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La trayectoria histérica de Espafia alcanzé uno de sus momentos culminantes en el siglo XV1I, cuando la
gran Monarquia formada bajo la rama espafiola de la casa de Austria aglutinaba varios de los nicleos creadores
mds fecundos de Europa, desde los propios reinos hispdnicos hasta gran parte de las tierras italianas y fla-
mencas.

El teatro, que entonces como nunca constituy6 el principal cauce de expresién de las ideas y los gus-
tos latentes tanto de las elites como del pueblo, se erigié también en testigo excepcional de una presencia
cultural espafola en el resto de nuestro continente que marcarfa indeleblemente la imagen y la propia reali-
dad de Espana dentro y fuera de nuestras fronteras.

Por ello, la presente exposicién representa una oportunidad singular para comprender las raices de nues-
tro pafs que, aunque nunca ha dejado de estar sélidamente anclado en la vitalidad creadora europea, fue enton-
ces protagonista clave de la formacién de su mds alta cultura.

Esa cultura, reconstruida con el rigor cientifico de las m4s recientes aportaciones historiogréficas, nos
adentra a través de esta muestra en la rica realidad de formas y simbolos del Barroco, donde las tramoyas y
las perspectivas fingidas del decorado, ingenios de la apariencia, se convertian en vehiculos de una idea de la
magnificencia expresada tanto por el espiritu lddico como por una erudicién que exaltaba el alegorismo
mitolégico y religioso. De esa forma, las mds diversas fiestas y espectdculos, concebidos como celebracién
global del poder, absorbian a la pieza teatral cldsica y acentuaban la tendencia de la época a romper los limi-
tes entre el espacio del actor y el del espectador mediante los efectos ilusorios del arte escénico.

Sevilla, uno de los nucleos teatrales mds activos del Seiscientos, acoge esta evocacién del gran teatro
espafiol del Siglo de Oro que tiene su otro escenario en Varsovia, como tributo al necesario acercamiento a
la realidad cultural de Polonia, dmbito exdtico para los espanoles del Barroco que alli ambientaron algunas
de sus mds sefieras piezas dramdticas; Polonia constituyé un referente politico y aun ideoldgico relevante
dentro de su cosmovisién, como la otra gran frontera de nuestra comun cultura occidental.

Al revisar y difundir el conocimiento de un aspecto tan esencial de nuestra memoria a través de esta
nueva iniciativa de la Sociedad Estatal para la Accién Cultural Exterior, se nos brinda una ocasién mds para

seguir avanzando en el entendimiento de nuestros pueblos a partir de su mejor legado espiritual y estético.

Ana Palacio

MINISTRA DE ASUNTOS EXTERIORES



Entre las grandes escuelas nacionales de dramaturgia que florecieron en Europa desde finales del siglo XV1,
la espafiola fue quizds la que mayor difusién alcanzé en su tiempo por las particulares caracteristicas de la com-
posicién politica de la Monarquia regida por la casa de Austria. Antes y en mayor medida que las grandes obras
de los maestros ingleses y franceses, las creaciones de Lope, Calderén y el resto de la pléyade de nuestros
autores del Siglo de Oro se leyeron y representaron, muchas veces en su idioma original, otras en traduccio-
nes y versiones mds o menos libres, por los mds apartados rincones de nuestro continente. En primer lugar,
la dramaturgia hispdnica florecié en las cortes «provinciales» de aquella Monarquia plurinacional que multi-
plicaba los afanes de esplendor regio tanto en los diversos reinos de la Peninsula Ibérica como en los territo-
rios italianos y flamencos. Pero, también, en una medida que apenas empieza a conocerse mejor, fueron segui-
das con entusiasmo por el publico de los otros reinos, sobre todo en Francia y en los estados del Imperio
Germdnico, ademds de en otras cortes dvidas por conocer las dltimas novedades de su tiempo. Un gran did-
logo teatral surcé asi la Europa del Barroco, enriqueciendo temas, recursos formales y criterios de expresién
seguin las distintas sensibilidades nacionales.

Esa aventura, a la vez cortesana y popular, aparece recogida en esta exposicién que por primera vez
intenta ofrecer un panorama global de aquel gran siglo de las letras y las artes de Espana, de acuerdo con la
realidad social e ideoldgica de una época que vio multiplicarse los escenarios y que, presidida por el signo de
lo teatral en las mds diversas facetas de la vida cotidiana, hizo de la fiesta una teatralizacién periddica del
poder y de las expectativas de los multiples grupos, esencialmente urbanos, comprometidos en un orden
politico a la vez tradicional y sujeto a profundas convulsiones. Encuadrar las obras de nuestros grandes dra-
maturgos en ese contexto que las explica, perseguir su eco en otras dramaturgias y otras formas de expresidn,
reconstruir, en suma, la encrucijada teatral del Barroco desde su impronta espafola, son objetivos esenciales
de una muestra con la que la Sociedad Estatal para la Accién Cultural Exterior vuelve a indagar en una de
las facetas esenciales de nuestra memoria, indisolublemente unida a la gran herencia cultural de Europa que

sigue alentando en el espiritu de nuestro pais y del conjunto de nuestra civilizacién.

Pilar del Castillo

MINISTRA DE EDUCACION, CULTURA Y DEPORTE



La Monarquia de Espafa bajo la casa de Austria se caracterizd, entre otras muchas cosas, por su afin de des-
plegar una politica escenogréfica que alcanzé sus mds altas cotas a lo largo del siglo XV1I, tantas veces evoca-
do como el de la apoteosis del poder gracias a los recursos de la sensibilidad y el gusto identificados bajo el
concepto de barroco. El siglo de Lope y Calderén se convertirfa asi en la Edad de Oro de una cultura espa-
fiola que, fecundada por las aportaciones de los otros territorios de la Monarquia, y singularmente por Italia,
habfa de quedar ya indisociablemente unida a la memoria histérica de nuestro pais. Pero ese florecimiento
de un arte dramdtico codificado a partir de su formacién durante la centuria anterior, esa culminacién de los
recursos teatrales para la representacién de los valores de la corte y del pueblo tanto en la corte regia de Madrid
como en las otras ciudades espafiolas y en las cortes de virreyes y gobernadores —de Népoles, Mildn y Paler-
mo a Lisboa y Bruselas—, se inscribe en una trama social e ideolégica mucho mds amplia, una trama de for-
mas y conceptos, de gestos y ceremonias capaces de transformar la existencia cotidiana, de sublimarla, gene-
ralmente de acuerdo con los criterios de las elites dirigentes.

Recorrer el espacio urbano, transformar su apariencia adorndndolo con imdgenes atrayentes, suponia
también crear un tiempo distinto, juntar los mds refinados recursos del ozium con los intereses del permanente
negotium de la sociedad politica, para transmitir un mensaje siempre util al poder o, mds bien, al conjunto
de poderes que componian la jerarquia de la res publica y que en el momento de la fiesta encontraban la
mejor ocasién para autorepresentarse, para difundir su legitimacién y sus aspiraciones. Ese espacio y ese
tiempo, donde realidad y ficcién se confunden como en las mds acabadas creaciones de la pldstica y las letras
barrocas, hacen posible que la corte inunde la ciudad, la vista con sus mejores galas, la arrastre a un espectd-
culo total donde se funden actores y espectadores, protagonistas y comparsas, aun dentro de un estricto
c6digo de precedencias que ratifica el ordo establecido, hasta desbordar los limites de ese gran teatro del
mundo que, de acuerdo con su tdpica formulacién calderoniana, encerraba un complejo teatro de honor y

virtud, de mito y alegorfa, un triunfo del simbolo y el ademdn capaz de convertir en escenario las calles, las



plazas, los palacios y templos, las fachadas de los edificios disfrazados con aparatos de una efimera grandio-
sidad gracias a la confluencia de las mds diversas artes y técnicas de expresién. De ese teatro, barrocamente
integrado en la sociedad, de la difusién de sus modelos espanoles en las otras cortes europeas de la Monar-
qufa y mucho mds alld de las ya dilatadas fronteras de ésta, asi como de esas fiestas, tal y como se entendfan
en la cultura de lo que ha dado en llamarse el Antiguo Régimen, con su lenguaje visual y simbdlico erigido en
prioritario instrumentum regni, fusién de forma y contenido, crisol de la liturgia y la ceremonia que difumi-
na los contornos de lo sacro y lo profano de acuerdo con los criterios de la retérica, el decoro y la magnificen-
cia, nos habla esta exposicién que podrd verse en dos ciudades que tantos cortejos y tantas obras teatrales
vieron representar en aquel siglo de mdscaras y tramoyas, dos ciudades situadas en los confines de la vieja Euro-
pa, Sevilla y Varsovia, dos ciudades que, dentro y fuera de aquella gran Monarquia de Espana se transforma-
ron también, con desigual intensidad y fortuna, en fronteras de un fasto y una representacién quizds no tan
lejanas, tal vez mds préximas al continuo afdn de transgresién que, inseparable de la celebracién del orden,
ha seguido alentando en paradéjica convivencia como una de las claves de la cultura moderna. Por ello,
pocos aspectos de nuestro rico pasado podian tener tanto sentido, por su trascendencia y, al mismo tiempo,
por la necesidad de su mejor conocimiento y difusién, en el marco de la amplia revisién de la memoria de
Espafia en Europa y en el mundo que se ha propuesto llevar a cabo la Sociedad Estatal para la Accién Cul-
tural Exterior, como el abarcado por esta muestra donde podemos ver hasta qué punto los versos de nuestros

grandes dramaturgos fueron una corriente viva de cultura que contribuyé a forjar Europa.

Felipe V. Garin Llombart

PRESIDENTE DE LA SOCIEDAD ESTATAL PARA LA ACCION CULTURAL EXTERIOR
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PRESENTACION

La fiesta cortesana, como forma de «teatralizacién» del espacio urbano, conocié un esplendor inusitado
en la Europa de los Austrias (también en América, claro, pero no entra en ello la exposicién) en el arte efi-
mero de arcos, pirdmides, obeliscos, carros triunfales, cortejos, ademds de en las complejas arquitecturas
efimeras de la muerte. Diversiones vinculadas a la fiesta —toros, juego de canas, sortija, torneos...— cons-
titufan la expansién ludica en este mundo celebrativo. A su vez, la fiesta popular —de la que es quintaesencia
el carnaval— llevaba a todos los estratos de la sociedad el regocijo de la participacién y no sélo de la con-
templacidn.

Hubo también en tierras europeas de los Austrias (en la corte madrilefia y sus dominios y en la corte
vienesa) un espectacular teatro palaciego, de elevado estilo, concepto y escenografia, asi como un desbor-
dante teatro popular, con importantes aportaciones espafolas de dramaturgos de la talla de Lope de Vega,
Tirso de Molina, Calderén de la Barca, intercambios e influencias reciprocas. También tuvieron lugar de relie-
ve la commedia dell'arte, teatro de marionetas, danza...

A mostrar visualmente este rico y plural mundo espectacular va encaminada la exposicién, subrayan-
do los puntos de encuentro, contactos, influencias, intercambios..., en momentos que fueron de auténtica
comunidad cultural europea en estos aspectos de teatro y fiesta.

Aunque teatro y fiesta tienen estrechas relaciones en el siglo XVII, es el momento en el que el teatro,
en una concepcién moderna, adquiere su madurez e independencia como espectdculo. Por ello, la exposi-
cién tiene dos partes bien definidas: fiesta y teatro, con un itinerario conceptual preciso en cada caso.

Los caminos de la fiesta se inician con imdgenes del poder, los monarcas, para pasar a los espacios
urbanos de la fiesta cortesana. Naturalmente, las arquitecturas efimeras (arcos, altares, timulos,...) ocupan
un lugar central en la exposicién, con bellos testimonios de Espafa y Europa, asi como el cortejo-procesién
y los carros triunfales. Tras una breve detencién en la literatura celebrativa, diversiones (toros, torneos...) se
cierra el recorrido de la fiesta cortesana del XVII, pero no el de la fiesta, pues todavia queda transitar por la
popular —con el carnaval como manifestacién destacada— y por la sacramental, que tanta importancia
tuvo en Espafia, con la altura de verso y concepto de Calderén de la Barca y espectaculares puestas en esce-
na, sumadas a fastuosas procesiones, en una integracién de todos los sentidos, que llevan la fiesta a formas
de perfeccién memorable.

El itinerario del teatro se inicia con las imdgenes de los dramaturgos mds importantes y de obras sig-
nificativas, traducciones, adaptaciones, en testimonios de autégrafos, manuscritos, primeras ediciones, para
pasar, inevitablemente, pues de teatro se trata, a los distintos componentes del espectdculo. En primer lugar,
los espacios y formas de representacién del teatro cortesano (palacio, jardin, coliseo...) y del teatro popular

(coliseo, corral de comedias, salas de teatro), lo que obliga a mostrar tanto la arquitectura teatral como deco-
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rados, aparatos escénicos, vestidos,... Pero como el actor es alma y vida del teatro se ofrecen testimonios de
actores y actrices, aunque sea, claro, pdlido reflejo de lo que fue accién y palabra encarnada en movimiento.

Por la importancia europea de la commedia dell'arte se le presta en la muestra una particular atencidn,
y en menor medida a otras manifestaciones como ballet, teatro de marionetas, etc.

