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Domenico Piola, Apollo e le Muse, palazzo Balbi Senarega, particolare (foto di Azzurra Balistreri).

Accanto al frontespizio

Lauro Magnani, 2022, Firenze, Palazzo Strozzi, Olafur Eliasson. Nel tuo tempo (foto di Sissi Magnani).

E con stima e affetto che scrivo il mio contributo al presente volume.

11 professor Lauro Magnani ¢ un docente amato e rispettato dai suoi colleghi e dai suoi studenti
che in lui hanno trovato un Maestro che con garbo, profondita culturale e raffinatezza ha saputo
spiegare, condividere e fare amare ’arte.

I nostro Ateneo gli deve molto perché ¢ grazie al suo impegno costante e al suo entusiasmo che
I'inestimabile patrimonio artistico custodito nei suoi palazzi si & preservato e si & fatto conoscere
e ammirare anche da visitatori esterni, penso al successo riscosso dalle visite durante i Rolli Days.
Apprezzato studioso in Italia e all’estero, ha portato nel mondo larte italiana (ricordo i suoi studi
su Caravaggio e Correggio, ad esempio), senza dimenticare le sue radici: Luca Cambiaso e la son-
tuosa produzione barocca genovese rientrano, infatti, nel suo ricco repertorio, anche internazio-
nale, di monografie, libri e mostre.

Da attento osservatore, ha compreso le potenzialita dell’'impiego delle tecnologie digitali nello stu-
dio dell’arte e lo ha promosso, sperimentandolo in prima persona, attraverso la sua collaborazione
con i docenti della Scuola Politecnica e 'insegnamento nel corso di laurea magistrale in Digital
Humanities.

E stato un onore per me che, all’inizio del mio mandato, abbia accettato di mantenere il ruolo di
Delegato per la valorizzazione del patrimonio artistico e monumentale dell’Ateneo, un ruolo che
negli anni ha rivestito egregiamente, con la professionalita e la profonda umanita di sempre.
Grazie professore, grazie Lauro, per il percorso di vita e di lavoro che hai condiviso con la nostra
Universitd, per la dedizione sempre mostrata e per ’autentico amore per I’arte dei nostri palazzi e
della nostra citta!

Il Rettore
Federico Delfino



Lauro Magnani ha dedicato tutta la sua vita a studiare, spiegare, amare e far amare ’arte.
L’Universita di Genova gli & debitrice per 'impegno e I’attenzione riservati al prezioso patrimonio
artistico custodito nei suoi palazzi e per come ha saputo condividere il suo sapere, amplissimo, non
solo nelle sedi istituzionali, nazionali e internazionali, ma anche al di fuori del contesto accade-
mico.

La sua missione, tra le tante altre, & stata quella di promuovere il piti possibile la ricchezza storico
artistica dell’Ateneo, della cittd, del territorio.

Sempre con passione, con garbo, con freschezza di cultura.

La sua non & mai stata una cura gelosa o elitaria; la stessa generosita, dimostrata nell’insegnamento
e nella diffusione della ‘sua’ arte, ha improntato anche le relazioni interpersonali instaurate negli
anni con colleghe, colleghi, studentesse e studenti, che hanno sempre potuto contare sulla sua
gentile accoglienza, sul calore umano del suo sguardo azzurro e profondo.

Personalmente sono stata colpita dalla prontezza con cui, appena arrivata a Genova, non solo mi
ha fatto sentire parte della grande famiglia della Scuola di Scienze Umanistiche ma mi ha anche
accordato la fiducia e 'onore di rivestirne la carica di Vice Preside.

Un gesto non scontato, di cui gli sono sinceramente grata.

Un gesto significativo, che la dice lunga su questo uomo, studioso e Maestro, che ha fatto dell’arte
la sua vita e della vita un’arte: entrambe da amare, rispettare, condividere.

