendas y de los programas
de los espectdculos para constituirse en alegéri-
co rio o en Antigono.

Las alegorias paisajisticas del Renacimiento se
fusionan con la gruta para gestar una imagen
triunfal para la fiesta efimera, para el teatro de
la danza.

El Apenino de Giambologna, insertado en el jar-
din de Pratolino, permite a Tomaso Francim
crear juegos sorprendes para el disfrute de Enri-
que IV. La tramoya escénica para el juego, para
la danza y el teatro, se proyecta junto al tema
acudtico para hechizar con los espejos naturales
las artificiales creaciones.

Se construyen colosos en piedra esponjosa como
el salvaje fluvial, que expresa la dualidad del
manierismo, entre el itelectualismo y lo lidico.
Las maravillosas maquinas, principalmente las
del Tratado de los Autématas (1589) de Herén
de Alejandria, se convierten en un referente

esencial para unir iconografia espacial y danza,
mtegrando jardin y liturgia, para gestar un

complejo entramado que ensalza lo visual.

Las fiestas de Binche, organizadas por Maria de
Hungria, deslumbraron con un fastuoso ban-
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quete en el ano 1549. El banquete, pieza clave
para las danzas, se desvelé con una suntuosa
sucesi6n de platos. LLa manera de presentar los
manjares evocaba a las grandes pinturas del
Renacimiento. En la llamada Camara Encanta-
da, el lujo y las artes plasticas del Renacimiento
eran admirados con énfasis, como los mascaro-
nes en forma de fuente de mesa. El descenso de
los tableros con manjares, como los planetas
girando en el techo junto a las estrellas, se subli-
maban con los perfumes y el agua de azahar
para deslumbrar a los comensales.

Los salones del palacio de Binche y de Marie-
mont brillaron con esplendor. En Binche, en el
pasaje del rapto de las damas, los salvajes dan-
zaban para representar el caos, el desorden y el
reino dionisiaco. Las bellas bailarinas represen-
taban el bien y el mundo arménico de Apolo. El
divertimento del Castillo de Binche se enrique-
cia con el combate entre los caballeros y los sal-
vajes, representando el mundo de fantasia
msertado en la literatura del mas alla, en la

novela caballeresca.

LLa misma idea, recogida por Esther Merino en

el libro El Reino de la llusién, se generd en el
Torneo de 1560 en Viena, organizado por Maxi-
miliano I, en honor de su padre Fernando I, el
hermano de Carlos V. La mmagen muestra al
gigante de la corte, Bon von Riva de Triente,
disfrazado de Salvaje, junto al archiduque
Ernesto estd su hermano Rodolfo. Los Austrias
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Orientales ensalzan al Gigante. L.a imagen pré-
xima al Coloso descubre un aparato en forma de
gruta, una morada rastica que traduce el desor-
den de la naturaleza.

En la celebracion de una de las Fiestas de la
corte de Bruselas, Margarita de Austria, Gober-
nadora de los Paises Bajos, conmemora el
Matrimonio de su hijo Alejandro Farnesio con la
princesa Marfa de Portugal. En 1565 y 1566,
destaca el torneo de hombres salvajes en la gran
sala del Palacio Real de Bruselas. EI 18 de
noviembre de 1565 se escenifica la danza y el
torneo, destacando el tema de los salvajes. Las
referencias a las danzas incorporadas en el texto
de Fil6strato enriquecen las mascaradas, el cor-
tejo ecuestre y los carros estrellados.

El salvaje representé lo desconocido y se enfren-
t6 a la cultura urbana. El exotismo de El Salva-
je se constituy6 en una constante en los especta-
culos del Renacimiento, en las elaboradas dan-
zas de vanguardia. En las fiestas de la Boda de
la princesa Isabel en Sevilla, en 1490, aparecen
los salvajes en las danzas. Diego de San Pedro,
en su simbolica Cdrcel de amor, en 1492, se

imagina a un caballero feroz cubierto de cabello

como un salvaje.

El Humanismo ensené la doctrina de alabar las
virtudes del buen salvaje, el hombre educado y
sin vicios, el mundo inocente vy feliz de la Edad
de Oro ensalzada por Platon.
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La fusién entre Hércules y El Salvaje iba unida
a la moda por lo exético. El atrezzo de los “Sal-
vajes”, en la Mascarada de 1614 en el Palacio
Strozzi de Florencia, traduce la importancia de
los automatas y de la mecanica ladica. Esta
inclinacién por lo ingenioso fusioné a la danza
con los autématas.