Los materiales de exposicién, que proceden de museos, bibliotecas, colecciones privadas, instituciones,
de Espafia, Austria, Italia, Francia, Alemania, Portugal, Polonia, Suecia, Inglaterra, Bélgica, Holanda, Cana-
dd, son dleos, acuarelas, dibujos, grabados, esculturas, impresos, manuscritos, maquetas, objetos varios, etc.

La intencién es que al terminar el recorrido de la muestra se tenga una imagen viva del poliédrico mundo
de fiesta y teatro en un siglo que vive la crisis también desde la espectacularidad barroca de contrastes y con-
tradicciones, en dmbitos de importante influencia hispana y de intercambios y puntos de encuentro.

Toda exposicién es un dificil balance —recordando el titulo cernudiano— entre la realidad y el deseo,
es decir, entre la respuesta a las solicitudes y el plan inicial elaborado. Con todo, dejando en el olvido algu-
nas actitudes poco explicables, sélo gratitud hacia las mds de setenta instituciones y coleccionistas de Espa-
fia, Europa y Canadd, que han prestado, generosamente, las doscientas cuarenta piezas que integran la
muestra.

El catdlogo pretende recoger, en conjunto, todos los testimonios expuestos en las dos sedes de la
exposicion (Sevilla y Varsovia). Pero el hecho de que haya dos sedes, sucesivas cronolégicamente, determina,
de acuerdo con las distintas condiciones de los prestamistas, que existan cambios, ausencias, sustituciones,
reproducciones... Esta es la causa, inevitable, de algunas divergencias.

De acuerdo con el sentido de la muestra, cada uno de los apartados lleva una introduccién particular,
aparte de los estudios generales que abren el catdlogo, lo que hace inevitables algunas coincidencias y repeti-
ciones. Las referencias catalogréficas pretenden, en todos los casos, facilitar la méxima informacién dentro
de unos criterios unitarios y normas habituales, alterados en ocasiones por los datos facilitados por las fuen-
tes de informacidn, asi, por ejemplo, en lo que se refiere a medidas, frente a formato, en libros, técnicas de
grabado, etc.

Serfa tan larga, y sincera, la tabula gratulatoria que renuncio a toda némina, personal o institucional,
pero no dejaré de subrayar mi gratitud, inolvidable, hacia todos los que han trabajado sin limites de tiempo
y esfuerzo, cuando el tiempo apremiaba y exigfa esfuerzos inhabituales. Como escribié Lope de Vega, aun-

que fuera del amor, «quien lo probd lo sabe».

José Marfa Diez Borque

COMISARIO DE LA EXPOSICION
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TIERRAS EUROPEAS DE LOS AUSTRIAS
MONARQUIA HISPANICA
Y MONARQUIA HABSBURGICA

KaARrRL FRIEDRICH RUDOLF

Partieron del Santo Templo de Nuestra Sefiora de Atocha, segundo dia
de Pascua de Navidad, a 26 de Diciembre de 1629, el Serenisimo Rey
Felipe IV, nuestro Sefior, los Sefiores Infantes D. Carlos y D. Fernando
y la Serenisima Reina de Hungrfa, con la Corte y grandeza que se deja

entender de tan Reales personas en ocasién de tanto regocijo y alegria'.

Mientras el conde-duque de Olivares se quedé en Madrid, la corte acom-
pafié a la infanta Marfa, esposa del futuro emperador Fernando I, hasta
Zaragoza. El largo viaje termind el 23 de febrero de 1631 cerca de la ciu-
dad de Klagenfurt, en el ducado de Carintia, en el sur de Austria. Esta
vez se habfa escogido la ruta italiana para llegar a la residencia vienesa de
la familia, siguiendo la ribera del Mediterrdneo, pasando por Génova y
Liorna hasta Ndpoles, atravesando después la peninsula apeninica para lle-
gar a Ancona, y continuando el viaje desde allf por mar hasta el puerto
de Trieste. De tal forma se evitaron peligrosas zonas de pestilencia y de
guerra, como Alemania, igual que la tradicional ruta por Mildn, que iba
por el territorio del ducado de Mantua, en estos afios objeto de discordia
entre la Casa de Austria y Francia. Este viaje refleja también en medio de
conflictos politicos y bélicos, que se habia perfilado otra etapa en las rela-
ciones entre las dos ramas de la Casa de Austria. La actual situacién poli-
tica ademds puso a prueba el modelo antiguo que hasta ahora habia garan-
tizado la hegemonia de la familia, edificada en el entendimiento de la
poderosa Monarquia espafiola con los emperadores del Sacro Romano
Imperio, al mismo tiempo sefiores de feudos imperiales y dos reinos.

En los territorios de la dinastia de los Austrias se unieron una multi-
tud de identidades europeas, gente de los reinos hispdnicos, de los Paises
Bajos, de los reinos de Bohemia y de Hungria y de los paises austrfacos pro-
piamente dichos, de los cuales proviene el nombre «Haus Osterreich» (Casa
de Austria). Este conjunto de territorios habfa empezado a formarse a fina-

les de la Edad Media, a partir de la boda borgofiona del emperador Maxi-
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miliano Iy a través de la unidn dindstica con los Reyes Catdlicos, cuya
herencia recogié al inicio de la época moderna Carlos V, cabeza de la dinas-
tia, a partir de 1519 ademds emperador del Sacro Imperio Romano. Esta
unidn personal de los reinos hispdnicos con territorios centroeuropeos serd
determinante para la historia europea hasta la mitad del siglo xv1I.

Subrayaba Antonio Dominguez Ortiz como conceptos fundamen-
tales de la sociedad espafiola el honor y la reputacidn?, que encontramos
igualmente en el contexto centroeuropeo barroco en una imagen que des-
cribe los rasgos fundamentales del cardcter, tal vez estereotipados, de las
distintas naciones europeas, incluidos los otomanos. Las preferencias del
«Spanier» (espafiol) se califican de igual manera con las palabras «Ehrlob
und Ruhm» (honor y gloria), mientras el alemdn prefiere la bebida, el
italiano el oro, el inglés la voluptuosidad y el francés la guerra.

Sin embargo, la idea y la construccién de una unién dindstica supra-
nacional ademds era complicada a causa de la existencia paralela de dos
ramas geograficamente muy apartadas, que, a pesar de esto, querfan
actuar juntas en la defensa de la fe y de los territorios de la dinastfa. Lo
que sf existié en el interior de los bloques territoriales fueron factores
que se resistieron a un concepto de tipo hereditario mondrquico abso-
lutista, como los fracasados intentos de crear un fuerte poder central
en los reinos hispdnicos igual que en el Sacro Imperio Romano, mien-
tras ascendfan en el siglo XVII ademds otras potencias europeas con-
trarias a la idea supranacional que simbolizaba la Casa de Austria.

Por lo tanto, la dinastfa estaba presente, de forma mds evidente quizds
en los programas iconogréficos de los arcos triunfales que se erigieron en
ocasién de las entradas de sus miembros en todo el continente, desde
Sevilla hasta la frontera este del reino de Bohemia con el reino de Polo-
nia, en los tres complejos territoriales, en los reinos espafioles, los Pafses
Bajos y en los paises hereditarios en Europa central, en Austria, Estiria,

Carintia, Tirol, etc., ademds en los reinos de Bohemia y Hungrfa. En suma,
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Fig. 1 Tabla de naciones, siglo XvIil. Bad Aussee (Austria), Heimatmuseum

se trata de una extensin territorial desde los Vosgos y las fronteras de Bohe-
mia y Hungrfa hasta el mar Mediterrdneo. Sin embargo, la historiografia
a partir del Siglo de las Luces, ofrece una valoracién distinta del siglo XVIL
Mientras los reyes de la linea peninsular se llaman cominmente Austrias
menores, terminando en un ocaso triste un ciclo de la historia de Espafia,
en la historiograffa austriaca el XVII tradicionalmente es valorado como el
siglo decisivo en la formacién del estado plurinacional de la monarquia
danubiana’, que se perpetud hasta 1918 y hasta hoy como mito literario.

El emperador en el siglo XVII todavia se pudo llamar «defensor eccle-
siae». En realidad, después de la Reforma, ya no era el sefior del mundo
entero para conseguir la unidad cristiana y perdié en ese siglo su poder
como sefior feudal sobre los principes alemanes, especialmente des-
pués de 1648, sin embargo, conservé una serie de derechos y su posi-
cién como primero de los monarcas europeos®.

Mientras en Espafia hasta el final del siglo XVII sigue la linea prin-
cipal, la de Maximiliano I y de la infanta Marfa, hermana de Felipe II,
se extingue en 1619 con el emperador Matfas. Sucede la de su herma-
no Carlos de Estiria. Ambas familias, la espafiola y la austrfaca, cambian
por un cierto perfodo sus residencias principales —Madrid por Valla-
dolid y Viena por Praga— y regresan otra vez a las sedes originarias,
respectivamente en 1606 y en 1612. Viena y Madrid serdn a partir de
estos momentos los escenarios principales de la vida cortesana, como
capitales y residencias de las dos cortes barrocas, con el Alcdzar de Madrid,

el Palacio del Buen Retiro y el Palacio Imperial de Viena como telén
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de fondo’. Se desplazaban mds a menudo los familiares vieneses, prin-
cipalmente a las residencias existentes en las distintas capitales de los
territorios de la Casa de Austria como Praga, Pressburg (Bratislava), Graz,
Linz o Innsbruck. El Danubio se perfila como eje que une el reino de

Hungrfa, Austria y Alemania.

EL INICIO DE LA NUEVA RELACION DINASTICA:

LA ELECCION DE LA NOVIA COMO JUEGO DE NAIPES

Los dos primeros emperadores del siglo XVII todavia son de la linea prin-
cipal de los Habsburgos centroeuropeos, Rodolfo I, fallecido en Praga
en 1611, y su hermano Matias, fallecido en 1619, que tampoco deja un
heredero y sucesor. Por lo tanto la sucesién recae en la linea de Graz, en
la familia del archiduque Carlos de Estiria, que habia iniciado su rela-
cién con la corte de Felipe II durante su visita a Espafia en 1568-1569.
Entre sus hijos encontramos al futuro emperador, su hijo mayor Fernan-
do I, y también a la futura reina de Espafia, la archiduquesa Margarita
(1584-1611). Los planes de boda empiezan a concretarse en la tltima déca-
da del siglo Xv1, cuando en 1596 llegan las imdgenes de las posibles novias
del futuro rey a la corte madrilefia. La eleccién de la esposa tuvo lugar
durante una reunién entre Felipe II, sus hijos Isabel Clara Eugenia y el
principe Felipe, y algunos consejeros®. Se le presentaron al joven los retra-
tos de las archiduquesas y éste escogié a la menor, Margarita. Cuando su
padre le aconsejé que tenfa que meditarlo bien, el principe dejé la decisién
a Felipe I, quien tampoco querfa cargarse con la responsabilidad. A este
punto la infanta Isabel puso los retratos bocabajo y los mezclé. A ciegas
el futuro rey de Espafia eligié uno y otra vez aparecié el retrato de Mar-
garita. Aunque Felipe II se pronuncié a favor de la mayor, la suerte era
favorable a la archiduquesa Margarita, que se casé con Felipe III en 1599.
Es muy posible y serfa 16gico que la infanta no hubiese mezclado retratos
grandes, sino unos retratos pequefios en forma de naipes, casi en una espe-
cie de juego cortesano. Esta suposicién se veria avalada por la existencia
entre los bienes que dejé la reina Margarita después de su muerte en 1611

de «Trece retratos de naipes de personajes de la casa de la reyna»’.

LA «PIETAS» AUSTRIACA-LA DEFENSA DE LA FE

Lalinea de Graz, muy favorable al catolicismo y por lo tanto en la misma
linea que los familiares en Madrid, a inicios del siglo XVII estd repre-
sentada ahora por el archiduque Fernando, después emperador, un

personaje que habia recibido su formacién de los jesuitas. No menos pia-
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doso que Felipe 111, ejecuta en sus territorios con mano dura la Con-
trarreforma catdlica, al mismo tiempo que en Espafia se expulsa a los
moriscos. Fernando promueve un absolutismo estricto, que en las cldu-
sulas de sus testamentos en 1621 y 1635 establecia la indivisibilidad
de los paises habsburgicos y la primogenitura, que encuentra una ana-
logia con las ideas centralizadoras de la época del conde-duque de Oli-
vares. Pero sobre todo la religiosidad mds que nunca serd el aspecto comtin
de la familia, junto con la defensa de la fe como causa conjunta. Toda-
via en la época posterior a la Paz de los Pirineos Diego Tafuri (Didacus
de Lequile) elogia este aspecto en De rebus austriacis, una obra genea-
l6gica, publicada entre 1658 y 1660 y dedicada a Fernando III y Feli-
pe IV, en la que el argumento central para justificar el engrandecimiento
de la Casa de Austria gira entorno al concepto de la «Pietas».