Prorettrice vicaria
Nicoletta Dacrema

Al complesso sistema di significati sotteso alla decorazione affrescata da Domenico Piola per il sof-
fitto del salotto con Apollo e le Muse nel palazzo Balbi Senarega, illustrata sulla copertina di que-
sto libro, possiamo qui aggiungere, nel momento in cui celebriamo un traguardo importante della
carriera di studioso e docente di Lauro Magnani, la suggestione della formula scelta come titolo
del volume: il Tempio delle Arti, sintesi — con qualche grado di licenza poetica e un non casuale
rimando al Tempio di Venere, fortunato testo di Lauro — sia dell’impianto iconografico dell’affresco,
sia dello sfaccettato e plurale campo di azione dello studioso.

Un’immagine, quella di Apollo tra le Muse, sempre cara a Magnani, sin dagli esordi della carriera,
non solo quale oggetto di un'indagine scientifica complessa capace di tenere insieme la lettura del-
la sintassi della superficie pittorica e I'approfondimento iconologico ma anche come riferimento
ad un luogo concreto, sede storica dell’ Ateneo genovese, spazio per 'esercizio alto della docenza,
cantiere di ‘militanza’ ove educare generazioni di studenti all’osservazione complessa delle opere,
al dibattito sulla cultura visiva, alla comprensione delle dinamiche della produzione artistica, alla
tutela appassionata di ogni aspetto del patrimonio culturale.

Lauro Magnani, come la sua maestra Ezia Gavazza, ha animato per decenni la vita dell’Ateneo
genovese, dove si & formato ed ha intrapreso la sua carriera e dove & stabilmente tornato in seguito
all’esperienza didattica presso I'Universita di Padova.

Ha sempre riservato un ruolo centrale alla didattica, tenendo numerosi insegnamenti — accanto
a Storia dell’arte moderna, ricordiamo Storia dell’arte moderna nei Paesi Europei per il corso magi-
strale di Storia dell’arte ed Artistic Image and narrative structure for virtual worlds presso la Scuola
politecnica, solo per citare i pitl recenti — in parallelo ad una serie di incarichi di grande rilievo
ed impegno — coordinatore del Dottorato in Storia e Conservazione dei Beni culturali artistici
e architettonici; direttore della Scuola di Specializzazione in Beni storico artistici; coordinatore
dell'indirizzo di Studi umanistici e Patrimonio Culturale della Scuola Superiore dell’'Universita di
Genova; preside della Scuola di Scienze umanistiche; delegato del Rettore per la valorizzazione del
patrimonio artistico e monumentale dell’Ateneo — che hanno scandito il suo percorso professio-
nale, costantemente connotato dalla partecipazione attiva al dibattito sulla difesa e valorizzazione
del patrimonio culturale.

E impossibile richiamare, anche solo in maniera compendiaria, tutti i molteplici rami degli studi
di Lauro Magnani, tra Cinquecento e Settecento, aperti ad una dimensione internazionale e con-
notati da una precoce attenzione per le tecnologie digitali applicate allo studio dei beni culturali.
All’interno di un interesse largo per aspetti diversi della produzione pittorica e scultorea, i rapporti
tra artista, committente e pubblico, I'iconografia religiosa e 'uso del mito, la lettura degli spazi
abitativi dell’aristocrazia, la tematica del giardino e della grotta artificiale sono stati tra i fuochi



della sua ricerca, con affondi illuminanti su artisti fondamentali — Cambiaso innanzitutto, ma
anche il Correggio, Barocci, il Caravaggio, Rembrandt, Puget — e contributi cruciali che hanno
ridisegnato I'immagine del Barocco genovese.

Della complessita degli orizzonti di ricerca — le tante linee di indagine seguite negli anni e quelle
che ancora si apriranno — anche questo volume & prova e riflesso: vi hanno preso parte, con i loro
scritti, amici attivi in svariati ambiti scientifici, che testimoniano intese, scambi, modi diversi di
essere studiosi e di essere storici dell’arte, architetti, esperti di letteratura o di giardini, cultori di
visual studies, con intersezioni continue e fertili contaminazioni. Impossibile, proprio per questo,
pensare a una organizzazione dei contributi per temi: si & scelto quindi di proporli in una rassegna
contraddistinta dall’ordine alfabetico per autore, che si offre come testimonianza di condivisione,
affetto e gratitudine.