El cine recuperé esta union que respondia a la
mentalidad manierista de los siglos XVI y XVII.
Los ingenios y las maravillas, los pdjaros del
paraiso y el teatro de la Naturaleza y las Artes,
se comunicé con las Camaras de las Maravillas.
Entre estas camaras destacé el gabinete de
Rodolfo II, encargado de unir la Masica con las
magicas danzas. Los disefios para trajes con-
feccionados por el pintor Arcinboldo, pensados
en su mayorfa para nupcias, formaban parte de
cortejos imaginativos y variados que ilustran
las carrozas de los dioses. La musica y la magia
se constituyen, en La tempestad de Shakespea-
re, en una apoteosis que une el mundo salvaje
con la danza. Las mesas, convertidas en Oré-
culos magnéticos y en museo de espejos, per-
miten convertir el mundo oscuro en un lugar

tluminado.

Giambologna cred, en su obra Hércules. Dejani-

ra v el Centauro Neso (1583), una pieza deter-

minada por la estética de la danza. EI deleite
sensual de la composicion se traduce en las espi-
rales ascendentes. Se busca la dificultad para
jugar con la materia, girando y estimulando
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para estimular al espectador. Ante el goce y el
asombro, la verdadera representacién se deno-
minaba llama danzante, atendiendo a la
expresion indicada por el humanista L.omazzo.

El Cardenal-Infante Fernando, hijo de Felipe 111
y de la archiduquesa Margarita, al llegar la
muerte de Isabel Clara Fugenia, es nombrado
Gobernador General en los Paises Bajos. Entra-
rda en Amberes en 1635 y las decoraciones reali-
zadas por Pedro Pablo Rubens se funden con la
colaboracion del humanista Casparius Gerva-
tius, que disena el programa de fiestas. Los gra-
bados de Theodor van Thulden ilustran la pro-
digiosa colina rocosa con Hércules, Jason y el
vellocino.

La montafa y la gruta, convertidas en tel6n de
fondo escenogréfico, crean un espacio hibrido.
La dialéctica entre forma y libertad facilitan un
camino para desfigurar la proporcion. La dia-
léctica del clasicismo se enriquece con el msatis-
fecho capricho que permite promocionar la bis-
queda de nuevas relaciones visuales, exaltando
la materia informe que serd recuperada, con
todo el peso de la estética del siglo XVI, por el
escendgrafo Christian Jank, arquitecto de Luis 11
de Baviera.

La gruta y el paisaje fantasmagérico recupera
los modelos de los jardines italianos. Las cuevas
artificiales se funden con el universo de Wagner,
mtegrando la monumentalidad de Piranesi.
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El director artistico Dante Ferreti, colaborador
de Pasolini y Fellini, fusionard a Piranesi con los
abismos de las 6peras de Wagner para crear las
oscuras ficciones escenogrificas de Saturno.

Dr Is1.AS A GRUTAS BAJO EL AGUA

“Habia darboles frutales,

s6lo atendiamos a las flores
aquellos olores pringosos
insistentes

noasivos.

El lider, coge el fruto

la energia del corazén del granado
lo miiltiple

lo que somos y lo que seremos.

Se trata de un ejercicio de reconocimiento
¥ apropiacién —dice—.

Mariana entraremos en las grutas

. N B}
bajo el agua’.

Julia Barella
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Caus. Alegorfa paisajistica. Parnaso y gruta. Jardin de

Pratolino. Florencia.
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Tabla de Urbino. Palazzo Ducale. Museo Nazionale delle

Marche. Escenografia emulada en el Il Acto de Romeo y
Julieta de Rudolf Nureyev, obra del escendgrafo Fzio Frigerio.
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Fuente mévil del Suefio de Polifilo (en F. Colon-
na, Hypnerotomachia Poliphili, Venecia, 1499).
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Pier Antonio Degli Abati. Prospettiva. Santuario del Monte

Berico. Vicenza.
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“Magnificencias” para los embajadores polacos, 1573:

grabado en madera contempordneo de un ballet en el cual
dieciséis damas de la corte, entre ellas Margarita de

Valois, forman una figura.
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Movimientos para
danza. La Peregrina.

Giovanni Bardi.

Movimientos para
la obra de ballet

“La boba fingida”.

Movimientos para
la obra de ballet
“La liberacion de

Renaud”.
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Las grandes danzas nupciales. Heinrich Aldegrever.
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Las grandes danzas nupciales. Heinrich Aldegrever.
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Bernardo Buontalenti. Dibujo para los intermedios de

“La Pellegrina”.
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Israhel van Mekdenem. El banquete de Herodes.

Los intermezzi para La Pellegrina, 1589: grabado del cuar-

to intermezzo: el Infierno.
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Los intermezzi para Il Giudizio di Paride, 1608. Graba-

dor del primer intermezzo: el Palacio de la Fama.

Bernardo Buontalenti. Lucha entre Musas y Piéridas.

Parnaso. Il Intermedio. La Pelegrina, comedia.
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Grabado de Matthaus Kiisel, sobre un dibujo de Lodovi-
co Burnacini: “La manzana de oro”. Museo Teatral de la
Scala. Milan.