Esta situacién se refleja de forma mds clara en ciertas imdgenes de los
miembros de la familia de Fernando II. La dinastia se sacraliza y se acerca a
Dios® y los santos, incorpordndose en escenarios sacros, que se pueden inter-
pretar como precursores de los cuadros vivientes del siglo XIX. Teniendo en
cuenta la lucha de la dinastia contra el protestantismo y los estamentos
protestantes en los territorios habsburgicos esta forma de representacién
adquiere, como la mdxima expresién del catolicismo y piedad de la Casa
de Austria, una importancia fundamental. Este hecho lo podemos obser-
var en la pintura de Giacomo de Monte en la catedral de Graz, donde cada
miembro de la familia estd protegido por una santa o un santo. La misma
prdctica se da en la corte espafiola, como por ejemplo en las Descalzas Rea-
les?: en un cuadro de la capilla dedicada a Santa Magdalena'®, padres y
hermanos de la reina espafiola no estdn unidos en un retrato de familia,
sino en la ceremonia de la eucaristia (fig. 2). El archiduque Carlos de Esti-
tia, ya difunto, vestido con los paramentos sagrados ofrece la comunién a
su esposa durante la ceremonia eucaristica. Los hijos mds jévenes de la
pareja, Leopoldo y Carlos, que habfan iniciado carreras eclesidsticas, apare-
cen vestidos como sacerdotes, al igual que su padre. A la izquierda se pue-
den ver la archiduquesa Maria y algunas de sus hijas'’. El cuadro, fechado
entre 1600 y 1605, y atribuido al taller de Pantoja de la Cruz, se realizé
por encargo de la piadosa reina espafiola, que no est4 representada en la esce-
na. En el fondo aparece la figura del evangelista Juan en la isla de Patmos y
su martirio en Roma; en la parte superior, la Virgen debajo de la cruz.

Comparables con esta escenografia son dos cuadros que realizé Pantoja
de la Cruz en 1603 por encargo de la reina Margarita. Se trata del Naci-
miento de Maria'y del Nacimiento de Cristo, hoy en el Museo del Prado.
En el Nacimiento de Maria la archiduquesa Marfa sostiene a la Virgen

recién nacida en sus brazos, asistida de dos de sus hijas (fig. 3)'%. En el
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Nacimiento de Cristo sin duda se puede identificar en el pastor situado
a la izquierda al joven archiduque Fernando, después emperador Fer-
nando II, mientras a la derecha se encuentra su hermana, la reina Mar-
garita, esposa de Felipe II1. La figura colocada en el fondo a la izquier-
da podrfa representar al archiduque Maximiliano Ernesto.

En el retablo del entonces monasterio de clarisas en Graz, un cua-
dro monumental realizado entre 1602 y 1608 por Giovanni Pietro de
Pomis'® muestra la ascensién al cielo de la archiduquesa Marfa, madre
de la reina espafiola, asistida por su hijo, el después emperador Fernan-
do I1. Este tenfa por costumbre realizar peregrinaciones marianas antes

de empezar acciones relacionadas con la Contrarreforma o antes de la

Fig. 2 ;Taller de Juan Pantoja de la Cruz?, La familia del archiduque Carlos de Estiria,
ca. 1600-1605. Madrid, Patrimonio Nacional, Monasterio de las Descalzas Reales

D E L OS AUSTRIAS



lucha contra los protestantes en Bohemia, y nombré a la Virgen «gene-
ralisima» de sus ejércitos en la Guerra de los Treinta Afios, convirtiéndose
asi en la «Magna Mater Austriae»'4. En 1631 Palafox nos brinda una des-

cripcién de algunos de sus rasgos fisicos y de su cardcter:

Alemdn, de estatura mds que mediana, el rostro aunque austrfaco muy
abultado, [...] aficionadisimo a la linea de Espafia, a quien miraba como
a su cabeza con grande respeto, [...] y lo que nadie ignora es que comen-

z6 siempre la guerra con el celo de la fe y de la religién Catélica®.

Fig. 3 Juan Pantoja de la Cruz, £l nacimiento de la Virgen, 1603. Madrid,
Museo del Prado

A través de la infanta Maria, hermana de Felipe IV, y Fernando III
llegd la imagen de la Virgen de Montserrat a Vienay se erigié en Madrid
un monasterio: el Real Monasterio de la Encarnacién, fundado en 1611

por iniciativa personal de la reina Margarita de Austria'®.

LA DEFENSA DE LOS TERRRITORIOS. FLANDES E ITALIA

Una zona de comtin interés de ambas lineas es Flandes, la antigua heren-
cia borgofiona de Carlos V. A partir de 1599 los Paises Bajos estén gober-
nados por la infanta Isabel Clara Eugenia y el archiduque Alberto, su
esposo, que se habfan casado dos meses después de la muerte de Felipe II.
No tuvieron descendencia y por esta razén el proyecto de un estado de Flan-
des, dirigido por una propia dinastia, fracasé con la muerte de Isabel en
1633, y los Paises Bajos volvieron a la situacién anterior, gobernados por
un miembro de la dinastia'. Los primeros afios de su gobierno estuvie-
ron marcados por la guerra contra los Estados Generales, desde 1581 inde-
pendientes, hasta 1609, cuando se llegé a concertar un armisticio, que duré
hasta 1621, afio de la muerte del archiduque Alberto. La reanudacién de
las hostilidades coincidié con los inicios de la Guerra de los Treinta Afios,
con las Provincias Unidas al lado de las potencias antihabsburgicas.

Como gobernador de los Paises Bajos encontramos a partir de 1646
al archiduque Leopoldo Guillermo, segundogénito del emperador Fer-
nando 1II, continuando la lucha contra el ejército francés. Después de la
Paz de Westfalia consiguié que los Estados Generales entrasen en una
alianza contra Francia. Su posicién le ofrecia la posibilidad, sobre todo
desde el punto de vista econémico, de reunir una de las mds famosas colec-
ciones de pinturas y objetos de arte, siguiendo en esto el ejemplo de su
primo y cufiado Felipe IV. Dejé su cargo en Bruselas en 1656 y se mudé
con todas sus pertenencias hacia Nassau y en 1657 hacia Viena, donde
permaneci6 su coleccién en el palacio Stallburg. Después de su muerte
en 1662 el emperador Leopoldo I heredd su coleccién, que hoy forma
parte de la pinacoteca del Museo de Bellas Artes de Viena.

La hegemonia espafiola en Italia, sobre todo después de la Paz de
Cateau-Cambrésis (1559), se manifestd durante todo el siglo XVII.
Por el otro lado, existieron los intereses y los derechos del Sacro Impe-
rio Romano en «Reichsitalien» (Italia Imperial), que disponia en la
peninsula de unos trescientos pequefios vasallos'®. Esta situacién llevé
al entendimiento politico de las dos lineas y su colaboracién en un
modelo de gobierno, que se basé en la delegacién del podery el respeto
de las instituciones locales. El ducado de Mildn y el reino de Népoles,

con las islas de Sicilia y Cerdefia, pertenecieron a la Monarquia espafiola.
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Fig. 4 Pedro Antonio Vidal, Felipe III (detalle), ca. 1608.
Madrid, Museo del Prado

Los pequefios estados, como Génova, Médena y Parma, se contaban
entre los partidarios de ella, lo que definié el teatro de la guerra. Fue
de interés fundamental en esta situacién bélica el control de los puer-
tos, la lucha por la sucesién en el ducado de Mantua a partir de 1627
y la participacién de Francia, que entra en 1635 en la guerra, hasta 1659
en que concluye esta guerra mediterrdnea. También hay que subrayar
la importancia de la Valtelina, tnica via entre Lombardia y los terri-
torios habsburgicos, y la personalidad del duque de Saboya como alia-
do de Francia. La linea vienesa de los Habsburgos siempre demostré
un interés relativo en el Mediterrdneo, como lo demuestra el hecho
de que Maximiliano II no participé en la empresa de Lepanto en 1571,
y que en la Guerra de los Treinta Afios, cuando Wallenstein y su arma-
da luchaban en el norte, Viena tampoco quiso inmiscuirse demasiado
en los asuntos mediterrdneos. Sin embargo, la Paz de los Pirineos no

cambid la situacién en la peninsula apeninica. Otro capitulo que afiade
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nuevas perspectivas a la situacién general son las relaciones con los papas,

que, a veces, como Urbano VIII, siguieron una politica antiespafiola.

DE LA GUERRA DE LA RELIGION

A LA LUCHA POR LA SUPREMACIA EN EUROPA

La ayuda a la rama austriaca de parte de los familiares espafioles, como
se habfa establecido ya en 1551 en Augsburgo, fue una constante duran-
te todo el siglo XV1I, cuando tropas espafiolas participaron en las guerras
contra los otomanos. La defensa de los intereses de la dinastfa en los
inicios de la Guerra de los Treinta Afios no hubiera sido posible sin la
ayuda militar y financiera, establecida en 1617, de parte de la familia
espafiola, la mds poderosa'®. Los emperadores Fernando II y Fernan-
do III estuvieron amenazados de forma directa por las consecuencias

de la guerra de religidn, que habia comenzado en sus territorios:

El rey de Espana no podia consentir la ruina de la rama austrfaca [...].
Aun asf, hubo que vencer la inercia de los partidarios de la paz, capita-
neados por el Duque de Lerma, casi apartado ya del poder y derrotado
en una votacién decisiva en el Consejo del Estado. Soldados italianos
enviados por Espaa a través de los Alpes decidieron a favor de los Habs-

burgos la batalla de la Montafia Blanca®.

Los imperialistas, que denunciaban la pérdida de reputacién por una
politica de concesiones, no sélo hacia ingleses y holandeses sino inclu-

so hacia pequefios principes como el duque de Saboya,

... actuaban muchas veces por su cuenta, sin plan comun, mezclando y
confundiendo el espiritu patriético con el afdn de poder en su propia
4rea de mando [...] o a los embajadores en Viena inmiscuyéndose en la
politica del Imperio, interpretando y, en ocasiones, sobrepasando las ins-
trucciones de Madrid, de modo que no serfa exageracion decir que el conde

de Onate metid literalmente a Espafia en la Guerra de los Treinta Afios?'.

El gran triunfo de las armas de la Casa de Austria en otofio de 1634
sobre el ejército sueco en Nordlingen es el tema del auto sacramental
El primer blasén de Austria de Calderdn de la Barca, con Fernando III,
después emperador, y el cardenal infante Fernando (1609-1641) como
protagonistas, que se encontraron al inicio de septiembre de 1634 cerca
de la localidad de Donauwbérth, en el sur de Alemania. Los dos Fer-
nandos actuaron en la batalla, tres dias después, contra las tropas pro-
testantes como defensores de la verdadera fe. Ademds, el primo espa-

fiol salva al futuro emperador:
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El rey de Ungria, Fernando, estd en gran peligro puesto, pollo del nido
imperial, dguila del sol espejol...], el otro, que siempre rindié el catdli-
co pecho, a la debida obediencia, como Fernando glorioso, arzobispo
de Toledo, hermano del rey Felipe, de tantas provincias duefio, que ya
a salido del nido imperial, alzando el vuelo, al que el se [le] reconozca

por dguila del imperio...%.

Fernando III, que sucedié a su padre en 1637, se inclinaba mds hacia
una vida cortesana.

Con la entrada de Francia en la guerra al afio siguiente ya no se
trataba de una guerra de religién. En los conflictos bélicos entre 1635
y 1659 se trata de la supremacia en Europa. Al inicio del siglo, en oca-
sién del proyecto de doble boda entre Espafa y Francia, el famoso Fran-
cois de Malherbe (1555-1628) deja hablar en una de sus poesias a la Sibi-

la de Delfos, anunciando una nueva época:

La France a 'Espagne s'allie;
leur discorde est ensevelie,
et tous leurs orages finis.
Armes du reste de la terre,
contre ces deux peuples unis

quétes-vous que paille et que verre??.

Esta nueva situacion se refleja claramente también en las fiestas, cele-
bradas en la corte de Parfs. Francia serd aliada de las potencias protes-

tantes y se reactivardn sus ambiciones en Italia.

LOS MONARCAS FELIPE IV, FERNANDO II

Y FERNANDO III. LA LENGUA Y LAS LENGUAS

A partir de Fernando II en la corte vienesa el espafol es la segunda len-
gua®, como nos confirma también Palafox, cuando habla del futuro

emperador Fernando III:

... sabfa muy bien las lenguas latina, italiana, alemana y espafiola®; la
conversacion era en Italiano y entendfalo bastantemente la Reina por
haber puesto algin cuidado cuando estuvo en Ndpoles de aprenderlo,
otras veces servia de intérprete el Conde de Franquemburgo, Embaja-

dor, que luego hicieron Mayordomo Mayor de la Reina.

No menos interesante es el primer encuentro de la infanta, camino de
Viena, con su esposo cerca de Klagenfurt, capital de Carintia. La con-

versacién entre ellos es, sin embargo, también en espafiol:
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Dijo S. M. a la Reina, hablando en castellano, que le habfa dolido
mucho que hubiese traido tan mal camino, pero que entrando en Aus-
tria, serfa pais mds llano y llegarfa con mayor comodidad. Respon-
dié la Reina que de Alemania todo le parecia muy bien. Poco des-
pués le dijo el Rey, estdndose siempre en pie, que le perdonase si no
hablase bien el espafiol, como estaba acostumbrado el hablar la len-
gua italiana, se le ofrecian muchas veces, el trocarse las palabras de una
lengua a otra. Respondié la Reina que holgara mucho de hablar tan
bien el alemdn como S. M. el espafiol, a que respondié el Rey que

eso ¢l se lo ensefiarfa®®,

Fernando, un «Sefior de poco mds de veinte y cinco afos, la estatura
grande, cencefia, los ojos negros, la cara austriaca, el color algo more-
no; venia vestido a la espafiola»?” tuvo tres hijos con su esposa, la infan-
ta Marfa: Fernando, muy delicado de salud, fallecido siendo Rey de
Romanos y rey de Hungria en 1654; Leopoldo, después emperador; y
Marfa Ana, la futura esposa de Felipe IV.