A noi, suoi allievi, restano la concretezza di un esempio e di un metodo, la consapevolezza della
necessita di porsi in modo complesso e critico di fronte alle opere, la lezione dell’impegno assunto
come cifra di vita.

Laura Stagno - Daniele Sanguineti
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Un placer efimero:

el Jardin en la Escenografia Barroca

Eduardo Blazquez Mateos e Esther Merino

Introduccién

Aunque jerarquizada, Florencia fue conformdndose como una ciudad policéntrica desde época
medieval, a menudo con referencia a emblemdticas piazze (Signoria, Santa Croce, Santissima
Annunziata, Santa Maria Novella...) en sus diversos Quartiere, propiciando una armoniosa convi-
vencia de edificios — de arquitecturas — de diversas facturas y épocas, siempre con un alto sentido
y significacién de “civilidad”. Una ciudad, convertida en escenario de fiestas. No obstante, fue a
través de la Fiesta' y los distintos episodios relacionados con la celebracién cortesana, como se
articulé el lenguaje del poder. En este caso, a partir del andlisis de una de las més emblematicas
— por la relevancia en el establecimiento del protocolo oficial, la creacién de formatos artisticos,
como las decoraciones y la figura del escendgrafo como “regista” y el establecimiento del lenguaje
ulico — promovida por los Medici, teniendo como precedente el denominado “Espectaculo de la
Memoria” (1565-1566) disefiado y organizado por Giorgio Vasari que tanto condicioné el de la
“Armonia de las Esferas” (1589), dirigido por Bernardo Buontalenti.

Con actuaciones como estas, se fue configurando el panorama de una “lddica escénica”, en la que
la ciudad? es el escenario principal, en el que el artista, convertido en director escénico o “regidor”
utiliza la arquitectura urbana como parte del disefio de la composicién escenogrifica, con la que
se subraya el cardcter sefiorial de la residencia oficial de los gobernantes — en este caso el Palacio
de la Signoria —, ya no meros comerciantes enriquecidos sino verdaderos monarcas a la manera de
otros de la cosmologia absolutista en ciernes. En esa cartografia civica también se consolidaron
otros espacios igualmente dtiles para la celebracién, con tradicion histérica desde épocas remotas
en la ubicacién de espectédculos y el provecho propagandistico de los promotores de este tipo de
entretenimientos dulicos fruto de la fértil habilidad creativa del “escenégrafo”. En este sentido,
el 4mbito ajardinado’® constituye un escenario fundamental en la escenografia urbana, es m4s, se
erigié en laboratorio de creacién de modelos iconograficos.

Bernardo Buontalenti (1536-1608) defini6 la idea de arte total desde la visién de un mago que
dominaba las artes, intercalando los procesos creativos que, desde la consideracién experimen-
tal, fusionaba los conocimientos de los humanistas, de sus maestros, Miguel Angel y Ammanna-
ti, con los nuevos ingenios en los que trabajaba para buscar la sorpresa, ademds de potenciar la
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1. Raffaello Gualterotti, Fiesta Nupcial de Francesco
de Medici y Bianca Capello, Florencia, Palacio Pitti.
El patio se constituye en escenografia, espacio el
teatro acudtico y para abrazar la naturaleza desde
la exaltacién-unién de la estética rdstica-tosca

