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RESUMEN

Hasta la construccion del Coliseo del Palacio de El Buen Retiro no hubo un
emplazamiento o sede permanente, para espectaculos y representaciones teatrales en
la Espafia de los Austrias. Por eso mismo se fueron trasladando las distintas
celebraciones cortesanas segun se iban desplazando los monarcas por las diferentes
residencias palatinas de los diferentes Sitios Reales, que circunvalaban o rodeaban la
capital. Se propone un recorrido por las primeras muestras de la influencia italiana
hasta la configuracién de la arquitectura teatral cortesana en Espafia, a lo largo del siglo
XVIIL

PALABRAS CLAVE: Arquitectura Teatral Cortesana, Coliseo del Palacio del Buen
Retiro, siglo XVII.

POWER STAGES. EVOLUTION OF THEATRICAL ARCHITECTURE
IN 17TH CENTURY SPAIN: FROM CIRCUMSTANCE TO
PERMANENCE IN THE BUEN RETIRO COLISEUM

ABSTRACT

Until the construction of the Coliseum of the Palacio de El Buen Retiro there
was no permanent location or headquarters for shows and theatrical representations
in the Spain of the Habsburgs. For this reason, the different courts celebrations were
transferred as the monarchs moved through the different palatine residences of the
different Royal Sites, which circled or surrounded the capital. It is proposed a journey
through the first samples of Italian influence to the configuration of court theatrical
architecture in Spain, throughout the seventeenth century.

KEY WORDS: Court theatrical architecture, Coliseum of the Palacio de El Buen
Retiro, Seventeenth century.
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1. Aproximaciones al teatro cortesano de influencia italiana. La Gloria de
Niquea. Aranjuez 1622

En abril de 1622 se celebraba el cumpleanos del Felipe IV y también se queria
conmemorar, de paso, el segundo afio de reinado de un monarca que sucedia a su
padre apenas con 16 afios, para consolidar su figura, en el marco de una corriente
general que se alegraba del cambio de régimen y del final que suponian, con la muerte
de Felipe III, los privilegios casi omnimodos del Duque de Lerma'y de Uceda,
respectivamente.

En ese ambiente critico contra el gobierno de los «validos» habia participado
muy activamente el famoso Conde de Villamediana, uno de los personajes mas
fascinantes de la época, noble, escritor y libertino o vividor apasionado a partes iguales,
que tenfa fascinada a la corte madrilefia. Fue Juan de Tassis (1582-1622) quien escribid
La Gloria de Niguea, uno de los dos textos que se escenificaron en el Jardin de la Isla,
en el Palacio de Aranjuez para las celebraciones en honor del nuevo reinado, de cuyo
montaje se pueden encontrar noticias en las Re/acidn de Antonio Hurtado de Mendoza,
asi como en el interesantisimo Memorial del pintor Urbano de Baraona®, quien fuera,
ademas pintor de una buena parte del aparato efimero de montaje, junto a Gaspar
Tarsin, mencionado especificamente como «pintor del aparato de la comedia», entre

! Ya durante el reinado de Felipe III se fue haciendo ostensible la necesidad de ubicar
especificamente los especticulos cortesanos. Sefiala Teresa Ferrer Valls que puede entenderse como
precedentes excepcionales la «Sala de Saraos» (habilitadas para bailes y danzas cortesanas) que se
construyo de fabrica, en el Palacio de Valladolid -donde estuvo desplazada temporalmente la corte regia-
y donde se celebraron algunos de los actos conmemorativos con ocasion del nacimiento del heredero,
futuro rey Felipe IV, el 16 de junio de 1605. Al parecer, dicha sala ampli6 sus funciones para albergar la
escenificacion de cuadros teatrales mas complejos. Edificada por Francisco de Mora, conté con
decoraciones pictoricas de Vicente Carducho en un espacio que rondaba casi los trece metros de altura,
que indicaban, quizds, una mayor capacidad para albergar maquinaria de «vuelos», a la manera de lo que
se estaba imponiendo en la escenograffa italiana. Hubo otros ejemplos previos a la arquitectura teatral
de caricter permanente, de lo que Teresa Ferrer denomina «teatros circunstanciales» o efimeros y
descubiertos, compuestos a manera de tablados como plataformas donde se integraba todo el edificio y
espacios relacionados con la puesta en escena, en un solo nivel, en el que también se disponia la
decoracion escenografica, apenas separada en una zona acotada y cubiertas de toldos a manera de
cerramiento. Asi puede documentarse para la representacion en el parque de Lerma, E/ premio de la
hermosura (1614) de Lope de Vega y E/ caballero del so/ (1617) de Luis Vélez de Guevara. Lo cierto es que
de tales relaciones o descripciones parece deducirse una mayor semejanza arquitecténica en lineas
generales con los corrales de comedias habituales de la geografifa urbana popular, a los que los monatcas
eran aficionados, pero ya se ven adaptaciones parciales, para trasladar al ambito cortesano la celebracién
ladica, como cauce de transmision de la propaganda aulica propia de las monarquias absolutas en ciernes,
razon por la cual solfa hacerse hincapié en el uso de la «perfecta perspectiva» en las composiciones
decorativas, a la manera de los usos y costumbres del arte italiano aplicado a la escenografia teatral, junto
a la amplificacién del espacio interior para albergar maquinaria y movimiento en el escenario. Teresa
Ferrer Valls, “Teatros cortesanos anteriores a la construccion del Coliseo del Buen Retito”, Quaderns de
Filologia. Estudis literans, Edicion en homenaje a la profesora Amelia Garcia-V aldecasas 1 (1995), 355-372.

2 Que aporta Teresa Chaves Montoya en La Gloria de Niguea. Una invencion en la Corte de Felipe I17,
Coleccion Riada, Estudios sobre Aranjuez 2 (Aranjuez: Editorial Doce Calles, 1991). Memoria de
Urbano de Baraona en Cuentas del Capitan Julio Cesar Fontana, Valladolid AGS.
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cuyas funciones estaba la de «pintar, platear, dorar los elementos escenograficos,
estables y movilesy.’

No es ninguna casualidad que en uno de los primeros parrafos de la obra se
haga una correspondencia entre el cuerpo arquitecténico de la estructura teatral
improvisada para cobijar la escenificaciéon mitologica y «os Romanos Coliseos a
imitaciéon de los Antiguos», dado que a continuacién se menciona a Vitruvio o al
escultor de época helenistica, Lisipo y tanto el autor del texto, el Conde de
Villamediana, como el arquitecto encargado de su montaje, Giulio Cesare Fontana,
habian tenido una mas que amplia formaciéon humanistica. Fontana era hijo de
Domenico, Ingeniero Mayor del Reino de Napoles (1592-1607), a quien sucedi6 en el
cargo apenas un mes después de su muerte y del que se sabe que recibia un sueldo de
61 ducados mensuales antes de trasladarse a Espafia en 1616, para el disefio del aparato
efimero y la supervision de las obras necesarias para la ubicacién de la Fiesta de
Aranjuez y donde, al parecer, «se hizo apreciar por su capacidad técnica y de gestion
de todos los aspectos»® para la escenificacion del especticulo, por el que cobré un
estipendio de 500 ducados.