Esta tltima boda ya coincide con los afios del Tratado de Westfa-
lia. La carta del 20 de octubre de 1648 de Felipe IV al emperador, pocos
dias antes de la firma de la paz entre Suecia y el Imperio, demuestra

claramente la dificil situacién:

... y si las revueltas de Paris fuesen acrecentando el fuego que ha empe-
zado, nos podrfamos prometer una paz muy diferente de la que se ha
tratado. Por cartas que recibi ayer de Flandes y de ahi veo que lo que
todos aprietan a V[uestra] M[agesta]d para que haga la paz con mi exclu-
sién y juntamente con la resolucién con que V[uestra] M [agesta]d esta-
ba de no apartarse de mi yo entiendo que aunque los aprieto y sdngra-

nos estdn nuestros enemigos tan apurados como nosotros...%.

Entre 1639 y 1648, el reino de Bohemia casi de forma continua fue
escenario de la guerra por la presencia de las tropas suecas. Todavia
culminaba el asedio de Praga por las tropas suecas en la segunda mitad
del afio 1648, cuando se firmaron las paces. Las tropas suecas quema-
ron y saquearon la parte de la ciudad donde se encuentra también el
Hradschin, la residencia de los reyes de Bohemia, llevdindose como botin
de guerra la coleccién de arte del emperador Rodolfo I1. E1 2 de noviem-
bre de 1648 Fernando III escribe desde Viena a Felipe IV:

... la resolucién que he tomado de convenir con los estados del Impe-
rio en materia de paz esforzado dellos, con el peligro de perder el
Imperio y todos mis estados hereditarios, ni me separa de V{uestra]

M{agesta]d ni me quita los medios de socorella de aqui adelante...”.
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Fig. 5 Folbert Van Alten-Allen y Joseph Mulder, Vista de Viena, 1683. Viena, Historisches Museum der Stadt Wien [19512]

Las consecuencias las resume Fernando III mismo en una carta a Feli-
pe IV: «No sé lo que serd de aqui en adelante, pero yo me fio tan poco
destos malditos suecos y franceses, y de los estados, que tengo poca espe-

ranza de buen fin»*°.

A MITAD DE SIGLO. HACIA LA CUESTION
DE LA HERENCIA. LEOPOLDO I Y CARLOS II
Poco después Felipe IV se casé con la archiduquesa Mariana de Aus-
tria, madre de la futura esposa del emperador Leopoldo I, la infanta
Margarita Teresa, retratada por Diego Veldzquez en 1651%, y de Car-
los II, nacido en 1661. En el dltimo periodo del reinado de Felipe IV
y la siguiente regencia de la reina Mariana, poco podia hacerse de
parte de Viena. La independencia de Portugal fue aceptada por parte
de Espafia en 1668, mientras Catalufia estaba expuesta al expansio-
nismo del Rey Sol.

Con Fernando III (1637-1657) habia concluido la Guerra de los Trein-
ta Afios. Se produce la divisién familiar definitiva en plan politico, bus-

cando cada uno su papel en el nuevo orden. Mientras en Espana se inten-
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ta salir de la actual situacién hacia una recuperacién econémica, abando-
nando también costosas empresas bélicas buscando nuevas alianzas, los
paises habsbuirgicos del otro lado de Europa se concentraron en la lucha
contra la amenaza otomana. Se conservaron sdlo las relaciones dindsticas
y, en consecuencia, culturales hasta el final de los Austrias en Espafia,
que no eran suficientes obviamente para establecer un renacimiento de
la hegemonia habsburgica en el continente, que sobrevive de manera
tedrica. Muerto el hijo mayor Fernando (IV), le sucedié su hermano
Leopoldo I (1657-1705) como emperador y como sefior de los territo-
rios hereditarios. Coincide su largo reinado con la Paz de los Pirineos y
los comienzos de la supremacta de Francia, con el reinado de Luis XIV, su
peor enemigo en las préximas décadas. Sin embargo, termind el siglo como
vencedor contra los otomanos y concluyendo la lucha contra Luis XIV
en 1697 con la Paz de Ryswick. Por lo tanto, la segunda mitad del siglo Xv11
desde siempre de parte de la historiografia austrfaca se ha interpretado
como un perfodo glorioso, que en su tiempo se reflejé en la literatura, la
arquitectura, el arte y la iconograffa de la Casa de Austria; hasta una de
las siempre citadas obras histéricas tiene el titulo Potencia mundial del Barro-

co. Austria en la época de Leopoldo 1%°. Siempre se contrapone Leopoldo 1
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Fig. 6 Juan Carrefio de Miranda, Carlos II, ca. 1680. Nueva York,

The Hispanic Society of America

con Luis XIV, el Rey Sol, pocas veces con su primo Carlos II. Se ha reva-
lorizado dltimamente la época del dltimo de los Austrias, destacando,
por ejemplo, ciertos cambios positivos en el plan econémico, que final-
mente fueron truncados por la Guerra de Sucesidn, origen del fenémeno
del «austracismo» del siglo XVIII, sobre todo en Catalufia®.

En las capitulaciones en ocasién de su eleccién a emperador en 1658,
Leopoldo I se habfa comprometido a no ayudar a sus familiares espafio-
les ni en los Paises Bajos ni en Italia. Al afio siguiente se concluyé en la
isla de los Faisanes la guerra entre Espafia y Francia con la Paz de los
Pirineos, que incluy$ también el casamiento entre la infanta Marfa Tere-
say Luis XIV. Con esta decisién terminaron los planes de una boda entre
Leopoldo y la infanta, la cual, como deseaba el emperador, hubiese apor-
tado como dote los Paises Bajos. Entonces la corte de Madrid propuso a

Leopoldo casarse con la infanta Margarita Teresa (1651-1673), que con-
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taba en este momento sélo con ocho afios de edad. Ella era hija de Feli-
pe IV y de la archiduquesa Marfa Ana (1635-1696), hija de Fernando II1
y por lo tanto hermana del emperador Leopoldo I?. Seis afios después,
el 28 de abril de 1666, empez6 el viaje de la infanta. Era ya otra época.
Desde Valencia se trasladé hasta Finale en Liguria con la nave «Real de
Espafia», construida en Népoles, y desde alli por tierra, pasando por Mildn,
Brescia y territorio veneciano hasta Rovereto, donde se celebrd la entre-
ga a la delegacién imperial. Después se siguié la antigua ruta por Tirol,
Carintia, Estiria, Baja Austria hasta Viena, donde entré al inicio de diciem-
bre de 1666. Murié el 12 de marzo de 1673 y el emperador se casé en
segundas nupcias con la archiduquesa Claudia Felicitas. Las relaciones
dindsticas no se reanudaron y tampoco en el terreno politico era posible
que la Casa de Austria volviese a una accién conjunta y efectiva.

Lo impidié el expansionismo francés después de 1659. Vemos a Espa-
fiay Holanda como aliados, cuando las tropas francesas entraron en los Pai-
ses Bajos y en el Franco Condado. En 1668, al devolver Luis XTIV este terri-
torio, se quedd con las ciudades de Charleroi, Mons, Lille y Douai. Empezé
otra guerra cuatro afios después, que terminé en 1678 con la pérdida del
Franco Condado, de Cambrai, Valenciennes y la isla de Haiti. La ocupa-
cién de Luxemburgo por tropas francesas en 1687 provocé otra contien-
da entre Luis XIV y una alianza entre Espafia, el emperador, Inglaterra y
Holanda. El rey de Francia devolvié lo que habfa conquistado —Rosas,
Girona y Barcelona— en la Paz de Ryswick. Sin embargo, en el horizon-
te aparecia ya el problema de la sucesién en los reinos hispdnicos.

Carlos IT empezd su reinado en 1675, siendo declarado mayor de edad.
En primeras nupcias se casé con la princesa Marfa Luisa de Orleans, que
murié después de once afios de matrimonio sin dar al rey el deseado
heredero. La segunda esposa, Marfa Ana de Neoburgo, una hermana de
la emperatriz, llegé en 1690 a la corte de Madrid. Cuando tampoco ella
consiguié tener descendencia, y a partir de la paz de 1697, aumentaron
las actividades diplomdticas para asegurar la sucesion.

Sobre la cuestién de la sucesién en los reinos espafioles ya se habia
hablado en la época de Westfalia, cuando el cardenal Mazarino en 1646
se pronuncid a propdsito de una boda de Luis XIV, entonces de ocho
afios, y la infanta Marfa Teresa: «La infanta estando casada con Su Majes-
tad, podrfamos aspirar a la sucesién de Espafia»®’, a pesar de que la infan-
ta renunciase a la sucesién. Veinte afios después, en 1668, se firmé entre
Viena y Paris el tratado secreto de Crémonville sobre la divisién de los
territorios espafioles, de tal forma que Francia se quedaria con los Paises
Bajos, con el condado de Borgofia, Ndpoles y Sicilia, Navarra, los terri-

torios en Africa y las Filipinas. Sin embargo era ya una cuestién europea.
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Los distintos partidos en la corte de Madrid que apoyaron a los candi-
datos se dividian entre el nieto de Luis XIV, Felipe de Anjou, el archi-
duque Carlos, segundogénito del emperador Leopoldo I y José Fernan-
do de Baviera, un nieto de Felipe IV. A José Fernando le designd el rey
Carlos IT en su testamento de 1696 como sucesor, buscando al mismo
tiempo en La Haya una solucién para satisfacer también a los otros pre-
tendientes, sin embargo en una forma considerada escandalosa desde el
punto de vista espafiol. A José Fernando se le quitarfa Mildn para darlo
al archiduque Carlos, y Guiptizcoa y el resto de los territorios italianos
pasarfan a Felipe de Anjou. La muerte del principe bévaro termind con
estos planes. La lucha diplomdtica de los afios siguientes la ganaron los
diplomdticos franceses. La rama vienesa ya no tenifa las fuerzas necesa-
rias para conseguir por si sola y sin la ayuda de otras potencias europeas
la sucesién en los reinos espafioles y no hablemos de defenderlas mili-
tarmente. La caida del conde de Oropesa, que favorecia las aspiraciones
del candidato vienés, hizo oscilar el péndulo definitivamente al lado del
partido francés. En la primavera de 1700 tuvieron lugar conversaciones
en La Haya sobre un nuevo acuerdo de division. Al final, Portocarrero,
sucesor de Oropesa, consiguié que Carlos II incluyese a Felipe de Anjou
en su tltimo testamento, antes de morir el 1 de noviembre de 1700.
Termina en los territorios espafioles, por lo tanto, el siglo del barro-

co, de oro desde el punto de vista de las artes y de la literatura, en los

Palafox 2000, pp. 15y 16. 1
Dominguez Ortiz 1999, p. 25. Véase también Diez Borque 1990;
Gémez Centurién 1999, p. 39.

Evans 1979. Véase también Berenger 1993.

Véase Neuhaus 1997, pp. 14-19.

Véase Polleross 1998, pp. 10-141.

Khevenbhiiller 1721, columnas 1.552-1.553. Sobre el matrimo-

nio véase Pérez Bustamante 1992, pp. 77-100; y Laferl ez al. 1992, 1
pp. 42-45.

«Relacién de los géneros, que se comprenden de los bienes, que
quedaron de la reina dofia Margarita», en Beer 1898, CLXXYV, 1
ndm. 151. 1
Véase sobre este tema Polleross 2000, pp. 189-218. 1
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la piadosa pareja de Graz, no como normales retratos de familia 1

Hersche 1999.

sino transformadas a través de ciertos atributos en santas. 1

3

1

Fue interpretado tradicionalmente como el encuentro de la empe- 1

o

ratriz Marfa, abuela de Felipe III, y su séquito durante su viaje Chudoba 1952.

Véase Garcfa Sanz y Ruiz 2000. La archiduquesa viste traje de 2
viuda, sus hijas Ana y Marfa tienen el cabello recogido en alto, 2
quizds para indicar su estado de casadas, las otras tres (Leonora, 2
Constancia y Marfa Magdalena), todavia solteras, tienen el pelo 2
suelto. Constancia, nacida en 1588, se casé en 1605 con el rey 2
Segismundo III de Polonia; Marfa Magdalena, nacida en 1587, 2
en 1608 con el gran duque Cosimo II de’ Medici.

Tradicionalmente se identifican con las archiduquesas Eleonora 2
y Catalina Renata, muerta sin embargo en 1595, por lo tanto 3
podria ser también Marfa Cristina. 3
Hoy en Graz, Museo Landesmuseum Joanneum, Alte Galerie.
Mezler Andelberg 1992, p. 78.

Sénchez Herndndez 1986, p. 50.
Echevarrfa Bacigalupe 1999, pp. 32-45.