que comulga con las texturas de la naturaleza y se
convierte en preludio del pintoresquismo.
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experimentacién e innovacién. Buontalenti encarné la personalidad exultante del genio polifa-
cético que orienté sus saberes y amplios conocimientos para la glorificacién de sus comitentes,
los ya grandes duques de Toscana, pero como antes ya habfa encauzado Vasari, no sélo en la
ciudad del Arno, sino en otras empresas, como la representacién de La Talanta de Aretino en
Venecia. Arquitecto y escultor, coredgrafo-escendgrafo, pintor y paisajista, poeta con capacidad
para crear mutaciones y juegos ilusionistas con agua (aguas poetizadas) y con fuegos artificiales,
creador de visionarios artificios de gran innovacién para divertimento y sorpresa, mediante ca-
prichosas formas en todo tipo de formatos, ya fueran helados como disefios de grutas ajardinadas,
que remataron en el disefio del edificio celebrativo prototipico de la lidica 4ulica de la época
moderna, el Teatro de los Uffizi, practicamente inaugurado con uno de los eventos mds icénicos
para el establecimiento de la semidtica protocolaria de la celebracién sefiorial, en la que el go-
bernante termina siendo identificado como el centro del cosmos celeste, su creador e impulsor,
como los dioses del Olimpo Homérico, gracias a quien se terminaba imponiendo el orden ar-
monico y por tanto reconocidos como artifices del Buen Gobierno, del que tomaron referencia
el resto de principes y monarcas del Absolutismo Barroco. Sus bocetos brillaron en el Teatro
Mediceo y se convirtieron en representacién iconogréfica tipolégica, como sefialaba por Aby
Warburg*, con capacidad para traducir e interpretar la bella filosoffa de Giovanni Bardi, como
un canto a la fantasfa creativa. La fructifera colaboracién de Bardi y Buontalenti, emparentados
con las fantasfas de Erasmo, definieron la génesis de la semidtica del vestuario, con trajes sim-
bélicos cargados de una policromfa esencial, vestuario ligado al lema horaciano ut pictura poess,
en el contexto de nuevos lenguajes plasticos, elaborados con movimientos impetuosos, unidos a
la arquitectura mévil renovada desde la alusién festiva, en la que el teatro se fue transformando
en impactante espectdculo representacién o traslacién de la concepcién neoplaténica y érfica
de gran tradicién florentina desde los inicios del Renacimiento.

94 | Eduardo Blazquez Mateos e Esther Merino

2. Giulio Parigi, Paisaje. Con esta vista de la ciudad de
Florencia, Parigi profundizé de forma precursora en la
dimensién paisajistica, proyectada sobre sus disefios
escenograficos.

La escenografia en el jardin, el jardin en el teatro

La dialéctica entre jardin y escenografia se evidencié en Florencia de forma temprana, en los dise-
fios de los jardines de villas y palacios, donde se visualizaron los efectos de la influencia poética y
literaria y donde, ademds se hicieron posible o se materializaron las directrices vitruvianas para la
ubicacién de las creaciones mas libertarias de la denominada escena satirica, quizds la que mejor
reflejaba la teorfa del origen creativo vinculado con la Naturaleza, donde era posible recrear en-
tornos paradisfacos y magicos combinados con artificios mecdnicos de autématas’, sdtiros y ninfas,
desde el lema horaciano pintura-poesia, algunas de cuyas mejores expresiones estaban en Boboli y
en Pratolino, gracias a Buontalenti y Giambologna, de los que tomaron ejemplo Francini y Caus,
con singularidad definitoria en elementos basicos del vocabulario escenografico como fueron: la
montafia simbdlica alusiva al Parnaso, la gruta magica primigenia y donde habitaba el alma ina-
nimada de la propia humanidad y la isla jardin que bien podfa evidenciar las elucubraciones de
Francesco Colonna en Citerea, el Suefio de Polifilo sobre el jardin de las Hespérides. Asi Buonta-
lenti en 1585 (y mucho m4s intensamente todavia en la codificacién del género de los interludios
musicales de los Intermezzi de La Pelegrina en 1589), para la inauguracién del Teatro de los Uffizi®,
transformé la sala en un jardin florido y perfumado, al nivel de la pasarela se levantaron respaldos
de mirto florido, los drboles con manzanas verdes y maduras ilustran el espacio ideal para los paja-
ros, las liebres y las cabras, criaturas pintadas en las grutas; las ventanas contenian flores olorosas,
un espacio idealizado que contrastaba con la iconograffa de la montafia antropomérfica, el Apenino
de Pratolino es un claro ejemplo de la mentalidad manierista de la estupefaccién que impregna
los montajes espectaculares del momento. Una imagen de lo ristico que fue retomada en el jardin
paisajistica inglés y en el pintoresquismo, se revitaliz6 en galerias y en pabellones con cabafias que
aparecen en las decoraciones escénicas y que ya fueron iniciadas en jardines como los de la Villa
de Castello.