No es el propésito ahondar mucho mas en la evidente polisemia de la obra
para glorificar al nuevo monarca, en la que se mezclan o interactian modelos de
referencia de la literatura arturica, los libros de caballerias, que reflejaban el mundo del
torneo medieval’, reconvertidos en fabulas mitoldgicas, mascaradas bajo el apelativo
de «comedia», aunque no lo fueran como tal (porque retoman el concepto vitruviano
que se consideraba el mas adecuado para la representacion en el marco urbano de la
nueva escena moderna, la c/##4 efimerd’ que rememora Fagiolo en uno de sus titulos mas
famosos). La interacciéon de todos ellos evolucionaria hacia lo que terminaria
convirtiéndose en la dramaturgia barroca, definida en un nuevo género literario de los
libretos 7, o textos recopilatorios de texto propiamente e informacién sobre
escenografia y maquinaria necesaria para su puesta en escena, como base de la 6pera.

3 Chaves Montoya, La Gloria de Niguea. Una invencion en la Corte de Felipe I17, 59.

4 Marcello Fagiolo y Giuseppe Bonacorso Bonacorso, Studi sui Fontana. Una dinastia di architetts ticinesi
a Roma tra Manierismo ¢ Barocco (Roma: Gangemi Editore, Centro di Studi sulla Cultura e 1'immagine di
Roma, Ministero per I Beni e le Attivita Culturali, 2016), 119. No deja de ser interesante que, al igual
que la actuaciéon de Giulio Cesare en Aranjuez se considere inauguraciéon del género dramatico
escenografico de influencia italiana en Espafia y que otro Fontana, Carlo «architetto teatrale» (1638-
1714) esté relacionado, precisamente con la orientaciéon de esa misma configuraciéon escénica barroca,
con el montaje a su vez, del que se ocupé por orden de otro noble espafiol, el Marqués de Cogolludo,
para celebrar el matrimonio del rey Carlos II, con Marfa Luisa de Otleans, en el Palacio Farnese de
Roma, a finales de siglo (1688), conocido como La caduta del regno delle Amazone.

5> Esther Metino, “De la guerra al especticulo cortesano: El arte efimero en el torneo”, en E/ reino de
la ilusion. Breve historia y tipos de espectaculo. El arte efimero y los origenes de la escenografia, Monografias de
Arquitectura 01 (2005), 15-44. Y Marfa del Rosario Aguilar Perdomo, “La disposicion escénica: algunas
arquitecturas efimeras de los libros de caballetfas espafioles”, Revista Destiempos 23 (diciembre 2009-enero
2010).

¢ Matcello Fagiolo, La Citta effimera e ['universo artificiale del giardino: la Firenze dei Medici ¢ I'ltalia del '500.

" Lorenzo Bianconi, “Il libretto d opera”, en 1/ contributo italiano alla storia del pensiero (Roma: Istituto
dello Enciclopedia Italiana Fondata da Giovanni Treccani, 2018), 187-204.
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En este caso, en la aproximacion a la configuracion de una arquitectura teatral
hispana, interesa ahondar en la descripcién de lo que fue, aun en Aranjuez, una
estructura efimera, ideada para ser desmontada cuando acabaran los fastos, que, en el
texto de Villamediana (fuera o no redactado por amanuense) parece reflejar el
«espiritu» del ideario de Fontana y de su transferencia de la experiencia italiana,
mencionandose en varias ocasiones el término «anfiteatron, para definir, cuando
menos, el contorno o perimetro de la planta de la improvisada estructura, para la que
se construyeron, entre catorce y diecisiete arquerfas, de fondo, asentadas sobre
columnas de orden doérico. En la reconstruccion que ilustra el texto de Chaves, se
pueden ver las similitudes con otra restituciéon que hiciera Arnaldo Bruschi en el texto
de Fabrizio Cruciani®, en este caso del perfil del conocido como Teatro del
Campidoglio, o sea de la estructura creada por Baldasarre Peruzzi para las
celebraciones romanas de 1513, que suponian la “entronizacion” de un Pontifice de la
familia de los Medici en Roma y donde se ubicé el montaje, como pieza principal, de
La Calandria del cardenal Bibiena.
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Fig. 1. Reconstruccion del Teatro del Campidoglio Roma.

8 Fabrizio Cruciani, I/ teatro del Campidoglio e le feste romane del 1513 (Milan: 11 Polifilo, 1968).
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Sobre las arquerfas, intentando emular la estratigrafia caracteristica de los
ordenes clasicos, que igualmente preconizaba el tratado de Vitruvio, se levantaba una
franja transversal, con funcion unificadora, una cornisa, compuesto su friso de triglifos
y metopas sustituidas por follaje dorado y superpuesta una galeria de 150 balaustres,
todo lo cual, incluyendo varias esferas de cristal en las que reflejarian los destellos de
las muchas luminarias colocadas por todo el recinto, se cubrié por un inmenso toldo
simulando un cielo estrellado. Ademas de abundante decoracion escultérica de tamafio
mas modesto, en el centro del escenario aparecian dos colosos simulando ser figuras
de bronce (realizadas con barro de Olleros y lienzo) representando los personajes de
Mercurio (embajador de los dioses y de las noticias) y Marte, maxima divinidad de la
guerra, ambas dos imagenes aludidas con fundado sentido metaférico y simbélico,
realizadas por Juan Antonio Cerén o Ceroni.

«Mis esfera que palacio [...] mas milagro que edificio»”’, al margen del
entramado o andamiaje puramente estructural, es ostensible que la funcionalidad de
algunos de los espacios, como la colocacién de los musicos y coros de la Capilla Real,
emplazados en una galerfa sobre los arcos, y la composicion de la decoracion
escenografica, respondia ya conceptualmente al ideario del entretenimiento ludico
ensayado y codificado en Italia, desde mediados del siglo XVI, a través de las
creaciones del artista profesional, el escendgrafo, en el que se focalizaron la direccién
y el disefio de todos los elementos que componian el montaje efimero de la Fiesta al
servicio de la propaganda aulica, fundamentalmente en Florencia, con Giorgio Vasari
y Bernardo Buontalenti después.

En este sentido, el planteamiento de la estructura y los elementos
escenograficos de Aranjuez recuerdan a la puesta en escena de los Intermezzi de 1589,
de La Pellegrina, donde terminaron de codificarse los aspectos sustanciales del ideario
metaférico del «buen gobiernow, los cuales, desde entonces fueron indisolublemente
asociados por analogia a la representacion del mejor ejercicio de las funciones del
gobierno, en principio creado para los Medici, pero sin solucién de continuidad
convertido en férmula prototipica, emblema iconografico'’, del que se apropiaron los
monarcas del Absolutismo barroco. Se trata de la alegoria de los cuatro elementos, que
se remonta a los principios esbozados por Tales de Mileto, cuando afirmaba que el
origen de la vida se encontraba en la confluencia de las sustancias basicas en la
naturaleza, pero principalmente el agua, de manera que a partir de las decoraciones
creadas para los interludios musicales entreactos de la representacion teatral y para que
no hubiera cesura ni interrupcion en la atencién de los espectadores, se ided un género
musical especificamente. Asi, Buontalenti -rememorando la experiencia florentina en
divertimentos relacionados con la musica asociada a Orfeo, como santo protector de

% Asi describia Antonio Hurtado de Mendoza el espacio escénico pata la representacion de otro de
sus textos, Querer por solo querer, comedia que representaron las seioras meninas (1623).