Triunfo de la Muerte. Maarten van Heemskerk.
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R

“Faltas reales en el Estanque grande del Retiro”. Pintura

de José Ribelles (Casa de la Villa).

T i s AL o ™ 211 0B -
£ 1 A

Fiesta acudtica y torneo en el rio Arno, 1608: la Argondu-

tica en la cual Cosme interpretd a Jason.
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Parnaso de Salomén de Caus. Ballet, Francia, 1573.
Catalina de Medici.

Caus. Montaiia alegérica.
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Alegorfa de la Muerte. La Rueda de la Fortuna. Giovanni
Fortuna, 1588.
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Entrada de Carlos IX en Paris, 1571: el arco del Pont de
Notre Dame, para la entrada del rey Carlos IX y su her-
mano. Como las estrellas Cdstor y Polux, prometen calma
después de las tormentas a la nave del estado francés,

emblema también de la ciudad de Parfs.



158 EL TEATRO FLORIDO EN 1A CIUDAD PORTATIL.

ELTEFMTOCHERINY
VA ILMIELSOSTLRI
PERLADOLCEMEMO
RIADILOVELGIOR™N O
CHE.FV.TRINCITIO l\‘

FSLLVNGHL MARTIRI:

* Sealdawa ¢l fol q lomo & laloo corne
pel toro; et la fmciulla o1 Ticone

correa n‘{l:l-ll.l alufito l'nin‘m‘mm.

Triunfo. De Francesco Petrarca. Sonetos, Canciones y
Triunfos. Madrid. Biblioteca Nacional.
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Tommaso Ruiz. Escenificacién del Vesuvio en el Palacio

de Riofrio (Segovia). 1737.
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J. A. Assum. El carro de Venus, 1616.
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Carro 5° del elemento de la Tierra.

Carro 3° del elemento del Agua.
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Oppenheim (Johann Theodore de Bry), 1618, grabado en
cobre.

Antonius Wierinx (circa 1552-1624), Elementos: el agua.
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Antonius Wierinx, Elementos: el aire.

Antonius Wierinx, Elementos: el fuego.
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Antonius Wierinx, Elementos: la tierra.

Oppenheim. El caos de los cuatro elementos.
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Anfiteatro portétil. Bolonia, 1627. Mimatura del Il volumen

de “Insignia”. Espectdculo efimero con montafa alegérica.
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— Ballet de Ricei.

— Teatro Uffizi. Nupcias del duque de Mantua y Catalina
de Médicis.

— Isla de Ischia, La liberazione di Tirreno, Florencia,
1616.

— Dibujo de Jacques Callot.
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Tommaso Borgonio. Escena del “Dono del Re der Alpi a
Madama Reale”. Biblioteca Nacional. Turin.

Tommaso Borgonio. Escena de “La Fenice rinnovata”.

Biblioteca Nacional. Turin.
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Lully. Los Placeres de la Isla Encantada. Biblioteca Nacio-
nal. Parfs.

Escena de una “bassadanza”. Biblioteca Real. Bruselas.
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Jost Ammann. Danza popular.

Juglares danzan junto a sefiores y damas. Museo Nacional.

Copenhague.
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Jan Taberit. Xilograffa.

Francesco Battagliol. Palacio de Aranjuez.
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Gruta de Pan. Le Ballet comique de la Reyne. 1582. Sala del
Petit Bombon.
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Bernardo Buontalenti.

Gruta del Pan. Villa Pratolino. Florencia.
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G. Guerra.

Gruta de Cupido. Mecanismo hidradlico. Jardin de Pratolino.



174 EL TEATRO FLORIDO EN 1A CIUpAD PORTATIL

Hermes pridpico de la Hypnerotomachia Poliphili (1499).
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Caus. Alegorfa paisajistica.
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Giambologna. Alegorfa paisajistica.

Apenino. Jardin de Pratolino.
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Tannhéuser, boceto para el decorado del acto II,
s.[. Philippe Chaperon.

'
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Francesc Soler 1 Rovirosa. Escenografia para la
Walkyria de Richard Wagner, 1899.
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Heinrich Breling. Vista del interior de la cabafia de

Hunding, 1882.

Joan Francesc Chia. Escenografia para El crepis-
culo de los dioses de Richard Wagner, ¢.1901.
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Dibujo preliminar para la Gruta de Venus, 1875. Franz
Seitz.

LLa Gruta de Venus con luz azul, 1881.
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Xilograffa “La gruta azul en Linderhof”™ en Die Garten-
laube. Illustriertes Familienblatt, ed. Ernst Keil, Leipzig-
Berlin 1886. Robert Assmus.

Gruta de Wagner, Manuel Aznar.
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Piranesi. VIII (de la serie Cérceles). 1760.
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Entrevista con el vampiro. Teatro de los vampiros. Ferreti.

Entrevista con el vampiro. Catacumbas. Ferreti.

Perspectiva de un templo. 1762-1764. Piranesi.
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