La relacién mitolégica-bucélica, esencial para unir pintura y poesfa, se revelé con eficacia ex-
presiva en la obra de Buontalenti, en las escenografias de caracter paisajistico’, en el uso de la
degradacién y de lo informe, con formas brutas y primitivas, las rocas y las piedras que parecfan
emular las poderosas ondulaciones magmaticas volcdnicas, que asimismo evocaban las primarias
representaciones artisticas de lo que terminaria siendo la corriente del ruinismo metaférico de
conceptos de lo sublime y de lo pintoresco, que emergieron en escena con decoraciones en las
que aparecian capiteles derruidos y fustes enterrados, que mostraban la potencia imaginativa pero
también ilusionistica para convencer de la verosimilitud de la representacién artificial, a la manera
de los preceptos de la “ventana albertiana™.
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3. Atlas, Frascati, Jardin Aldobrandini.

El heredero de la mentalidad manierista florentina fue Giulio Parigi (1571-1635), quien habia
trabajado directamente con Buontalenti y supervisado la construccién del Teatro de los Uffizi en
base a los disefios de su maestro, ademds de recibir como legado practicamente todo el material
de las creaciones escenograficas de aquél, incluyendo su propia casa en Via Maggio, muy cercana
a la residencia palatina de Pitti en Oltrarno y donde a su vez él ubicé la famosa Academia de ins-
truccién cortesana medicea. A Parigi se le debe la transformacién del espectdculo de concepcion
emblemdtica manierista y articulacién de lo que, ya en el Seicento, se reformulé en el “Teatro de
la Maravilla”, con montajes como Il Giudizio di Paride, donde se ocupé del disefio de vestuario y
composicién arquitecténica, como de la supervisién de todos los elementos que formaban parte
del montaje, en cuyo primer intermedio aparecia la prefiguracién de la mansién de la Fama, con
estructuras realizadas con espejos; al tiempo, se retoma la retérica de los cuatro elementos, que
explica la ideologia inherente en el mensaje de glorificacién de los mecenas de la Fiesta en la que
se inserta la representacién teatral y se define la perspectiva infinita de la cosmovisién barroca,
inconmensurable, con cardcter apotedsico y megalémano. En manos de Parigi lo que respecta a la

1"y constituye el pre-

escenografia paisajistica pasé a amplificarse conceptualmente como “pastora
cedente originario de lo que terminarfa siendo el ideario de la “bucélica pastoril” y la denominada
escenografia “arcadiana”, que se impondria ya en la centuria siguiente, en base a las modificaciones
de Lodovico Ottavio Burnacini, Filippo Juvarra y los hermanos Galliari.

En la Fiesta El Mundo Festejante, en 1661, Alfonso Parigi (1606-1656) construye una representa-

cién iconogrifica totalizadora y transversal que, con la colaboracién de Ferdinando Tacca, creaba
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4. Francesco Santurini,
Matthaus y Melchior
Kisell, Escenografia, 1662,
Biblioteca de la Universidad
de Salzburgo. La licencia de
la escena satirica permite

la ubicacién de los temas
dionisfacos, como contraste
a la tragica asociada a la
virtud principesca, en la que
la arquitectura depurada sin
embargo se descompone —y
por ahf se van introduciendo
las ruinas — en aquélla que
recuerda a la propuesta de
Vitruvio.