10 Como antafio lo fue en las artes plasticas, la representacion de la nave de la famosa historia de los
Argonautas, en la que Jasén, ademds de astucia, demostré criterio para guiar el batco que terminé
conduciendo a la victoriosa empresa por la que se consigui6 el mitico distintivo del Vellocino, no por
casualidad erigido en maximo galardén de las empresas bélicas y luego galantes del devenir cortesano
de los Habsburgo.
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los Medici- cre6 unos modelos decorativos de la escena, que rememoraban tales
elementos, propios de un medio natural salvaje, cadtico e indémito, sobre el que,
solamente, terminaba de imponerse el orden césmico, por la intercesiéon de la accion
cuasidivina, en el marco de la mentalidad humanistica, del ser humano, aunque no de
uno cualquiera, sino de aquél dotado de conocimientos y virtudes que le hacian
merecedor de la cualidad del piloto que mejor podia hacerse con el gobierno de la nave
del estado.

Asi se plantea la escenografia en dos planos, como en los Intermezzi de
Buontalenti, para separar dos niveles, el divino en la zona superior que simulaba el
Olimpo de los dioses grecolatinos e igualmente util por analogia para emplazar a los
personajes regios, en este caso a Niquea, que fue encarnado por la infanta Marfa,
hermana de Felipe IV y, por otro lado el humano en la inferior, a nivel del suelo. Se
componia esta ultima zona de decoracion en forma de bosque, quizas en perspectiva,
lo que no serfa descabellado teniendo en consideracion que Fontana se habfa formado
en la cultura de una organizacién espacial ilusoria de una visién verosimil, en base a las
demostraciones brunelleschianas. Pensamiento especulativo que fue codificado en una
tratadistica especifica, formulada por Alberti, descrita como «ventana» a la que el
espectador habria de asomarse, engafiado por la técnica cientifica del artista, creyendo
ver una ficcion artificial prolongacion del espacio real, todo lo cual fue luego descrito
por Sebastiano Serlio, en su Segundo Libro de Arquitectura (1545) como «habiles obras de
perspectiva» aquellas propias que se realizaban para la escena teatral.

Tales prototipos escenograficos se pueden reconocer en las descripciones de
los aparatos o «invenciones» o «ingenios» de la creacion artistica de Fontana, para la
escenificacion de la Gloria de Niquea'', la ninfa que se deshacfa del maleficio de brujo

1 Parece probable que la infanta Marfa, quien encarné a Niquea, con el permiso de la reina Isabel,
emulara a otra Marfa, quien fuera reina de Hungria, una de las hermanas del emperador Carlos V, bajo
cuyos auspicios se cre6 el montaje denominado como «torneo tematico o de invenciény, reformulacién
de los medievales Pasos de Armas, para las fiestas de Binche, donde residia ya viuda (donde ella misma
particip6 como personificacion de Fadada, fundada sobre el personaje a su vez de la Mafada que aparecifa
en la otra de las historias bien conocidas de la literatura caballeresca, de Palmerin de Oliva de 1511 o en
base a Urganda la Desconocida del Amadis), para agasajar a su sobrino en su presentacién europea como
heredero impetial, descrito por Calvete de la Estrella en su Felicisimo viaje (1552) y que se considera uno
de los exponentes de la inauguracion de la transformacién del género caballeresco en espectaculo
cortesano. Alli, quien fracasara a la postre en su empresa como emperador pero si futuro rey de Espafia,
Felipe II, particip6 personalmente como protagonista de la escenificacién, encarnando a Beltenebros,
reencarnacion a su vez de Awadis de Ganla, del héroe medieval de referencias artdricas que lograba
vencer al mago Norabroch, de connotaciones negativas frente al modelo ético que representaba el
vencedor de una trama que transcurrié en varias jornadas, por distintas dependencias de la hoy
desaparecida residencia de la ex reina, para la que se improvisaron decoraciones efimeras de los distintos
episodios narrados en una historia donde se mezclaban escenificaciones de pruebas del esfuerzo del
principe, a la manera igualmente de lo que fueran no sélo pruebas fisicas sino de valia moral de trasfondo
mitolégico, como las Doce de Hércules, el otro héroe de connotaciones clasicas cuyas peripecias
conflufan en el ideario publicitario que se estaba construyendo para respaldar la imagen del pretendiente
al trono imperial. No en vano, el personaje semidivino, representativo de la propia nacionalidad griega,
era uno de los dioses tutelares del emperador Catlos V y antes que ¢l de su visionario abuelo paterno,
Maximiliano de Austria, el verdadero codificador de la propaganda 4ulica imperial, pero, sobre todo
quien, como soldado de fortuna al servicio de distintos seflores italianos para mitigar su proverbial
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o hechicero, reformulacién en masculino (Anaxtaranax) de la sempiterna Circe de los
textos habituales de la literatura italiana. Se estaba configurando de esta forma a lo,
protagonistas de los nuevos espectaculos, que venian a ser encarnacion del mal, del
salvajismo inherente al ser humano, sobre el que terminaba imponiéndose el héroe y
por extensiéon su homoélogo humano, o sea el monarca. Ademas, con el resto de
parafernalia que también se cred para el evento, vinculada con el medio acuatico (en
este caso el cercano rio fuente de riqueza del entorno hispano, o sea el Tajo) se revelaba
a ojos de sus subditos como el propio Neptuno, sefior de las aguas primigenias, de la
misma manera que tales embarcaciones artificiosas, rememorando las de las antiguas
naumaquias romanas, se crearon en Florencia, incorporando el Arno'” como ambito
escénico nada aleatorio, porque formaba parte de la reivindicacion ancestral de los
gobernantes toscanos de Livorno como uno de sus puertos naturales para las
confluencias con rutas comerciales y bélicas indispensables para la navegacion por el
Tirreno, como lo fue para los antiguos y originarios moradores de Etruria.

Alentando los pasos se abria una Montafla que cerraba en torno todo el Teatro y
llegando a las columnas del encantado Palacio...nuestro Anfiteatro...dio lugar a una
hermosa nube, que suspensa en los hombros del viento fue desatando sus dorados
senos y abierta en cuadradas hojas bajé esparciendo lluvias de oro, como si viniera en
ella transformado Jupiter...llegé a la puerta que sustentaban cuatro columnas,
habiéndose con maravilloso artificio abierto la verde montafia, que cubria la maquina
del Palacio...cerrose la Montafia y cubriose el Teatro y en tanto que los musicos
cantaban el soneto de la segunda escena, se volvi6 a dividir el monte, y aparecié en lo
superior del Trono un jardin ...13

No obstante, el protagonista del escenario como elemento primordial era un
monte, seccionado por su mitad, descrito con forma céncava, habilitado para
ambientar la imprescindible escena infernal, vinculada con el elemento igneo, por un
lado, en su aspecto subterraneo y es imposible no reconocer en este elemento el primer
esbozo realizado por Leonardo en su faceta de director artistico de los montajes para

pobreza, habfa conocido de primera mano los usos y costumbres que se estaban imponiendo en Italia
en el temprano Renacimiento artistico y cuyas «tacticas» plasticas importo a su propio terreno, ejemplo
de lo cual se puede ver en la empresa de su Arco, realizado en forma de estampas reunidas para
desplegar cada vez que hiciera una Entrada de connotaciones triunfales similares a las de antiguos
emperadores romanos. Roy Strong, Arte y poder. Fiestas del renacimiento 1450-1650, (Madrid: Alianza
Editorial, 1988).Y excepcionales andlisis en el trabajo de Alberto del Rio Nogueras, “Motivos folcléricos
y espectaculo caballeresco: el Principe Felipe en las Fiestas de Binche en 1549, Revista de Politica Medieval
26 (2012), 285-302.