Sobre la relacién de Espana y el Sacro Romano Imperio véase 36

preparativos de una guerra, mientras en Austria continda hasta 1740.
Leopoldo, la cabeza de la dinastia se alaba como «Sagrada Majestad,
Monarca Augusto, Catélico Campedn, Christiano Marte, Cessar Excel-
so siempre, siempre Justo, Aguila soberana...», igual que sus hijos «Joseph
y Carlos, flores de su tronco», residiendo en Viena, mds importante que
las capitales de la antigua Grecia y Roma: «Mds Viena Sefior Y mds glo-
riosa / En si contiene sabia los Museos...», como se puede leer en unas
farragosas octavas dedicadas a Leopoldo I en 1695 en ocasién de la colo-

36, Dos afios

cacién de la primera piedra del convento de los trinitarios
antes aparecen publicadas en La Haya las Nouwvelles Espagnolles, de Mada-
me d’Aulnoy, que ofrecen a un gran publico un particular panorama de
la vida de la corte de Carlos II: historias galantes en un entorno cortesa-
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Castro, que sin embargo se desarrolla en pleno expansionismo francés:

la Guerre que le Roi de France venoit de porter dans le Pais Bas, épou-
vantoit toute Espagne, & que la rapidité de ses premieres victoires sem-
bloit ne devoir étre bornée que par la Conquéte de toute 'Europe. Toute
ce qU’i y avoit de jeune Courtisans, 4 la Cour de Madrid, ne songeoient

qu’a partir pour la Catalogne®.

Es otra terminologfa. Ya no se habla ni de la dinastia, ni de la Casa

de Austria.

Malherbe [s. a.], p. 128.

Messner 2000, pp. Xy XI.
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Ibidem, 114.

Tbidem, 92.

Madrid, Archivo Histérico Nacional, Libro 712 D. Véase Rudolf
1999, pp. 234 y 235.

Archivo Histérico Nacional, loc. cit.

Loc. cit., Viena, 27 de agosto de 1649.

Sobre el envio de retratos a la corte de Viena véase Mordn y Rudolf
1992, pp. 289-302.

Redlich 1961.

3 Véase ultimamente Poyato 1996.
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Octabas Reales accién de gracias que al invictissimo [...] Leopoldo
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Primero ofecen los Trinitarios Descalzos (Viena, 1965), en Mess-
ner 2000, pp. 323-334
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LA FIESTA EN EL SIGLO DE ORO:
EN LOS MARGENES
DE LA ILUSION TEATRAL

TERESA FERRER VALLS

La historia del espectdculo teatral estd intimamente unida a la historia
del fasto, de la fiesta, tanto en su vertiente piblica como privada, reli-
giosa como profana, ligada al calendario littrgico o fruto de circuns-
tancias y acontecimientos diversos. Sin embargo, es durante el Siglo
de Oro cuando la fiesta adquiere una dimensién teatral sin preceden-
tes. La vida misma se impregna de una teatralidad, de un afecto por el
gesto, por la imagen cifrada y el concepto alambicado, que responde
muy bien a una sensibilidad barroca. El gusto por lo asombroso, por
lo maravilloso, por el artificio, encuentra en la fiesta un lugar privile-
giado de expresién, que se manifiesta en espectdculos que buscan «sus-
pender» al publico, utilizando un término de la época, dejarlo absorto
con lo nunca visto, como repiten incansablemente los cronistas de
este tipo de acontecimientos. Los decorados urbanos de la fiesta, por
su cardcter efimero, invitan a desatar la imaginacidn, y contribuyen a
crear la ilusién de una realidad mejorada, de una ciudad transforma-
da ante los ojos de los ciudadanos, de un espacio que, durante unos
dfas, pretende dejar de ser lugar de fatigas cotidianas para convertirse
en el espacio de la diversién y del espectdculo. La fiesta no sélo es la
expresién de las necesidades ltidicas del ser humano, vélvula de escape
de la monotonia cotidiana, sino que, como en toda sociedad politica-
mente organizada y madura, la fiesta estd intimamente relacionada con
una visién del poder que, como puso de relieve Maravall, cifra en
parte su conservacion en la imagen que es capaz de crear de si mismo,
particularmente en un momento histérico de crisis, de duda y desaso-
siego. Con ironfa, y un sabor amargo en la boca, lo expresaba un con-
tempordneo, Barrionuevo: «bien son menester estos divertimentos para
poder llevar tantas adversidades»'.

La espectacularidad impregna en el Siglo de Oro todos los actos

de la vida puiblica —las juras y besamanos al monarca, las reuniones
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de los Consejos, los autos de fe o los mismos sermones, que pueden lle-
gar a convertirse, en el caso de oradores afamados, en verdaderos
espectdculos de masas—, y alcanza, en el dmbito de la corte, en donde
se imponen las reglas de la etiqueta y el protocolo, hasta las mds mini-
mas manifestaciones de la vida cotidiana de la familia real y su entor-
no, como la comida o los paseos y visitas. Cualquier acontecimiento
es susceptible de convertirse en objeto de celebracién publica: coro-
naciones, bautismos, matrimonios o funerales de miembros de la fami-
lia real, visitas del rey a una ciudad, recibimiento de principes, emba-
jadores o dignidades eclesidsticas, victorias militares, inauguraciones de
iglesias y capillas, traslados de reliquias e imdgenes, beatificaciones o
canonizaciones...

La fiesta se convierte en un objeto de gran valor para acercarse al estu-
dio de una sociedad, en tanto en cuanto traduce simbdlicamente sus rela-
ciones politicas y sociales, y exhibe, como producto cultural, todo un pro-
grama de ideas y creencias a través de un lenguaje que entrafa la
colaboracién de diferentes lenguajes, desde el vestuario a la arquitectura
escénica o la escultura de cardcter efimero, desde la musica y la danza a
la pintura y la literatura. La fiesta despliega todas sus posibilidades en
un tiempo y un espacio que rompen con el ritmo de lo cotidiano para
establecerse en el dmbito de lo excepcional, ofreciendo a su piblico una
realidad transformada a partir de la articulacion de diferentes formas de
expresién, desde las mds populares, marginales en la fiesta oficial, hasta
los lenguajes artisticos mds elaborados, que se fraguan, en las ocasiones
mds relevantes, con la participacién de artistas de primer orden.

La fiesta no sélo genera espectdculos efimeros y circunstanciales para
un consumo inmediato, sino toda una literatura que, a pesar de su
interés también circunstancial, pervive gracias a la difusién impresa.

La arquitectura efimera, los arcos triunfales, altares y tablados con que



Fig. 1 Matias de Torre, Arco de la Puerta del Sol, 1680. Madrid,
Biblioteca Nacional [70.861]

se adorna la ciudad se cubren de composiciones poéticas, jeroglificos y
emblemas. Son frecuentes también los certdmenes poéticos aparejados
a festejos, como el patrocinado por la villa de Madrid en 1620 para cele-
brar la beatificacién de San Isidro, en el que actud como secretario Lope
de Vega, o el que tuvo lugar dos afios més tarde, con motivo de su
canonizacién, del que dio cuenta de nuevo Lope en una relacién diri-
gida a la villa de Madrid, principal promotora de las fiestas. EI mismo
Lope de Vega fue secretario del certamen poético organizado en Madrid
por la Compaiifa de Jestis con motivo de las fiestas por la canonizacién

de San Ignacio de Loyola en 1622, y sabemos también de la organiza-
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cién de un certamen poético en Valladolid en 1610 con ocasién de la
beatificacién de San Ignacio, entre otros certdmenes o justas poéticas
que salpican todo el perfodo?.

Con todo, las relaciones o crénicas de los festejos, son el méximo
exponente de la palabra escrita puesta al servicio de la propaganda y ofre-
cen siempre, en un lenguaje cargado de tépicos, una imagen favorece-
dora del poder. Hay que tener en cuenta que muchas de estas relacio-
nes eran obras de encargo por parte de los organizadores, bien fuesen
ayuntamientos, érdenes religiosas o algin noble participante o patro-
cinador de la fiesta, para quienes la relacién se convertia en un instru-
mento util de cara a la amplificacién de su prestigio social. Si durante
el Renacimiento son bastantes las relaciones que nos han dejado la
huella de los actos publicos celebrados, es durante el Barroco cuando
van a cobrar un mayor relieve por el cardcter de propaganda politica que
adquiere la fiesta barroca y la funcién que en este marco cobran las
relaciones. Municipios, nobleza, érdenes religiosas o la propia Corona
van a encargarse de hacer publicos sus fastos por medio de relaciones
que proliferan de manera abrumadora por cualquier motivo y circuns-
tancia, y no sélo las impresas, lIégicamente las mds abundantemente con-
servadas, sino también, especialmente en los circulos cortesanos mds
selectos, las manuscritas, que sirven como medio para comunicar entre
los miembros de la propia clase los grandes acontecimientos sociales.
El valor afiadido de la relacién como crénica de sociedad en los circulos
aristocrdticos se puede calibrar por las menciones y comentarios que apa-
recen ocasionalmente en los epistolarios; asi, por ejemplo, el archiduque
Alberto, mostraba en carta privada al duque de Lerma su agradecimiento
por las relaciones que éste le habia enviado ddndole cuenta de los feste-
jos celebrados en Valladolid con motivo del nacimiento del principe Feli-
pe en 1605, y el propio Felipe III en carta a su hija, la infanta Ana,
casada con el rey Luis de Francia, le anunciaba el envio de una relacién
sobre los grandes festejos organizados por el duque de Lerma en su villa
de Lerma en 1617°.

Los artistas aprovecharon este filén que les proporcionaban las fies-
tas para poner su pluma al servicio de la difusién de estos acontecimien-
tos cuando les fue posible. El dramaturgo valenciano Gaspar Aguilar o
Lope de Vega contribuyeron, por ejemplo, entre muchos otros, a la difu-
sién del fasto que acompafié a los festejos por las dobles bodas celebra-
das en Valencia en 1599, de Felipe III con Margarita de Austria y de la
infanta Isabel Clara Eugenia con el archiduque Alberto, dedicando sus
relaciones a sus respectivos protectores, el vizconde de Chelva y la condesa

de Lemos, madre del marqués de Sarria, a cuyo servicio estaba Lope por



aquel entonces como secretario. El mismo Gaspar Aguilar escribié tam-
bién por encargo, esta vez del municipio valenciano, la relacién de las fies-
tas celebradas en la ciudad por la canonizacién de San Luis Beltrdn en
1608, y también Lope, por encargo del Ayuntamiento de Toledo hizo su
relacién de los festejos celebrados en esta ciudad por el nacimiento del
principe Felipe, futuro Felipe IV, y contribuirfa afios después a relatar las
honras finebres de su padre, Felipe I1I, en 1621, encargadas por el Ayun-
tamiento de Madrid. Otro dramaturgo, Juan Ruiz de Alarcdn, se hizo
cargo de relatar por orden del duque de Cea el recibimiento en Madrid,

en 1623, del principe de Gales, encargo que cumplié con la colabora-

Fig. 2 «Altar erigido en el Convento de la Merced con motivo de las fiestas
de la Inmaculada Concepcién en Valencia (1662)», en Juan Bautista Valda, Solemnes
fiestas que celebrd Valencia a la Inmaculada Concepcion de la Virgen Maria, Valencia,

Jerénimo Vilagrasa, 1663, p. 413. Madrid, Biblioteca Nacional [3/18636]
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cién de Mira de Amescua. Aunque podrfamos ampliar la némina de
poetas que colaboraron en este tipo de menesteres, no siempre se trataba
de artistas de tanto prestigio como los mencionados, sino que la mayor
parte de las veces nos hallamos ante autores de menor relieve o descono-
cidos para nosotros hoy dfa. Aun asi, la competencia que generaba en poe-
tas y cronistas de distinto pelaje la ansiedad por formar parte del coro de
los elegidos, llamados a cantar las alabanzas de una fiesta, la pone de mani-
fiesto Pedro de Herrera, el relator oficial de los festejos de Lerma de
1617, al referirse con desdén a todos aquellos competidores advenedizos

que, ansiosos de granjearse el favor del duque de Lerma y otros nobles

Fig. 3 «Carro construido por el oficio de carpinteros para el desfile de la procesién
con motivo de las fiestas de la Inmaculada Concepcién en Valencia (1662)», en
Juan Bautista Valda, Solemnes fiestas que celebrd Valencia a la Inmaculada Concepcidn
de la Virgen Marta, Valencia, Jerénimo Vilagrasa, 1663, p. 517. Madrid, Biblioteca
Nacional [3/18363]
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organizadores de los festejos en honor de Felipe III, «fuera de orden anti-
ciparon impresiones de lo que no se les habfa encargado»*. Las relacio-
nes, numerosisimas en el Siglo de Oro, son el mejor documento que hoy
en dfa poseemos para hacernos una idea cabal de las dimensiones que
adquiere la fiesta en el Siglo de Oro y de sus pautas de organizacién.