un espectdculo con hazafias de ingenierfa que configura lo que vendria a ser la apoteosis de confir-
macién del “Teatro de la Maravilla” Barroco. Atlas se transforma en montafia en el centro, de pie
entre carros alegéricos que representan el Sol y la Luna!®, rodeados de cuatro grupos de caballeros,
disfrazados en alusién a los continentes, entre luminarias de antorcha, que incrementaron osten-
siblemente el impacto de la escenificacién dramdtica. La impactante imagen de Atlas en el Ballet
Ecuestre define la semblanza florentina mas emblemdtica de las escenografias, creadas por Giulio
Parigi. La imagen del Gigante sabio y de las esferas se fusionaban en una imagen de fuerza colosal
que, adem4s de sostener la béveda celeste, aludfa a los movimientos césmicos y enfrentados, como
sefialaba Fildstrato el Viejo, al reconocer el Toro, del Tauro Celeste, y las Osas, representacién del
cielo en la tierra y los cuerpos celestes haciéndose presente con la puesta en escena en el jardin de
Boboli, cuyo modelo de referencia claro estaba en el Anfiteatro Flavio de la capital pontificia y que
habfa sido el directo inspirador para ubicar el teatro di verzura de los disefios de Giulio Parigi. El
saber de Atlas se interrelaciona con otras figuras similares, tanto en Pratolino como en el jardin de
la Villa Aldobrandini, donde la figura conecta a su vez con otros subespacios que vuelven a vincu-
lar el jardin con el 4mbito primigenio de la creacién natural, que ya se referenciaba en el Teatro de
los Elementos de Buontalenti y la filosofia de Tales de Mileto, para quien de cuya interseccién de
los cuatro, era sobre todo en el agua donde se producia la creacién originaria y que en este jardin
expresamente en el Teatro delle Acque; de la misma forma que las fuentes de pastores y de la gruta
natural articulan en una arquitectura de vanguardia gestada por Giacomo della Porta.

Algunos humanistas, como Alderete, destacaron el mito de Atlas como padre de las Hespérides. Dio-
nisio de Halicarnaso afirmé que fue el primer rey de Arcadia, para Cicerén fue el gran astrélogo e in-
ventd la esfera. Atlas serd emblema para jardines y escenografias. En la escenografia roja, para la Boda
de Mariana de Austria con Felipe IV, ubicada en la Puerta del Sol, se representa al monte Atlante con
Carlos V y Felipe II, dentro del espacio simbélico dedicado al continente africano. En las ceremonias
nocturnas de Orfeo y de Baco, tenfan como resultante la sublimacién de Atlas, considerado sabio y
racional frente al dragén deleitoso, que pierde el juicio y la razén. Mal Lara, en la Entrada de Felipe 11
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5. Lodovico Ottavio
Burnacini y Mathaus Kiisel,
1l fuoco eterno custodito dalle
Vestali, 1674, Londres, The
British Museum.

en Sevilla, en 1570, describe las escenografias efimeras de los montes miticos y de las alegorfas de rfos,
hombres gigantes que emulan la imagen Atlas y reconstruyen las Hespérides de Atlas, con la alegria
de las fuentes y con la oscuridad de las grutas; el artificio triunfa en el marco del Teatro de la Naturale-
za, un juego de tensiones entre el arte y el paisaje que se completa con el Gigante Atlas y su transfor-
macién en monte, espacio irracional y magico para los Medici que se nutre de la mitologfa-bucélica.
Atlas viene a ser la traduccién de la imagen mégica del Conocimiento Humanista.