12 Paola Ventrone, “L"Arno come luogo teatrale fra Medioevo e Rinascimento”, en Arturo Calzona
e Daniella Lamberini, La civilta delle acque tra Medioevo e Rinascimento, Atti del Convegno Internazionale Mantua
14 octubre 2008, 11, vol. 1,4 (Florencia: Centro di Studi L. B. Alberti, Ingenium, 2008), 589-611.

13 Descripciones tomadas de distintos fragmentos del ejemplar conservado en la Universidad de
Santiago de Compostela, localizado a través del portal de Archivos en red (PARES), del Ministerio de
Cultura de Espafia, de la Comedia de Lz Gloria de Niguea y descripcion de Aranjuez por Juan de Tassis,
impreso en  Madrid  por  Diego  Diaz de la  Carrera (1643), 24-54.
https://bvpb.mcu.es/es/consulta/registro.dorid=438982
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Ludovico el Moro en Milan, en las dos ultimas décadas del siglo XV. Apenas unos
garabatos en uno de sus cuadernos, junto a otros dibujos que hacen presumir los
conocimientos que el genial artista tenfa del Ingenio de San Fe/ice de Brunelleschi, que
parecen ser también los «instrumentos basicos» de la codificaciéon de Buontalenti en la
creacion del entramado escenotécnico para los interludios musicales, que tampoco
eran algo nuevo en Florencia y que ya formaban parte de una tradicion previa, de un
«poso» ensayado anteriormente en tiempos de Vasari para configurar el «cuerpo
escénicon. La forma en la que termind siendo expresion explicita de la «Boca (o cierre)
de Proscenio», a manera de mascarén infernal, repetida a lo largo de toda la
escenografia del siglo XVII, se articul6, de nuevo, de manos de la gran figura, del gran
capo de la fiesta medicea, erigida en poderoso «instrumentum regni», que fue Giulio
Parigi y una de cuyas imagenes identitarias de toda la escenografia barroca representa
la realizada por Lodovico Ottavio Burnacini, para las celebraciones del matrimonio del
emperador Leopoldo con la infanta espafiola Margarita Teresa, en el Teatro Auf der
Cortina, en Viena (1668), para el montaje de I/ Pomo d Oro, libreto y grabados de los
que se encuentran magnificos ejemplares en la Biblioteca Nacional de Espafia (BNE).
El otro espacio focal del escenario aludia al espacio palatino basico para ubicar el
palacio o «regia» tomando como modelo el primigenio edificio que albergd a los Reyes
de la Roma arcaica en el Foro y que tenfa caracter sacro, de manera que la tipografia
aludfa, desde su creacion, al caracter mayestatico. Y, en el desarrollo de lo que fueron
las denominadas «tramoyas» o maquinaria, también conocidas como vuelos o nubes,
en este caso para esconder el mencionado monte, en la zona superior, parecen
reconocerse reminiscencias de otras tramoyas medievales, como la de los “Misterios”,
como el de Elche, cuya escenificacion perdura y todavia se puede contemplar en
nuestros dfas, casi en los mismos términos de su uso en el pasado.

Es evidente que Fontana trafa la impronta italiana no sélo para la arquitectura
teatral, entendida como «caja escénica», sino también para la configuracion
escenografica, fundamentalmente florentina, que se unieron a lo que Tassis pudiera
ver en su exilio de 1611 a 1615, donde él mismo se encargd de hacer publica su ofensa
de no haber sido lo suficientemente agasajado por los sefiores de Toscana en su visita
por aquellos lares. Chaves y otros tantos investigadores de espectaculo de los
Habsburgo en Espafia, sobre todo en la época de esplendor en el Buen Retiro, suelen
mencionar modelos de referencia habituales no sélo de los de la fiesta en Aranjuez,
sino de las creaciones de los florentinos que se hicieron cargo de los disefios para los
montajes en tiempos de Felipe IV, Cosimo Lotti y Baccio del Bianco, obviando la
referencia fundamental de quien fuera maestro de ambos y «valido cultural»
plenipotenciario de la Florencia del primer cuarto del siglo XVII, época en la que,
precisamente Villamediana pasé por alli y ese no fue otro que Giulio Parigi'.

14 Fuentes para su conocimiento: Baldinucci, Tinghi y la temprana recuperacion de su figura para la
historiografia, los distintos trabajos de Blumenthal. Nacido en el seno de una familia originaria de Prato,
era sobrino nieto de Bartolomeo Ammannati y se habfa formado en la senda de los modelos artisticos
del Manierismo dionisfaco epatante de Giambologna y Pietro Tacca, también como discipulo de
Bernardo Buontalenti, de quien heredé una buena parte de sus materiales de trabajo escenografico,
habiendo colaborado, incluso, en la organizacion de los Intermezzi de 1589. Su padre, Alfonso di Santi,
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Pese a la repetida denominacion de anfiteatro, en una evidente evocacion del
mundo clasico, el edificio creado en Aranjuez no parece que reprodujera estrictamente
la forma de la tipologfa romana, sino la reelaboracién hecha en época moderna para la
ubicaciéon de los nuevos espectaculos cortesanos. Es cierto que analizando
detenidamente sus medidas, la forma en planta se ajustaba mas a la del anfiteatro o
doble teatro romano a la manera vitruviana y menos a la forma de U -reconoce Chaves
Montoya- que terminaron teniendo los edificios teatrales que se fueron gestando en
las cortes tardorrenacentistas italianas, que inclufan multifunciones relacionadas con la
representacion, como el escenario propiamente junto a una prolongaciéon del ambito
ante la escena en lo que antes era la orchestra, sobre todo para ampliar el movimiento
coreografiado fuera del proscenio, de personas y carrozas en lo que se conocia como
la tipologfa del carrusel o evolucion cortesana del torneo medieval e incluyendo ademas
los espacios de almacenes de vestuario, maquinaria y la gestion empresarial del
espectaculo. Esta tipologia edilicia qued6 configurada en el gran salén de los Uffizs, que
desde entonces centralizaba los espectaculos de la politica cortesana de los Medici,
disefiado por Bernardo Buontalenti, si bien quien le dio la maxima utilidad
beneficiandose del disefio fue Giulio Parigi”®. Pero no sélo parece ser éste el modelo
de referencia de lo acaecido en Aranjuez sino también un hibrido derivado de la
asentada vocacién civica florentina y dentro de ésta, las celebraciones oficiales ya se
empezaron a multiplicar exponencialmente desde finales del siglo XIV, porque
respondfan a una necesidad e intencién publicitaria con una magnitud «exagerada»'® y

conocido como I/ Francia, habia progresado en el entorno de Giorgio Vasari y a la muerte de éste en
1574 se habria hecho cargo de la edificacién de los Uffizs, desde donde se centralizaba el aparato
administrativo de los Medici.