Dada su finalidad sociopolitica, la fiesta se construye por defini-
cién como una celebracién participativa, pero se trata de una partici-
pacién extremadamente reglamentada, controlada y jerarquizada por las
autoridades. No hablamos, claro estd, del modelo de fiesta carnavales-
cay popular que con toda su carga de transgresién estudié Bajtin, nos
referimos a la fiesta «oficial», organizada desde los 6rganos de poder. Hay
en ella toda una parte de la poblacién que no participa como protago-
nista de la fiesta sino que queda relegada al papel de mera espectadora.
Las autoridades establecen quiénes participan en las procesiones, en qué
orden y con qué vestuario, fijan el itinerario y el ceremonial, generan sus
propios espectdculos o promueven y organizan la participacién en la fies-
ta de gremios, universidades, colegios y érdenes religiosas. Durante los
dfas que dura la celebracién, los espectdculos se apropian de un drea de
la ciudad, de un espacio vivido cotidianamente, de un espacio con otras
funciones, para convertirlo, durante el tiempo que dura la fiesta, en espa-
cio del espectdculo, extracotidiano. Puertas de entrada a la ciudad, calles
y plazas, patios de edificios publicos o iglesias, mdrgenes de rfos..., todos
son espacios aptos para convertirse en lugar del espectdculo. Sin embar-
go, los lugares de la ciudad susceptibles de convertirse en espacio de la
fiesta son, con muy pequeiias variaciones a lo largo del tiempo, siem-
pre los mismos y en muchos casos, como ocurre con los recorridos de
las procesiones o los lugares establecidos para juegos ecuestres y tauri-
nos, suelen estar asentados en una lejana tradicién medieval.

Sien general el fasto publico entrafia una modificacién del aspecto
habitual de la ciudad por medio de escenografia urbana, merece una
mencidn especial, en este sentido, la entrada real, nombre que se suele
aplicar a la fiesta que genera el recibimiento del monarca, o de su nueva
esposa, en una ciudad, pues es en este tipo de fasto cuando se muestra
un mayor interés en transformar la ciudad por medio de arquitectura
efimera para ofrecer al monarca, o a la reina, una imagen ideal de la
misma. Ninguna otra celebracién civica requiere una transformacién
tan profunda del aspecto real de la ciudad como aquellas en las que el
rey participa. La ciudad se convierte en un espacio teatral en donde todas
las actuaciones de los personajes comparsa giran alrededor de la actua-
cién del protagonista: el monarca. Los arcos triunfales en estas ocasio-

nes se convierten en el decorado adecuado a través del cual el monar-
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ca, a la manera de los emperadores romanos, va avanzando por la ciu-
dad, ratificando simbélicamente su toma de posesién de la misma. En
este sentido, la entrada del monarca o del principe en otras ciudades,
fuera de la corte y del reino de Castilla, adquiere —especialmente cuan-
do se trata de visitas motivadas por la celebracién de cortes o por actos
como el de la jura—, un cardcter fuertemente politico, pues simboliza
la renovacién de la lealtad a la Corona. La presencia de la persona real
y de su séquito de cortesanos, verdaderos protagonistas de la fiesta, es
la que infiere al fasto de la entrada cierto cardcter cortesano, a pesar de
tratarse de una fiesta cuya organizacién corre fundamentalmente a cargo
de las autoridades municipales.

De entre los espectdculos que forman parte de los festejos motiva-
dos por la entrada real, hay uno que caracteriza a este tipo de fasto
frente a otros, y que aparece vinculado al mismo momento en que el
monarca realiza su entrada oficial en la ciudad. Este acto, que tiene un
lejano origen medieval, puede desarrollarse como una simple ceremo-
nia en la que se efecttia por parte de los representantes de la ciudad la
entrega simbdlica de las llaves de la misma al monarca, o puede com-
plicarse desarrolldndose como un espectdculo de cardcter teatral. Lo habi-
tual es que el acto del recibimiento se verifique en una de las puertas
principales de entrada a la ciudad, que se suele decorar a manera de
arco triunfal, imitando materiales nobles como mdrmoles, granitos o jas-
pes, e incorporando estatuas de cardcter alegérico y mitoldgico, y lien-
zos pintados alusivos a la circunstancia del recibimiento, o relaciona-
dos con la historia de la ciudad o con las gestas de la monarquia. En
ocasiones, estos arcos triunfales podfan incorporar también ciertos meca-
nismos de maquinaria aérea, de tradicién medieval, mecanismos que
habitualmente reciben en las relaciones el nombre de nubes, granadas
o globos. Esta maquinaria aérea servia para el descenso de personajes,
representando habitualmente dngeles, virtudes u otros personajes vin-
culados a la historia de la ciudad (encarnados por nifios cantores, musi-
cos 0, en algtin caso, por representantes de las autoridades), que reali-
zaban el acto de entrega de las llaves de la ciudad al monarca, tras el
cual el monarca segufa traspasando otros arcos de triunfo estratégica-
mente situados en el trazado del recorrido.

Los arcos triunfales, que habfan sido muy del gusto del fasto rena-
centista, conservaron plenamente su funcién en la fiesta barroca, lle-
gando a complicarse y a integrar elementos muy heterogéneos, den-
tro de una tendencia liberadora que caracteriza la escenografia urbana
de este perfodo, frente a la mds puramente clasicista del periodo ante-

rior. Son numerosas las relaciones que se hacen eco de este tipo de



Fig. 4 Juan de la Corte, Fiesta en la Plaza Mayor, 1623. Madrid, Museo Municipal

espectdculos. Asi, por citar algin ejemplo, con motivo de la entrada
en Valencia en 1599 de Felipe III y su hermana la infanta Isabel Clara
Eugenia para la celebracién de sus respectivas bodas, se construyé en
la puerta de San Vicente un arco triunfal desde lo alto del cual, segin

el relator

con maravilloso artificio bajé un globo ovado y pintado de color de cielo
del cual salieron dos hermosos nifios [...] los cuales representaban los
dos santos patrones desta ciudad de Valencia [...], San Vicente Mdrtir
y San Vicente Ferrer, los cuales con mucha gracia y donaire dieron las
llaves de la ciudad a Su Majestad como a sefior y rey della, siendo las lla-
ves muy bien hechas y todas sobredoradas, y al tiempo que se las libra-
ban les estaban cantando con muy delicadas voces, los dos juntos a la

par esta letra de coplillas’.

Ottra relacién de la época sobre los mismos festejos se refiere a otro
de los arcos levantados en el trayecto del recorrido, en el que habia

«otra bola muy grande, la cual se abrid y salieron della muchas suer-
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tes de pajarillos y diferencias de aves, y luego bajé della un muy her-
moso nifio, de hasta tres o cuatro afios y trafa una clavellina y se la puso
en la mano a Su Majestad»°. En Valencia se conservé durante mucho
tiempo este espectdculo tradicional, que se repitié en ocasiones simi-
lares, como en 1632 con motivo del recibimiento de Felipe IV, para
el cual se construyé una «granada» que al descender se abria dejando
ver en su interior un dngel que entregé al rey las llaves de la ciudad’.
Pero podemos encontrar espectdculos semejantes en otros lugares de la
Peninsula. Asi por ejemplo en 1619, Felipe III, que regresaba de su
viaje a Portugal, fue recibido en Guadalupe con un arco triunfal cons-
truido en la puerta de la iglesia, en cuya parte superior se vefa una
«nube» que al llegar el monarca comenzé su descenso, abriéndose y
descubriendo en su interior a la Justicia y a la Religién, que dirigie-
ron al rey sus parlamentos dulicos®. Por cierto, que en Portugal el monar-
ca habia sido agasajado con multitud de festejos, y se construyeron
arcos triunfales para la ocasién, descritos en varias relaciones conser-

vadas de este acontecimiento, especialmente relativas a las fiestas de
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Lisboa, en donde se celebraron Cortes y se realizé el acto de juramento
al principe Felipe, futuro Felipe IV?.

No sélo son los arcos triunfales que se levantan en lugares sefiala-
dos de la ciudad los que contribuyen a transformar su aspecto con
motivo de cualquier fiesta publica, sea ésta motivada por una cir-
cunstancia religiosa o profana. Otro de los adornos que sirven para
transformar su fisonomia son los altares, profusamente enriquecidos
con tapices, joyas, imdgenes, reliquias, banderas y estandartes, jero-
glificos y composiciones poéticas, que se levantan en las calles, patios
de edificios publicos e interiores de iglesias. En la mayor parte de las
relaciones de actos publicos de la época figura en un lugar destacado
la descripcién de altares y, no menos importante, la enumeracién minu-
ciosa de quienes los financiaban. Desde las autoridades municipales
a los gremios de artesanos, pasando por nobles, érdenes religiosas y
universidades, todos trataban de contribuir con ellos al oropel de los
festejos, haciendo al mismo tiempo ostentacién de su propia riqueza.
El mismisimo rey Felipe III, aparte de personalidades tan relevantes
como su valido, el duque de Lerma, llegaron a tomar a su cargo la cons-
truccidn de fastuosos y efimeros altares, como hace constar el andni-
mo relator de la Fiesta solemnisima que hubo en Madrid a la transla-
cidn del convento y monjas de la Encarnacién, en 1616, quien finaliza
su descripcién en un tono de elogio que, por lo tdpico, vale la pena

€vocar como bOtél’l de muestra:

... no quedd cosa curiosa en palacios, ni en los destos sefiores y otros,
que no se viesen en estos altares, en competencia unos de otros, con
general admiracién de la grandeza y suntuosidad de cada uno; y, en
tan breve término como una tarde, no se pudo apenas percibir con la
vista ni particularizar, sino por lo general, encogiendo los hombros y

enarqueando las cejas™.

Los altares adquieren formas de composicién caprichosas (piramidales, a
manera de arcos triunfales, hemiexagonales) y pueden integrar pinturas
y tallas, ir acompafiados de iluminacién artificial, o incluso contar con
artilugios mecdnicos para permitir el movimiento de personajes, muy en
sintonfa con los gustos y la estética barrocos. Asf por ejemplo, el levanta-
do en Valencia en la parroquia de San Juan del Mercado, con motivo de
las fiestas por la Inmaculada Concepcién de 1662, que tenfa 60 palmos
de alto y 45 de ancho, inspirado en escenas del Apocalipsis, en el que se
podia contemplar al 4guila de San Juan moviendo la cabeza y a un dra-
g6n de siete cabezas méviles arrojando agua por cada una de sus siete bocas,

con un mar de fondo cuyas olas se movian''. Similar concepcién a la de
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los altares adquieren los tdimulos funerarios, especialmente los erigidos con
ocasién de la muerte del monarca o de algtin miembro de la familia real.

Parte habitual de la fiesta publica, ya fuese motivada por una cele-
bracidn religiosa o profana, era la procesién general, en la que desfi-
laban los Oficios, uniformados por gremios, con sus estandartes, ban-
deras, imdgenes, musica y danzas, acompafiados algunos de ellos por
carros. En la procesidn participaban también las autoridades civiles, la
nobleza, érdenes religiosas, autoridades eclesidsticas y representantes
de las universidades, en aquellas ciudades en que estas instituciones
académicas tenfan presencia. Las autoridades conformaban la parte
mds protocolaria y solemne de la procesién, que en su conjunto ofre-
cfa una imagen sintética e ideal de la composicién de la sociedad y
del lugar, mds o menos preminente, que cada uno ocupaba en ella.
El elemento mds espectacular y atractivo de la procesién lo constitufan
los carros y las danzas, especialmente los de los gremios, que estaban
obligados a asistir a la procesién y que en el marco del desfile encon-
traban, mds que en otras parcelas de la fiesta, el lugar idéneo para su
lucimiento, rivalizando entre ellos por conseguir los premios con que
la ciudad solia incentivar el esfuerzo de los gremios. Los carros sobre
ruedas —que tienen, como otros elementos de la fiesta pablica, un
remoto origen medieval— forman parte habitual de la fiesta barroca,
profusamente decorados con pinturas de colores vistosos, con dora-
dos, con imdgenes y personas disfrazadas, y adornados con jeroglifi-
cos pintados en tarjas y escudos. Los temas, aunque podian ser diver-
sos, solfan tener alguna relacién con el motivo de la fiesta y, en el
caso de los gremios, estaban frecuentemente relacionados también con
su profesién. Las danzas de enanos y gigantes, de espadas, palotea-
dos, etc., con sus musicas, eran también imprescindibles para com-
pletar el cortejo de la procesidn.

Por otro lado, los particulares y las autoridades engalanaban las
calles y plazas convertidas en espacio de la fiesta con colgaduras en bal-
cones y ventanas, o cubrfan las calles con ramas de mirto o arraydn y
otras plantas, y también se ubicaban tablados con musicos para rego-
cijar a los ciudadanos. Existian otras costumbres que podfan contri-
buir ocasionalmente al regocijo del pueblo: asi las érdenes religiosas,
en el caso de festejos motivados por beatificaciones o canonizacio-
nes, y las autoridades podfan ofrecer comida y bebida, o repartir limos-
nas entre los pobres, como se hizo en los festejos celebrados en Sala-
manca en 1629 con motivo del nacimiento del principe Baltasar Carlos,
en los que, en el transcurso de la fiesta de toros, se arrojé al pueblo

confituras y dinero. En Valencia, por ejemplo, en 1639, en las fiestas



en conmemoracién de Juan de Ribera, fundador del colegio del Cor-
pus Cristi, se erigieron fuentes de agua y vino, repartiéndose pan entre
los pobres'?.