De los Intermezzi a la Arcadia: evolucién de la Escenografia

Una de las tipologfas escenogréficas habituales ya desde Parigi y el Gran Mago, Giacomo Torelli (en
el Bellerofonte por ejemplo) era la del bosque o espacio ajardinado. Era la composicién adecuada,
identificada para la representacién del espacio terrenal y tenfa su origen formal en las descripcio-
nes de Vitruvio, luego definidas en los famosos grabados de Serlio, en su Il Libro de la perspectiva,
para ilustrar las posibles decoraciones de la escena satirica, conocidas por el término dual de sa-
tirico-pastoril, precisamente a partir de la inclusién de las Bucdlicas Virgilianas, pasando por la
reinterpretacién de Sannazaro y las Eglogas de Garcilaso, cuyo espiritu se recupera de forma tan
intensa a finales del siglo XVII, que marcan las nuevas tendencias en la construccién escenogréfica
de la siguiente centuria. Ciertamente, la imagen propuesta por Serlio para la ambientacién de los
espectdculos satiricos de Vitruvio parecia la mas apropiada para las “licencias” o magnificacién del
espacio multifocal en varias direcciones que llevaba implicita la llamada perspectiva angular, a la
hora de configurar el espacio escénico, que iba imponiéndose ya a lo largo de la segunda mitad del
Seicento. El caso es que, a diferencia de las més ortodoxas escenas para la Tragedia!! o la Comedia, en
la composicién de la Satirica, la trayectoria de las lineas de visién no parecen confluir en un mismo
punto sobre la linea del horizonte, mds bien parece ya un atisbo de lo que vendrfa m4s tarde, como
precedente de lo que puede entenderse como “ruptura de la ventana albertiana” anteriormente ci-
tada o lo que es lo mismo, de la forma de contemplar todo artificio u obra de arte, incluida la ficcién
creada sobre el escenario, como ilusién de prolongacién del espacio real, como si uno se asomara a
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una ventana, s6lo que ésta, ilusoria, a partir de las demostraciones de Brunelleschi y su codificacién
tedrica a cargo de Ledn Battista Alberti. Pero es que, ademss, el cardcter libertario de la propuesta
de escena satirica venfa derivada de los montajes de esa temdtica, los cuales, desde el mundo griego
y la configuracién perspectiva de Agatarco de Samos, ya se vinculaban con el dmbito dionisfaco,
en el que, ademds, se suponfa que habfa tenido origen el propio teatro y en sentido simbdlico iba
asociado a la fertilidad de la creacién natural y eran personajes habituales de esa tipologia, los sdtiros
y ninfas, los pastores asilvestrados y toda la corte de Dionisos, a veces simplificados a la mera repre-
sentacién de enormes falos, campeando a sus anchas por el proscenio y haciendo las delicias de los
espectadores, capaces de trascender cualquier atisbo de vergiienza por la semidtica de la iconografia
escabrosa, tan sélo desde la éptica contempordnea no la de aquéllos tiempos.

Recuperada la graffa de “escenas deliciosas” y demés denominaciones vinculadas a lo rastico'? a
finales del siglo XVII, tanto en la pintura como en la propia escenografia, como vehiculo de trans-
misién de los nuevos valores dulicos, donde ubicar a héroes o modelos de comportamiento para la
mentalidad absolutista (un gobernante adornado de las mismas cualidades de sus referentes clési-
cos derivados de un entorno idilico y de especial relevancia, que vendria a traer fortuna y riqueza a
sus stibditos, de la misma manera que el dios de las cosechas y lo agreste) a ellas se les une el interés
de los nuevos derroteros que compartian pintura y escenografia por los efectos grandilocuentes de
la pintura quadraturista. Se mantuvieron en la estructura tradicional de los elementos naturales
“parte in Cielo, parte in Terra, parte in Mare, e parte nell'Inferno”, pero el paisaje que iba ganando
terreno al resto de tipografias escenograficas muestra una especie de serena sacralidad de bucélico
regocijo, en sintonfa con el estado en el que parecen instalarse las monarqufas del nuevo orden
ético, politico y social del siglo XVIII, lejos del mundanal ruido, un paisaje sin fenomenologia
abrupta, de certidumbre metafisica podria argumentarse segtin el pensamiento Leibniziano, lejos
del bullicio beligerante de la centuria anterior, como antesala de lo decadente y que se reserva a
la parte terrenal ubicada en las estancias palatinas del otro corpus orgénico en que se alternan y
caracterizan las decoraciones escenogréficas. En el ambito de la teatralidad, eso se tradujo en un
progresivo abandono de la batalla de los componentes bdsicos naturales por una simulacién de
escenas donde se acomoda una cierta relajacién aunque mistérica, en la que es el paisaje el custo-
dio de la autoridad 4ulica en unas acepciones que, sin embargo, dejaban atrés lo dionisiaco para
mostrar una mds cémoda y saturniana armonia csmica, la de la certeza metafisica dulica, en las
que se generaba una figuracién habitual y extensible al resto de los cauces plésticos, que lindan
con la morbidez o lasitud, impensables en las confrontaciones anteriores de permanente tension.
A los denominados dramas mitoldgicos, a los que, entonces, en esa franja de finales del siglo XVII
y comienzos del XVIII, se le sumaron elementos y componentes determinantes del género pastoril,
lo que significaba a efectos practicos escenograficos, el incremento de la ambientacién paisajistica
o ajardinada de las composiciones escénicas, en detrimento de los efectos especiales de la gran ma-
quinaria y aparatos, como ambientacién de las acciones heroicas de los protagonistas, en respuesta
a los dilemas morales que se planteaban en los montajes, donde, metaféricamente, se fusionaban
campo y ciudad, haciéndose realidad esa Arcadia feliz, que predicaban los filésofos de la Natura-
leza, innovacién que supuso, por tanto, la ruptura del esquema alegérico-metaférico tradicional,
consolidado, a lo largo del siglo XVII, basado en la férmula de los cuatro elementos, de cuya
ortodoxia ya se notaba cierto agotamiento y habfa empezado a alejar Burnacini en Il fuoco eterno.
Con el cambio de centuria, en la escena fingida iba desapareciendo la cesura entre cielo e in-
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fierno, que dio como resultado una transformacién radical e incomprensible por otra parte, sin