15 De todos quienes recogieron informacion sobre Parigi se deduce la misma conclusion, esto es,
habetle dotado de entidad monumental a su trabajo como escendgrafo, produciendo montajes de
enorme exuberancia y riqueza creativa, aunando en el resultado final todas las disciplinas que componian
la fiesta de tradicion medieval como danzas o tramoyas mistéricas, en el espectaculo integral barroco de
gran utilidad para la propaganda politica de quienes fueron sus mecenas, los Medici, especialmente agiles
en la utilizacién de todos los recursos plasticos en beneficio propio, primero de distincién de familia
burguesa ya a estas alturas de la época moderna, erigidos en estirpe dindstica, como el resto de
monarquias europeas y a quienes el artista debfa su propia formacién. Con tan solo una veintena de
montajes, entre 1608 y 1625, que inclufan produccién, ambientacién y colaboracion estrecha con autores
de los textos y de la musica, logré fama, una posicion de prestigio y considerable fortuna, ademas de su
nombramiento como arquitecto granducal, a la manera de lo que se podria considerar precedente del
cargo de superintendente de las propiedades de los Medici, con el privilegio de acceso a las estancias
particulares de sus mecenas, fundamentalmente Cosimo II y educaciéon de los infantes, miembros de la
nobleza y artistas vinculados a la corte medicea, en la Academia, heredada de Buontalenti, en una
vivienda de la via Maggio, muy préxima al Palacio Pitti y a su propia residencia particular.

16 André Chastel, Arte y humanismo en Florencia en tiempos de Lorengo el Magnifico, Arte y humanismo en
Florencia en tiempos de Lorenzo el Magnifico (Madrid: Ediciones Catedra, 1982), 194-195. Se recoge
informacién sobre el impulso dado por Lorenzo a la preparacién de, entre otros, canciones para
Carnaval. En los desfiles de las carrozas, que se articulaban a manera de los triunfos romanos, se
empezaron a incluir cuadros historicos, que recreaban precisamente los de Pablo-Emilio, realizado en
1491 por Granacci y escenificacién de cuadros vivos mitolégicos, todo lo cual contribuy6 a la gloria
postuma del personaje, luego rememorado por la organizacion de los espectdculos oficiales de mediados
del siglo XVI, por Giorgio Vasari. En esas mismas fechas tempranas ya se hacifa mencién de la
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fundamentalmente porque «las novedades de la cultura se desplegaban allf en el marco
de las tradiciones locales». A partir del siglo XV, Florencia inaugur6 una tipologia
festiva de las que no habia apenas equivalente en otras partes, ni de Italia ni en el resto
del mundo. Lla misma ciudad se convirtié en un escenario, en cuyo entramado urbano
se fueron consolidando espacios permanentes, a partir de una tradicién remota que se
remontaba a sus origenes romanos, «recuperados» para la celebracién politica aunque
aparentemente improvisados con caracter provisional. Es el caso de las piagzas,
fundamentalmente Santa Croce pero igualmente otras no menos significativas, como la
de Santa Maria Novella o el terreno en torno a la fachada del Palacio Pitti, ya en O/trarno
al otro lado del rio, aprovechada de manera masiva para estos usos, una vez que la
propiedad pas6 a manos de los Medici.

Fig. 2. Grabado de Jacques Callot, Guerra de la Belleza, Ballet ecuestre celebrado en la Piazza de Santa
Croce, Florencia, para la recepcién del Federico de Urbino, prometido de Claudia, hija de Cosme 1I,
1616, con el Carro del Sol, con decoraciones y carros ideados por Giulio Parigi, BNE.

importancia de la indumentaria, para la «vistosidad» del especticulo, de forma que disefiadores y
modistos se mostraban atentos a las modas borgofionas, para incrementar la espectacularidad de las
fiestas.
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Fig. 3. Piazgza de Santa Croce, Florencia.

Estos espacios de las plazas se erigieron en epicentro de la vida representativa
habituales en el calendario festivo, pero lo que es mas relevante si cabe, es su influencia
en la conformaciéon de un modelo arquitecténico como es el del edificio teatral, a
manera de «coso» o coliseo, en el que, no se aludia tnicamente a la planimetria estricta
del Coliseo Flavio, cuya rotunda presencia era muestra no sélo de un edificio del
pasado romano, sino de la misma identidad latina. Pero, de igual manera, en el crisol
de busqueda de una solucién acorde con los nuevos usos y costumbres de la nueva
sociedad cortesana, se tomaron como modelo de referencia otras tipologias
arquitectonicas relacionadas con el espectaculo, como circos o estadios y ya en épocas
tempranas aparecen soluciones como la del Belvedere en la sede pontificia de Roma,
a comienzos del siglo XVI. Todo ello, por si fuera poco, impregnado, del mismo
caracter apoteosico de la férmula celebrativa romana del Triunfo, asociado a otra
tipologia arquitectonica, como era la de los Arcos, algunos de los cuales también
segufan teniendo una imponente presencia en la ciudad que fue una de las principales
capitales de la Antigliedad y que, con ese caracter, quisieron recuperarse del discurso
retorico del pasado imperial, para insertarse en el nuevo vocabulario de la semantica
constructiva teatral. Con esos mimbres se puede seguir el proceso de formacion y su
discurso teorico, en tratados como los de Francesco di Giorgio Martini, Fra Giocondo
o Cesariano, de Sebastiano Serlio y Nicolo Sabbattini, imprescindibles por ejemplo en
los primeros ensayos de Aleotti, para distintos teatros efimeros para otras tantas
celebraciones en territorios de Emilia y en Parma, previos a la construccion del
impresionante Teatro en el Palacio de /z Pilotta, para los Farnese (1619).
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Cuando Villamediana'” pas6 por Florencia, la actividad de Parigi (1571-1635)"
estaba en pleno esplendor. Fue este personaje quien realmente se beneficié de las
investigaciones de sus predecesores Vasari y Buontalenti para crear el andamiaje del
ideario politico inserto en los espectaculos al servicio de sus patrones, los Medici del
primer cuarto del siglo XVII (Cosme II y Ferdinando 1II), lo que le sirvi6 para situarse
en el centro neuralgico de la vida social florentina, como «regista» o maximo regidor
o director artistico, a manera de «factotum» de los entresijos sobre los que asentaba la
politica aulica, alcanzando de paso una posicién acomodada nada desdefiable, incluso
con acceso directo al ambito privado del monarca que reinaba en el estratégico
microuniverso toscano. A partir de lo acaecido en la Florencia de las primeras décadas
del siglo XVII se cre6 el modelo exportado a otras cortes sefioriales italianas primero
y a las de los monarcas absolutistas del pleno Barroco, después, sin olvidar la
confluencia de la presencia de Fontana que para el montaje de Aranjuez supone la
importacion del sistema italiano en la incorporacion de la férmula del entretenimiento
como instrumento de gobierno o cauce de instrumentalizacion de las celebraciones
ladicas como forma de glorificaciéon y propaganda.

La escenografia engloba muchas competencias que comparten conocimientos
y criterios cientificos, como fue el gran despliegue de la gran maquinaria barroca, que
fue sustituyendo la genérica tramoya medieval, como la de los Misterios, o los ingenios
o creaciones de la época moderna, en una franja en la que se mueven las creaciones de
Brunelleschi, como la que servia para escenificar la Anunciacién en las celebraciones
religiosas de la Iglesia de San Felice in Piazza, en Florencia.

17 Sin olvidar tampoco las mas que ostensibles influencias derivadas, a su vez, de las «mdscaras»
britanicas, institucionalizadas por Ifiigo Jones y Ben Jonson, habituales en la corte de los Estuardo,
donde estuvo el padre de Villamediana en distintas misiones diplomaticas.