Otro elemento aparejado inevitablemente a la fiesta publica lo
constitufa la iluminacién artificial. Las luminarias contribufan a crear
la ilusién de convertir la noche en dfa, como con machacona insis-
tencia repiten todos los relatores de la época: desde las simples parri-
llas de lefia y hogueras diseminadas por las calles y los faroles distri-
buidos por terrazas, torres y ventanas, hasta ingenios de iluminacién
mds complejos como el ubicado en la iglesia de San Juan del Merca-
do en Valencia, esta vez con motivo de la celebracién de la canoni-
zacién de San Luis Beltrdn en 1608, descrito asi por el autor de una

de las relaciones:

Colgaba una rueda grande con dieciséis limparas, teniendo en medio
pintado un sol, y en cada rayo dos ldmparas. Luego tres ruedas peque-
fias en contorno de la grande, muy pintadas con las armas de Valen-
cia y las de la Orden de Predicadores. Alrededor habfa colgadas ocho
ldmparas, y rodando la rueda grande hacia girar las pequeiias, y en ellas
cuarenta ldmparas [...]. De la rueda mayor salfa una pirimide muy gran-
de y muy pintada, y transparente, con luz dentro; y otra luz en una

bola, que hacfa remate muy vistoso, rodando con el viento™.

No sélo la iluminacién, también los fuegos de artificio podfan llegar
a complicarse siendo el broche con el que se remataban, al consumir-
se, ciertos elementos de escenografia efimera. De nuevo encontra-
mos desde los simples dragones, serpientes, castillos o galeras que pue-
den ser quemados en las plazas de la ciudad, a construcciones mds
complejas en las que, con material efimero, se trata de dar cuerpo a
escenas alusivas al motivo de la fiesta o a episodios de cardcter histd-
rico o legendario. Asi, en Lisboa, entre los espectdculos de fuego con
que se agasajé a Felipe III en 1619, uno consistié en una galera sobre
cuatro ruedas «con toda la proa, popa, méstiles y remos llenos de inven-
ciones de fuego» que tras dar vuelta a la plaza, acabé ardiendo’. M4s
compleja resulté una de las construcciones efimeras confeccionadas
con motivo de las mencionadas fiestas por la beatificacién de San
Luis Beltrdn en Valencia en 1608, en la que se representaba la des-
truccién de Sagunto, y que contaba con un castillo, un templo, unas
termas y un coliseo, rodeado «de hermosos y soberbios edificios, fri-
sos, pilares frontispicios y arcos», todo lo cual acabd consumido por
las llamas. Otro de los espectdculos de fuegos artificiales ideados para

estos mismos festejos consistié en una escenografia que representaba

33

la ciudad de Troya, de 90 palmos, en cuadrado, en la que se hizo pene-
trar un caballo, que acabd, como la ciudad, prendido en llamas, en
medio del ruido de cohetes y artillerfa'®.

Un espectdculo de gran tradicién, muy documentado ya en la Edad
Media, era el que consistia en un simulacro bélico que enfrentaba
dos ejércitos, con frecuencia moros y cristianos, o que enfrentaba a
varios caballeros contra un animal mitoldgico o legendario, habitual-
mente una serpiente o dragén. Este tipo de espectdculos a veces in-
clufan también elementos de escenografia efimera, como galeras mévi-
les y castillos, y podia complicarse con fuegos de artificio. Un ejemplo
de un desarrollo complejo del tradicional simulacro bélico, aplicado
a la temdtica religiosa de una fiesta, nos lo ofrece la descripcién del que
tuvo lugar en Madrid en 1620, en el marco de los festejos por la bea-
tificacién de San Isidro, para el cual se construyé en la Plaza Mayor un
castillo sobre una montafia con «grutas, riscos, drboles, hierbas y flo-
res, con varios animales, pintados y verdaderos», todo ello sustenta-
do por un tablado cuadrado de 120 pies de ancho y ocho de alto.
Tres dfas antes de la fiesta, por medio de un cartel, se habfan anun-
ciado las dificultades que entrafiarfa alcanzar el castillo para quienes
se lo propusiesen, pronosticando que tan sélo podria cumplir la haza-
fia un humilde labrador. Llegado el dia de la fiesta varias cuadrillas,
representando sucesivamente al ejército romano, a «la secta de Maho-
ma», a la Herejfa y al Judaismo, hicieron su aparicién en la plaza para
tratar de apoderarse del castillo, defendido por dragones, serpientes
y gigantes, siendo todos ellos vencidos y aprisionados, y logrando
tan s6lo alcanzar la victoria, cumpliendo el prondstico, San Isidro,
acompafiado de varios dngeles. El espectdculo finalizé con disparo de
fuegos y una quema de la escenografia que provocé un incendio, «estan-
do a pique —segun testimonio de un anénimo relator— de quemar-
se la Plaza Mayor»!¢.

Junto a los simulacros bélicos terrestres, algunas ciudades aprove-
chaban su cercanfa al mar o a un rio para organizar simulacros de bata-
llas navales o naumaquias. En 1599, para el recibimiento de Felipe II1
y Margarita de Austria, se represent$ en Zaragoza una batalla naval en
el rio Ebro, y en 1605 tuvo lugar, con motivo del nacimiento del prin-
cipe Felipe, un simulacro de batalla naval en Sevilla, en el rio Guadal-
quivir. Las naumaquias eran espectdculos que resultaban también muy
del gusto cortesano, y tenemos noticias de algunas de las celebradas en
el estanque del Retiro, que fue utilizado no sélo para este tipo de fies-
tas, sino también para algunas de las mds fastuosas representaciones de

piezas dramdticas cortesanas de la época'’.
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De entre el conjunto de espectdculos que formaban parte de la fies-
ta publica, invadiendo las plazas de ciudades y villas, son los juegos
ecuestres en sus diferentes manifestaciones (torneos o justas, juegos de
cafias, sortijas, estafermos) los que permitfan un mayor lucimiento
de la nobleza. Perdida ya la funcién de adiestramiento militar que
habfan tenido durante la Edad Media, la nobleza participaba en estas
diversiones exhibiendo no sélo su habilidad con las armas, sino sobre
todo las galas y adornos de un vestuario que ponifa en juego ante la
mirada del espectador una tupida red de significados relacionados con
los colores, emblemas y divisas que distinguian el atuendo de cada una
de las cuadrillas participantes. A veces el simple juego de armas apa-
rece enriquecido con otros elementos (por ejemplo, carros triunfa-
les), o incluso engastado en una minima accidn, cuyos detalles se cir-
cunstancian con la publicacién de un cartel de desafio en los dias o
momentos previos al desarrollo del juego, todo lo cual le confiere el
cardcter de un espectdculo mds teatral. Asi, en 1630, en el marco de
las celebraciones en Zaragoza por la entrada de Felipe IV, tuvo lugar
en la plaza del Mercado un torneo en el que participaron caballeros
principales de la ciudad, y que fue precedido por la entrada de dos
carros con musica y decorados. En uno de ellos iba la ciudad de Zara-
goza «representada en una mujer», y al llegar el carro ante el balcén
de palacio, donde se encontraba el monarca, se alzé pronunciando
un parlamento y ofreciendo el cartel con las condiciones del torneo
al monarca'®.

Los toros estaban intimamente vinculados a cualquier fiesta en la
época. No existian lugares construidos especificamente para este tipo
de espectdculo, sino que se empalizaba alguna de las plazas de la ciu-
dad, en la que se disponfan tablados para los espectadores de mayor
rango. Se trataba de un juego protagonizado también por caballeros
que ponfian los rejones desde sus monturas, y las faenas de a pie eran
realizadas por lacayos y peones. Un cardcter mds popular tenfan, sin
embargo, las fiestas de toros que se corrian a pie, a veces con cohetes
y fuego prendido en los cuernos del animal. Mucho menos habitua-
les que las fiestas de toros, pero muy del gusto de los cortesanos, para
quienes la caza era un motivo frecuente de diversién, eran los com-
bates de fieras. Es muy conocido el organizado en 1631 en Madrid por
el conde-duque de Olivares para celebrar el cumpleafios del principe
Baltasar Carlos, en el que combatieron un ledn, un tigre, un oso y
un toro del Jarama, que los vencié a todos ellos, siendo después mata-
do de un arcabuzazo por el mismo Felipe IV. El episodio incentivé la

musa de muchos poetas, entre los cuales Quevedo, Lope de Vega o
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Ruiz de Alarcén, y un conocido cronista de la época, Pellicer, lo des-

cribe con toda la pompa caracteristica de este tipo de relatos:

El rey pidi6 el arcabuz [...] y sin perder la mesura real ni alterar la majes-
tad del semblante con ademanes, le tomé con garbo, componiendo la
capa con brio; y requiriendo el sombrero con despejo, hizo la punterfa
con tanta destreza y el golpe con acierto tanto que, si la atencién mds
viva estuviera acechando sus movimientos, no supiera discernir el amago
de la ¢jecucidn, y de la ejecucién el efecto; pues encarar a la frente el
cafién, disparar la bala y morir el toro, habiendo menester forzosamente
tres tiempos, dejé de sobra los dos, gastando sélo un instante en tan
heroico golpe. La sangre se vio primero enrojecer la plaza que oyese el

viento el estallido de la pélvora®.

Espectdculos de fieras, como éste, pudieron ser contemplados en otras
ocasiones en la corte. Asi, pocos afios después, en 1638, con motivo de
los festejos por el nacimiento de la infanta Marfa Teresa de Austria, tuvo
lugar en la plaza del Buen Retiro otro combate similar entre leones, tigres,
osos, alanos, lebreles y toros?.

Otro tipo de diversiones ecuestres eran las llamadas encamisadas,
que solfan tener lugar de noche, y en las que se reunian varias cuadri-
llas de caballeros para recorrer las calles y plazas de la ciudad, monta-
dos a caballo y con hachas encendidas en las manos en sefial de regoci-
jo. En su Fastiginia, Tomé Pinheiro da Veiga describe una encamisada
que tuvo lugar en Valladolid, en 1605, entre los multiples festejos con
que se celebrd el nacimiento de Felipe IV, y en la que participaron dos-
cientos cincuenta caballeros, divididos en cuatro cuadrillas que se iden-
tificaban por el color que lucfan en sus libreas?'. Cercanas a las enca-
misadas, por lo que tienen de desfile, estdn las mdscaras, parte habitual
de la fiesta, tanto publica como privada. La méscara consistfa funda-
mentalmente en una diversidn en que los participantes se disfrazaban
y cubrfan su rostro con mdscaras, desfilando a pie o a caballo por las
calles, a veces acompafiados con carros y musica, bien de dia o de noche.
Son muchisimas las mdscaras que encontramos descritas en las relacio-
nes de la época, tanto en el 4mbito estrictamente ciudadano como en
el més privado de palacio, y entre ellas se perfilan algunos temas y per-
sonajes como recurrentes: las naciones del mundo, los planetas, bodas
de villanos, grupos de turcos, indios y personajes biblicos, legendarios
o mitoldgicos, etc. Podemos citar, a manera de ejemplo, algunas de las
que en 1617 desfilaron por la ciudad de Sevilla, en celebracién de la
Inmaculada Concepcidn, como la organizada por los mercaderes, acom-

pafiada de musica de clarines, chirimfas y atabales, y compuesta de salvajes,



turcos, comendadores, antiguos caballeros castellanos, los Doce pares de
Francia, y las tribus del pueblo hebreo; o la organizada por los barbe-
ros y cirujanos en donde se representaba una boda villana; o asimismo
la que corrid a cargo de la orden de los mercedarios, compuesta por
dos cuadrillas, una con veinte profetas, precedidos de atabales y minis-
triles, y otra, precedida también de musica, en que se representaban las
naciones del mundo?.

Algunas mdscaras se relacionaban con el motivo de la fiesta por la
que se celebraban. Asi la que organizé en Segovia el colegio de la Com-
pafifa con motivo de la beatificacién de San Ignacio en 1610, «el inten-

to de la cual —segtin palabras del relator— fue éster:

Sacar los nueve de la Fama, cuyos hechos y nombre se extienden por el
mundo; y asf salfa el mundo repartido en sus cuatro partes: Europa, Asia,
Africa y América. Tras estos salfan los nueve compafieros con nuestro
S. Padre Ignacio, cuya fama y hechos no menos se extendieron por el
mundo que las de los arriba dichos; pero por ser 10, uno més que los otros,

decfa una letra: Uno mds y mds famosos, Ignacio con sus nueve valerosos™.

Vistosa fue también la mdscara con la que se recibié en 1615 en Sego-
via a Isabel de Borbdn, esposa del principe Felipe, que se componfa de
los siete planetas, cada uno acompafiado de otros muchos personajes; asf,
por poner sélo un ejemplo, Neptuno aparecia sobre un delfin, rodeado
de sirenas y acompafiado de la ninfa Europa. A todos ellos segufa Hime-
neo —en alusién al motivo del festejo, las bodas reales—, acompafiado
de dos pajes: uno portando una fuente con las arras y el otro un yugo
dorado. Tras todos ellos, representando sus respectivas naciones, iban
un armenio, un gitano, una persa, un alemdn, un indio, un portugués y
un negro etiope, cada uno con sus pajes y vestidos caracteristicos. Cerran-
do todo el cortejo de la mdscara aparecia en un carro triunfal la Fama,
acompanada de musicos y cantores*.