las aportaciones sustanciales de Filippo Juvarra, ensayadas en las decoraciones para los montajes

promocionados por el cardenal Ottoboni en el Palacio de la Cancillerfa de la Roma Pontificia en

las primeras décadas del siglo XVIII, reformas a través de las cuales se impuso visualmente un tinico

nivel terrenal, en el que cohabitaban y coexistian dioses, héroes y hombres, en un idilico territorio

virginal, como el que predicaban los antiguos, un vergel paradisiaco, con preeminencia ética, que

funcionaba como espejo social de analégico reflejo para los sibditos a manera de exempla, que sus-

titufa una iconografia por otra, pero que no dejaba de formar parte de la retérica de la sumisién de

la propaganda del poder y que forma parte de un “patrimonio inmaterial”, pero de alta sensibilidad

en la idiosincrasia de la época moderna.

En honor a Lauro Magnani, referente y maestro de la Histo-
riograffa del Arte contemporaneo.
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° Determinante para Parigi fue su viaje a Roma en 1616, don-
de pudo conocer las pinturas de paisajes de Bril, grabadas por
Sadeler y que a su vez, a través de los grabados de su alumno
y colaborador Jacques Callot, instituyeron el modelo de la
seméntica escenogrifica paisajistica italiana y europea del
siglo XVII, a cuya difusién contribuyeron a su vez las crea-
ciones de su hijo Alfonso Parigi y del magnifico y prolifico
Stefano della Bella. E. Spataro, Pittura di paesaggio e scenogra-
fia teatrale. Teoria e pratica artistica (1580-1640), Roma 2021.
0 E. Merino Peral, El Carrusel. La Fiesta Barroca francesa,
Madrid 2016. El erudito libro desvela la influencia de la
fiesta italiana en la Francia del siglo XVII, el carro alegéri-
co y solar del dios Apolo se convierte en protagonista de
las creaciones de Luis XIV, centrado en el texto de Mene-
strier, humanista clave para abordar el papel de los Carru-
seles, combates y danza ecuestres que articulan un Teatro
de Rocalla para establecer una dialéctica de lo apolineo y
lo dionisfaco.

' J. Mertello, Della tragedia antica e moderna, Roma 1715
(edicion on line del ejemplar de la Universidad de Michi-
gan) aludfa a Ferdinando Bibbiena, como uno de los pre-
cursores del arte de la escenograffa y su relacién con las
narraciones de la Antigtiedad (p. 57).

12 Definidas como “vedute dai ritmi asimmetrici, precoce-
mente libere e paesistiche, dalla profondita logica, misu-
rabile”, D. Lenzi, La veduta per angolo nella scenografia, in
Anrchitettura, Scenografia, Pittura di paesaggio. L' Arte del Set-
tecento Emiliano, Bologna 1979, pp. 147-155: 149.