18 En castellano ver Merino, Esther y Eduardo Blazque Mateos, “Historia de la escenografia de la
época moderna: Giulio Parigi. La Edad dorada de la escenografia florentina”, Divino escenario.
Aproximaciones a la bistoria de las artes escénicas (Madrid: Ediciones Cumbres, 2014), 75-114.
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2. Escenarios efimeros e improvisados en el Alcazar. De EI Nuevo Olimpo
(1649) a Los celos hacen estrellas (1672).

Figs. 4 y 5. Portada y Fragmento del texto del Nuevo Olimpo, donde se hace alusion a la planta y
disposicion del Teatro del Salén Dorado, en el Alcazar de Madrid.
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En el laberinto del antiguo Alcazar', como en el resto de residencias palatinas
de los Austrias, hasta la construccion del Coliseo del Buen Retiro en 1640 no habia un
emplazamiento fijo para las representaciones del entretenimiento cortesano. Lo mas
parecido, por su frecuencia habitual para estos usos, fue el Saléon Dorado, donde
precisamente se llevaron a cabo los trabajos para el montaje de la mascara del Nuevo
Olimpo cuyo texto fue realizado por el genovés Gabriel Bocangel (1603-1658), para
festejar el decimocuarto cumpleafios de quien serfa la nueva esposa de Felipe IV y con
ello una especie de mayoria nubil de Mariana de Austria (1634-1696), que llegd a
Espafia justo al afio siguiente en 1649.

Con ese titulo ya se podian aventurar las intenciones laudatorias y panegiricas
de una monarquia en decadencia que, sin embargo, intentaba emular y compararse con
los dioses del universo olimpico de la mitologfa grecolatina, sancionado en la literatura
homérica. Esa era la razén subyacente en un texto en que la principal protagonista fue
la infanta Marfa Teresa, denominada como Mente-Divina, en la que es imposible no
reconocer las alusiones a la diosa de las armas y las letras, nacida de la mente de Japiter,
con quien, por tanto, se hacfa la analogfa del monarca hispano, que presidi6 la
representacion desde el centro de entramado artificial® creado para su glorificacion
ante un selecto publico, emplazado a los lados del sitial regio, en perpendicular con el
escenario, que, segun se sefala en el texto, apenas levantaba del suelo medio metro y
ademas, simulando mediante artificio ilusorio pintado, «finos jaspes».

En la corte espafiola no existia la cultura de la perspectiva basada en la «ventana
albertiana», de manera que para los entretenimientos se improvisaba lo que se conocian
como «cuadros», con medios muy toscos, a la manera de los fableanx vivants, de
tradicion francoflamenca. Quizas esa fue la razén de que el rey Felipe I permitiera ese
tipo de distracciones a su tercera esposa Isabel de Valois, para que se sintiera un tanto
mas comoda de los rigores austeros que conllevaba la férrea etiqueta del monarca
escurialense, mas acostumbrada sin embargo a la relajacién -aunque no carente de
importancia politica para mantener la coherencia en una corte tan escindida como la
francesa- en los festejos que habia impuesto alli su madre, Catalina de Medici.”

Con todo, la implantacién de una nueva tradicion cultural escénica empezaba
a cobrar forma, precisamente a raiz de la reformulacién de la literatura caballeresca

19F. Javier Bravo Ramén, “El Teatro en la Corte de los Austrias”, Obras teatrales de cardcter gperistico
del reinado de Felipe IV (Pontevedra: Editorial Academia del Hispanismo, 2015), 77-87.

20 Teresa Chaves Montoya, propone a Pedro Nufiez del Valle y Francisco Rizi, como posibles
autores del disefio escenografico, en E/ especticulo teatral en la corte de Felipe I1” (Madrid: Ayuntamiento de
Madrid- Area de Gobierno de las Attes, 2004), 145. Sobre este tema, ver también Trevor J. Dadson, La
casa bocangeliana. Una familia hispano-genovesa en la Espasia del Siglo de Oro, Eunsa (Pamplona: Ediciones de
la Universidad de Navarra, 1991). M* Asuncién Flérez Asensio, Teatro musical cortesano en Madyid durante
el siglo XV'11: espacios, intérpretes y obras (Madrid: Tesis Doctoral, Universidad Complutense de Madrid,
2004). Greer, Margaret R. y Varey, John E., E/ featro palaciego en Madrid: 1586- 1707. Estudio y documentos
(Madrid: Tamesis, 1997). Neumeister, Sebastian, Mito cldsico y ostentacion: los dramas mitoldgicos de Calderin
(Kassel: Edition Reichenberger, 2000). Varey, John E., «l.’auditoire du Salén Dorado de I’Alcazar de
Madrid au XVII e siécler, en Jean Jacquat (ed.), Dramaturgie et société. X171 et XVTI siécles (Paris: Editions
du Centre National de la Recherche Scientifique, 1968), 77-91.

21 Roy Strong, Arte y poder. Fiestas del Renacimiento 1450-1650 (Madrid: Alianza Editorial, 1988).

260



como soporte de un renovado argumentario de los espectaculos sefioriales. Como en
Binche®, pero ya en el siglo XVII, en el Alcizar se fueron improvisando espacios para
los distintos episodios espectaculares, con ocasiéon de celebraciones especiales, pero
también otros por el simple divertimento cortesano. Asf la tarde-noche del 27 de julio
de 1629, se ubico la estructura efimera para la representacion del Palwerin de Oliva en el
Jardin de los Naranjos, que formaba parte a su vez del Jardin de la Reina y que «era
habitual durante las caniculas». También allf tuvo lugar, aunque cinco semanas después,
el montaje de la Comedia de Merlin, disefiadas ambas probablemente por el florentino
Cosimo Lotti.” Por las distintas noticias sobre dicha representacién (Tasaciones y
datos/as de destajos del pagador Juan Gomez Mangas) se sabe que fue costoso,
empleandose para ello 17.000 maravedis, entre otros por Alonso de Carbonel, como
Aparejador Mayor de las Obras Reales y por Lotti, como Ingeniero. Al parecer se usé
un artilugio formado de una cabeza de gran tamafio de serpiente o de dragdn, como
parte de una especie de mascara de dos piezas, que facilitaron la transformacion rapida
de la dicha sierpe, en mujer, a plena vista del publico. Un segundo monstruo entr6 en
la sala volando por los aires, de una parte a otra del escenario, en otro momento de la
representacion, gracias a un aparato que lo sujetaba mediante un sistema de gria que
se controlaba desde el interior de los espacios entre bastidores, cuya cabeza asemejaba
la de otra serpiente, conocida en la tradicion hispana de las celebraciones carnavalescas
como «tarascasy, que tenfa la capacidad de simular el fuego por las fauces, con una
pequena silla de montar, que habria de simbolizar el control humano del «jinete» sobre
la «fiera», sobre el monstruo prefiguracion de las fuerzas desbocadas de la indémita
naturaleza. El Secretario-Supervisor de lo que podria entenderse como «produccion»
como tan acertadamente denomina Peale, fue Tomas de Angulo, quien, ademas, hubo
de emplearse a fondo para tener listo tan complicado entramado en veintitrés noches,
contratando a varios vigilantes. En las «datas» o datos de las cuentas para el montaje
del Palmerin, se mencionaban otros relevantes personajes del ambito artistico
cortesano, como el Veedor y el Maestro Mayor de las Obras Reales, Sebastian Hurtado
y Juan Gémez de Mora, respectivamente, este tltimo especialmente significativo, dada
su implicacién como supervisor de las obras del conjunto del Sitio del Palacio de El
Buen Retiro®, donde, a la postre habria de construirse el Coliseo™, en el mismo
corazoén del entramado palatino, una sede estable para ubicar las representaciones
cortesanas y en cuyas primeras representaciones escenograficas tuvo tanta vinculaciéon
el mismo Lotti, quien si bien no constaba en los papeles y documentacion relativa al
montaje del Palmerin como si lo hacfa en la Comedia de Metlin junto a Juan de Baraona

22 Thidem, 86-104.

2 Otro excelente trabajo documental el que registra estas noticias, de C. George PEALE, “Sobre la
fecha y la escenografia de Palmerin de Oliva, del Doctor Juan Pérez de Montalban”, Revista Criticon 123
(2015), 167-191. Consulta on line. https://doi.org/10.4000/ctiticon.1571

24 Jonathan Brown y John H. Elliott, U palacio para el Rey: El Buen Retiro y la corte de Felipe IV, Libro
electronico, 2016.

2> Juan P. Arregui, “Acerca del perspectivismo escenografico y del teatro cortesano en la Espafia de
finales del siglo XVII y comienzos del XVIII”, Castilla: Estudios de Literatura 27 (2002), 31-62.
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y el pintor Angelo Nardi, es de buena l6gica que fuera el responsable de la creacion de
las decoraciones.

Fig. 6. Luis Vélez de Guevara, Los celos hacen estrellas. 1672. Acuarela de Francisco Herrera el Mozo,
con la decoracién del Salén Dorado en el Alcazar de Madrid. Perspectiva de la sierra de Guadarrama
como fondo decorativo de la Loa. Viena, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 13.217

La comedia Los celos hacen estrellas® se estrené el 22 de diciembre de 1672, dfa
de cumpleanos de la reina Mariana, como celebraba E/ Nuevo Olimpo tantos afios antes,
también en el Salén Dorado, una amplia estancia localizada en el ala sur de la vieja
residencia real desde los remotos tiempos de los Trastamara, la cual habia sufrido una
serie de reformas parciales hasta la de 1640, fecha en que el artesonado del techo fue
dorado y sus paramentos cubiertos con tapices y pinturas, entre ellos los tejidos
historiados con la campafa de Tunez de Carlos V y los retratos de treinta y dos reyes
de Castilla, colgados en la zona superior, frente a las ventanas que daban a la galeria
sur del patio interior del Alcazar. En este caso, se puede documentar con certeza la
intervencion del pintor sevillano Herrera el Mozo, tanto como autor de la escenografia
para el montaje del texto de Vélez de Guevara y de las acuarelas para enviarse a la corte
vienesa, con las que dar cuenta de la crénica oficial del festejo, casi mas importante
que la propia representacion ladica. Herrera se habia formado en Roma junto a Pietro
da Cortona y en la senda estilistica de los denominados pintores guadraturistas, de
manera que estaba versado en la practica ilusionistica de la creacion de espacios

26 Teresa Chaves Montoya, “Asimilacion y continuidad de la escenografia a la italiana en las fiestas
teatrales del reinado de Carlos 117, en Alfonso Rodriguez G. de Ceballos y Angel Rodriguez Rebollo,
cootds., Carlos 11 y el arte de su tiempo (Madrid: Fundacion Universitaria Espafiola, 2013), 445-484.
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fingidos ampliados hasta casi el infinito, dentro de un ambito imperante rayano en lo
que se puede definir como «cosmoobsesion perspectiva» de las artes plasticas.

La primera de las imagenes conservadas permite vislumbrar, ademas del
artesonado dorado y parte de los tapices y pinturas que decoraban la estancia, la
estructura habilitada para las representaciones teatrales, con un escenario apenas
sobreelevado del suelo del recinto, al que se accedia mediante un par de escalones, que
indican pocos cambios con respecto a la representacion del montaje del Nuevo Olinpo,
ademas de los dos o tres pares de bastidores laterales que parecen enlazar con las
pinturas del saléon a manera de cierre, de lo que serfa una improvisacion de la
denominada Boca de Proscenio o embocadura de la parte externa del escenario, que
se completaba con un telén que separaba todo el ambito escénico de la zona habilitada
para ubicar a los espectadores. Una innovacién, que, sin embargo, ya venia
contemplada en el disefio arquitecténico unitario del Coliseo en el Palacio de El Buen
Retiro, como aportacion vinculada a los modelos de influencia de procedencia italiana,
ensayado de forma temprana en el Teatro Farnese de Parma, de Giambattista Aleotti,
en las primeras décadas del siglo XVII, a partir de las reformulaciones del Teatro de
los Uffizi de Buontalenti, el Teatro de Sabbioneta de Vincenzo Scamozzi y del Teatro
Olimpico de Vicenza de Andrea Palladio.

3. El Coliseo como plasmacion de la influencia florentina e italiana en general

Cosimo Lotti (c. 1575-1643) habia llegado a Espafa en junio de 1626. Habia
sido colaborador de Giulio Parigi en el trazado de los jardines de Boboli, donde habria
disefiado fuentes, grutas, como también habria hecho para la 17/a Reale de Castello,
entre otros. Era bien conocido en Florencia como «ingeniero mecanicoy, asi le habia
denominado Galileo, quien le consideraba un «buen amigo». Su trabajo mas relevante
antes de venir a Espafia, fueron los disefios escenograficos de los cinco actos y seis
Intermezzi para la Andromeda de Jacopo Cicognini, fabula maritima, cuyo montaje se
llevé a cabo en el Palacio della Gherardesca (1618).

Blumenthal®, el autor de la primera monogtafia exhaustiva de Giulio Parigi y
que mantiene su vigencia historiografica, recogia la idea apuntada por Baldinucci,
principal fuente de datos biograficos de los artistas del siglo XVII (como lo fue Vasari
en la centuria anterior), en el sentido de que cuando el rey Felipe IV pidi6 un
escendgrafo al Gran Duque de Toscana, para que le organizara la produccién de los
espectaculos del Buen Retiro a la manera italiana, Parigi habria aprovechado la ocasioén
para librarse de un alumno brillante que empezaba a hacerle sombra, sobre todo en un
momento en el que Parigi estaba en el esplendor de su carrera en el universo mediceo.
En cualquier caso, parece haber coincidencia en que Lotti acogié con alegtia el encargo,
al menos al principio y su primer trabajo en la corte espafiola fue el disefio
escenografico y maquinaria para La Selva sin amor de Lope de Vega en 1629.

27 Arthur R. Blumenthal, “The influence of Parigi’s stage design”, Giulio Parigi s stage designs. Florence
and the Early Barogue Spectacle Nueva York: Garland Publishing, 1986), 299-301.
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Las obras del Palacio del Buen Retiro comenzaron en 1633 y el Coliseo (para
ubicar las representaciones teatrales palatinas, que antes se improvisaban en espacios
no especificos)”, fue inaugurado en 1640. De la arquitectura de la “caja” propiamente
del teatro, algo mas se conoce o noticias graficas se tienen que de las decoraciones
escenograficas, salvo algunas descripciones o informacién contenida en los libretos de
los autores de los textos y de los creadores de los aparatos escénicos. Por eso son de
especial relevancia los pocos testimonios conservados, siendo especialmente
significativo que de Lotti -con quien se inaugura la presencia florentina en Espafia con
las creaciones para la ambientacion decorativa de la Seva sin amor de Lope- no se
conserven imagenes y haya que esperar a mediados del siglo XVII, con la llegada de
Baccio del Bianco (1604-1657), procedente igualmente de Toscana, en sustitucion de
Lotti, para poder vislumbrar algo de lo que supuso la introducciéon de los modelos
florentinos ya directamente, con las estampas de lo que fue el montaje de las Fortunas
de Andromeda y Perseo (1653) y ya después, a finales de la centuria, en 1698, para sendos
telones de boca”, con los que empezaban las representaciones, en este caso a través
de un dibujo de Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia®, de Ypodamia y Pelgpe, de Sebastian
Rojas y otro de Antonio Palomino para la puesta en escena de Todo /o vence el amor, de
Antonio Zamora.

Las valiosas imagenes muestran la influencia de los modelos iconograficos
italianos de la escenografia apotedsica y desbordante de fin de siglo, fundamentalmente
venecianos, de Burnacini, de Francesco Santurini o de Domenico y Gaspare Mauro.
Pero, también de la férmula que se fue imponiendo para la labor del escendgrafo,
escindiéndose” la antigua figura unitaria en un binomio de colaboracién generalmente
entre el arquitecto «tracista» del disefio global de la composicién, a manera de idedlogo
y el pintor de bastidores o telas de los decorados, quienes por sus conocimientos de
las reglas de la perspectiva se consideraba que eran los mas indicados para componer
la decoraciéon escénica a manera de construccién perspectiva realista y verosimil,
aunque fueran, paraddjicamente, estos artistas los que dieran la puntilla al sistema con

28 «Antes incluso de la construccién del Coliseo, la técnica escénica permitia, en la década de los
treinta del siglo XVII, la presentaciéon de trece cambios de escena en una obra de hora y media de
duracion, ya fuera en el Salén Dorado del Alcdzar o en lo que hoy denominamos Casény, segin recoge
Carmen Sanz Ayan, «el discurso festejante de dos cortes en guerra. Las representaciones palaciegas en
Madrid y Barcelona durante la Guerra de Sucesiénw, Revista D "Historia Moderna 33 (2013), 229-266, 233.

2 John. E. Varey, “Dos telones para el Coliseo de Buen Retiro”, Revista del Ayuntamiento, Afio XIX,
71(Madrid: 1981-1I), 15-18.

30 Se alude a que Antonio Palomino y Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia eran por esas fechas, al
final de la centuria, dos artistas consagrados en la capital de Espafia. Este ultimo, discipulo de Carrefio
habfa nacido en Madrid en 1649, desarrollando igualmente toda su actividad en la corte madrilefia y al
parecer conect6 con Palomino desde el mismo momento en que se conocieron (mencionandose la
casualidad de que la madre de Ruiz de la iglesia fuera igualmente cordobesa), cuando el de Bujalance
llegé a Madrid, en 1678. Ver Teresa Zapata Fernandez de la Hoz, “La Entrada de la reina Marfa Ana de
Neoburgo en Madrid (1690). Una decoracién efimera de Palomino y de Ruiz de la Iglesia”, Anuario del
Departamento de historia y Teoria del Arte (UAM), vols. IX-X (1997-1998), 257-275.

31 Carmen Gonzalez-Roman, “El artista escenografo: una especialidad no reconocida en la Edad
Moderna”, 74 Congreso Nacional de Historia del Arte (CEH.A) Correspondencia e integracion de las artes, tomo 1
(Malaga: Universidad de Malaga, 2002), 207-223.
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ostensibles indicios de agotamiento, creando el sistema que suponia la ruptura de la
vision monofocal, con la denominada «perspectiva angular, fundamentalmente de la
mano de Ferdinando Galli Bibiena, el patriarca de la estirpe que luego imperara en la
escenografia cortesana europea del siglo XVIII casi de forma hegemonica. Quizas, eso
explicarfa la forma de trabajo en la corte espafiola, de la misma manera que serviria
para entender la presencia en bibliotecas tan relevantes como la del arquitecto Teodoro
Ardemans, del ejemplar de una de las obras mas significativas de la tratadistica
escenografica del siglo XVII, de Nicolo Sabbattini, recopilatorio a su vez de los
conocimientos enumerados por Sebastiano Serlio y la experiencia practica en el tema
de Giacomo Torelli.

Fig. 7. Dibujo de Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia, para el telén de boca de la representacion de
Ypodamia y Pelope de Sebastian Rojas.

Baccio llegé a Madrid en 1651, entablando contacto en su juventud con Parigi,
a través de su padre, quien trabajé a sus 6rdenes en el campo del vestuario, logrando
asi el cauce propicio para entrar en la famosa Academia de viz Maggio (muy proxima a
la residencia del Palazzo Pitti) donde se educaban los jévenes de la corte medicea y
donde permanecié entre 1614 y 1620. Después pas6 un tiempo como arquitecto militar
en Austria y Bohemia durante una década, completando su formacién como discipulo
del brillante Stefano della Bella, (quien sucedi6 a Parigi en las labores de organizacién
de los festejos florentinos junto al hijo, Alfonso Parigi con quien organiz6 en 1637 el
apotedsico montaje de Le nozze degli Deéi) y como prolifico grabador, a manera de
cronista grafico, como lo fue Jacques Callot para Giulio. Como su maestro, autor
precisamente de la remodelacion del anfiteatro ajardinado “di verzura” en el Palazzo
Pitti, Baccio se habia educado en la concepcion arquitectonica consolidada para ubicar
los espectaculos del entretenimiento cortesano, que fue la que se termind por imponer
en Buropa y también en Espafa, aunque influida en cierta medida por la practica del
teatro popular de los Corrales de Comedias, a la que los Austrias hispanos -sobre todo
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el rey Felipe IV- eran tan aficionados. Sin embargo, la tematica imperante de los
grandes asuntos mitologicos, con los que las monarquias del Absolutismo Barroco,
pretendian identificarse a ojos de sus subditos, como prerrogativa estamental, ya hacia
necesarios otros usos y costumbres mucho mas ampulosos a la hora de la puesta en
escena, aunque fuera sélo por la utilizacién de una maquinaria escénica de grandes
dimensiones, que impusieron cambios estructurales opuestos a las sencillas formulas
del teatro popular, mas asentado en la personalidad de los caracteres de los
protagonistas de las tramas ideadas por los autores del Siglo de Oro.

Fig. 8. Baccio del Bianco, VVeduta dell anfiteatro di Boboli con duplice figurazione coreogrdfica, 1637, Uffizi.

En definitiva, parece evidente que los modelos de influencia de la arquitectura
teatral palatina, del Coliseo, proceden de la peninsula vecina, pero mas concretamente
de Florencia -con la que existfan estrechos vinculos y excelentes relaciones
diplomaticas-, a partir de la codificacién del protocolo de la ludica aulica realizada por
Giulio Parigi, quien encarna la figura de escendgrafo cortesano por excelencia, al artista
total, por su capacidad para solucionar todas las necesidades de la propaganda al
servicio de los Medici, gracias a lo que se configura el ideario del Absolutismo y cuyo
modelo se exporto al resto de estados sefioriales italianos y monarquias europeas.
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