A veces, especialmente cuando surgen en el 4mbito privado de la fies-
ta cortesana, representada en el espacio acotado de la sala, jardin o
patio de palacio, las mdscaras pueden complicarse hasta alcanzar un
elevado desarrollo dramdtico, y aunque lo habitual es que sean repre-
sentadas por los propios caballeros y damas de la corte y por meninos,
también las hay que son ejecutadas por actores. As{, por ejemplo, en
1605 en Valladolid, adonde se habia trasladado la corte, tuvieron lugar
unas mdscaras por el nacimiento del principe Felipe en una sala de
palacio, decorada con un templo, en cuya cima se vefa una figura de la
Fama. En la fiesta participaron los musicos y cantores de la capilla real.

El tema de la m4scara giraba en torno a las virtudes del nuevo princi-
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pe, seis de ellas representadas por seis meninas, y la séptima y suprema

por la infanta Ana, que hizo su entrada en la sala sobre un carro

en forma de una popa de navio de veinticinco palmos en alto, releva-
das en €l diversas figuras deformes, sirenas, brutescos y tarjetas dora-
das, en el campo dellas pintadas algunas fantasfas poéticas. Tirdbanle
dos acas domésticas muy pequefias y mansas cubiertas con paramen-

tos de tela de oro carmesi, penachos vistosos en las frentes.

Como remate de la fiesta, el duque de Lerma y otros cortesanos, asi como
Felipe Il y su esposa, Margarita de Austria, vestidos de ninfas y héroes, des-
cendieron hasta el suelo de la sala, por medio de una nube, ubicada a mane-
ra de cielo sobre una de las puertas de entrada, para ejecutar una danza®.

Una de las fiestas cortesanas mds sonadas de todo el periodo fue la orga-
nizada para agasajar al rey Felipe III por su valido el duque de Lerma, en
suvillade Lerma, en 1617, de la que se conservan detalladas relaciones. Las
mdscaras que tuvieron lugar en el patio del palacio del duque, preparado
para la ocasién como si de una gran sala de fiestas se tratara, alcanzaron una
gran complicacién, y en ellas participaron tanto criados y familiares de la
casa del conde de Lemos (yerno del duque de Lerma), que fue quien orga-
nizé este espectdculo, como actores profesionales. La fiesta integraba muisi-
ca, canto, danza, representaciones breves, y contaba con elementos de deco-
rado, carros triunfales y maquinaria escénica aérea. A pesar de la diversidad
de espectdculos que integrd esta fiesta, todos ellos aparecfan coordinados
por la presencia de la Fama, quien tras descender de una nube y elogiar al
monarca, a su valido y a la nobleza presente, ejercié a lo largo de toda la
fiesta como maestra de ceremonias, introduciendo en figura de persona-
jes alegéricos a todas las villas del duque, cada una de las cuales, en sefial
de regocijo por la visita del monarca, ofrecia su espectdculo, y entre ellos
tres mdscaras: la de la «Expulsién de los moriscos», la de «Los suefios y
fantasmas de la noche» y la del «Arca de Noé»?.

Hay que tener en cuenta que, mientras la fiesta religiosa o civica man-
tiene fundamentalmente su vocacién publica, la fiesta cortesana se des-
pliega en una doble direccidén: ya publica, como operacién de prestigio
de la monarquia y de la nobleza, que lleva aparejado un sentido oficial y
politico que determina el que calles y plazas de la ciudad se conviertan
en su espacio; ya privada, en el interior del recinto palaciego, en el que la
fiesta despliega todo su sentido como una operacién de prestigio dentro
del microcosmos de la propia corte y de sus relaciones de poder, al mismo
tiempo que sirve de diversién y entretenimiento para una nobleza corte-
sana que se recrea en una estética, unos modos de vida y unos ideales que

comparte como clase. Aunque no tan prolijamente relatadas como las de
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las fiestas de Lerma, son muchas las mdscaras palaciegas que se hicieron
en el periodo, como también los saraos, o bailes, con los que solfa rema-
tarse la fiesta. Con bastante frecuencia las mdscaras eran representadas
por damas de la corte, como lo fue la mdscara y comedia titulada £/ nuevo
Olimpo escrita por Gabriel Bocdngel y Unzueta, y representada por la infan-
tay damas de la corte en 1648 en el Salén Dorado del Buen Retiro para
celebrar el cumpleafios de Mariana de Austria, mujer de Felipe IV?.

La comiday la bebida como expresién de la fiesta en todos los dmbi-
tos sociales, tienen su manifestacion en el seno de la fiesta cortesana en
el banquete, que se impregna del gusto por el ceremonial y la artificio-
sidad que caracteriza la cultura barroca. El portugués T. Pinheiro da Veiga
nos dej6 con su Fastiginia o fastos geniales un documento precioso del
ambiente festivo de la corte de Felipe III en la Valladolid de principios
del XVII y, entre otras, una descripcién del banquete ofrecido por el duque
de Lerma al embajador de Inglaterra en 1605, al que los monarcas asis-

tieron ocultos, como espectadores privilegiados:

Estaban las mesas con servilletas de figuras y el pan cortado en inven-
ciones, y los saleros, con servilletas de varios géneros de flores y animales
y los antes [platos de entrantes] con flores como en arco, con castillos
y labores doradas y plateadas. Sirvieron a la mesa 24 pajes del Duque,
de librea negra para aquel dfa, cueras blancas y cadenas de oro, y el maes-

tresala, copero y mayordomo y otros criados de igual suerte. Estuvieron

Fig. 5 Anénimo, Llegada a Madrid
del principe de Gales, ca. 1623.
Madrid, Museo Municipal

el rey y la reina viendo todo por una celosia que quedaba frente al
extremo de la mesa, escondidos; y se afirma que sirvieron a la mesa 2.200
platos de cocina, y que fue de ver, ademds, los dulces secos, los frascos
de conservas, y sobre todo la invencién de empanadas de mil figuras

de castillos y navios, todo dorado y plateado®.

En todos los espectdculos que componen la fiesta, ya sea puiblica o pri-
vada, el vestuario adquiere una gran importancia por su valor visual, por-
que en €l se cifra el prestigio del individuo ante la sociedad de la que forma
parte. Cualquier acto social se convertfa en ocasién especial de lucimiento
y ostentacidn, hasta el punto de que la crisis econémica obligé a que, a
largo de todo el periodo, se dictasen leyes para reducir el gasto en galas
y adornos. Sin embargo, la importancia otorgada al valor visual y social
del vestuario, hacfa que este tipo de leyes quedasen en suspenso con fre-
cuencia cuando se trataba de incentivar a la participacién en la fiesta,
como ocurrié en Madrid en 1623, cuando se hizo publica por pregén
la orden real del alzamiento de las prohibiciones que habian puesto

limite a los excesos de vestuario:

Manda el Rey nuestro Sefior, que no embargante las leyes y premdti-
cas destos reinos, y de las dltimamente publicadas en razén de los tra-
jes, en significacién del contento de haber venido a estos reinos el

sefior principe de Gales, por el tiempo que estuviere en ellos, se sus-



penda, como desde luego se suspende, la ejecucién dellas, y se permite
el uso de oro, plata y seda en telas, guarniciones, bordaduras de vesti-
dos de hombres y mujeres, y en las libreas de fiestas y en las gualdra-
pas, y generalmente en todas cosas de traje. Y las mujeres puedan lle-
var en las lechuguillas, pufios y mantos, puntas y guarniciones, y los

mercaderes vender y comprar libremente las cosas referidas®.

De entre las fiestas religiosas de cardcter ciclico merece destacarse por la
importancia que adquiere en el Siglo de Oro la fiesta de la celebracién
del dia del Corpus y su Octava. Las autoridades daban una gran impor-
tancia a la organizacién de esta fiesta, convertida en sefa de identidad
de laIglesia catdlica, y los comisarios encargados de su organizacién con-
trolaban hasta los mds minimos detalles. La procesién del Corpus era una
de las mds vistosas que podian contemplar los contempordneos, pues al
cortejo de autoridades y representantes de la ciudad, érdenes religiosas
y gremios, se afiadfan los carros, alusivos al acto conmemorativo, y las
danzas y musicas de los oficios, ademds de la representacién de los autos
sacramentales, género teatral especificamente vinculado a esta celebra-
cién. Las autoridades municipales, particularmente en las grandes ciu-
dades, con mayor poder econémico, trataban de atraer a las mejores com-
pafifas de actores para la representacién de los autos y controlaban y
revisaban no sélo el texto, sino también los decorados, el vestuario o la
musica. La puesta en escena tenfa lugar en las calles y plazas de la ciu-
dad, sobre tablados y carros mdviles, que a veces también desfilaban en
la procesién. Hay que tener en cuenta que el teatro, aunque tratado de
manera especifica en otros capitulos de la presente obra, aparece duran-
te el Siglo de Oro estrechamente vinculado a la fiesta. No hay mds que
recordar las suntuosas representaciones de piezas dramdticas que surgie-
ron motivadas por una circunstancia de fasto cortesano, de las que Cal-
derdn se convertirfa en verdadero maestro. O las llamadas en la época

«comedias de santos», muchas de las cuales surgieron como obras de encar-

* Se ha normalizado la ortografia en las citas incluidas en el articulo. 10 Simén Diaz 1982, p. 102.
1 Barrionuevo 1968-1969, 11, p. 51. 11 Pedraza 1982, pp. 209 y 210.
2 Alenda 1903, I, pp. 264 y 265.

2 Alenda 1903, I, pp. 204, 211 y 152.
3 Ferrer Valls 1991, pp. 113y 121. 13 Gémez 1609, p. 60.

4 Herrera 1618, s.f. 4 Alenda 1903, I, p. 195.
5 Carreres Zacarés 1926, I, p. 130.

7 Alenda 1903, I, p. 281.

202. 20 Alenda 1903, I, p. 290.

5 Gémez 1609, pp. 183 y 184.

6 Anénimo, Mss 2346, fols. 205 y 206. 16 Anénimo, Mss. 2351, fols. 538v-539r.
7 Alenda 1903, I, pp. 128 y 142; y Diez Borque 2002, pp. 48-51. 28 Alonso Cortés 1972, pp. 117 y 118.
8 Ibidem, p. 202. 18 Alenda 1903, 1, pp. 267 y 268.
9 Véanse las varias relaciones incluidas por Alenda 1903, I, pp. 196- 19 Reyes 1916, pp. 170 y 171.

go, al calor de fiestas motivadas por beatificaciones o canonizaciones, sien-
do representadas también, como los autos, en calles y plazas de diferen-
tes ciudades. La representacidn teatral se convertia asi en un eslabén
mds dentro de la cadena de espectdculos que se integraban en el conjunto
de la fiesta, y son frecuentes en las relaciones de la época las referencias
alos tablados montados por las autoridades en las calles de la ciudad para
la representacién de comedias por parte de compafifas profesionales.
Junto a todas las manifestaciones organizadas de la fiesta publica o
de la fiesta cortesana, recogidas en muiltiples testimonios por los relato-
res de la época, hay que recordar también las expresiones mds populares
y andénimas, relacionadas también con el calendario religioso (fiestas patro-
nales, fiestas de San Juan, etc.), o vinculadas al ritmo de la vida agraria
(nuevas cosechas), o a acontecimientos de la vida de los mds humildes,
como bodas, bautizos..., que tienen en bailes, romerias, comidas, hogue-
ras, toros embolados, etc., algunas de sus formas de demostracion.
Merece destacarse también, dentro del conjunto de celebraciones perié-
dicas, por su importancia y su vinculacién a determinadas manifestacio-
nes teatrales, la fiesta de Carnaval, tanto en su vertiente popular, mds
libre y dificil de perseguir documentalmente, expresada en forma de
mascaradas callejeras o bailes de cardcter burlesco; como en su vertiente
cortesana, en especial a través de representaciones burlescas y espectdculos
como el de la mojiganga, basada originariamente en una estructura de des-
file o comitiva ridicula de danzantes, a veces disfrazados de animales,
que adquirid, al trasplantarse desde el 4mbito popular, al cortesano, un
importante desarrollo como género dramdtico breve, que servia muchas
veces de contrapunto a la accidn seria planteada por la pieza dramdtica.
En su conjunto, pues, la fiesta del Siglo de Oro se dispara en mul-
tiples direcciones, e invade multiples espacios, configurando una com-
pleja red de espectdculos, en los limites entre la realidad y la ilusién
teatral, que se convierten hoy en memoria viva del momento histérico

y de la cultura de los que surgieron.

21 Alonso Cortés 1972, p. 22.

2 Alenda 1903, I, p. 188.

23 Ibhidem, p. 150.

24 Ibidem, pp. 180-181.

25 Ferrer Valls 1993, pp. 235-244.
26 Ferrer Valls 1993, pp. 270-278.
7 Ddvila [;1649?].

S
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29 Alenda 1903, I, p. 217.
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LA FIESTA
EN LA «ITALIA SPAGNOLA»

ISsABEL ENCISO ALONSO-MURNUMER

... Per tutti le strade si accesero lumi, ed i fuochi nel famoso Teatro del
Palazzo Reale; formando cento Piramidi, mostravan tra'ombre, Napo-

li Cittd del Sole'.

REFLEXIONES SOBRE LA REALIDAD/
APARIENCIA DE LA FIESTA BARROCA

PROPAGANDA DE PODER Y «DESORDEN ORDENADO»

En 1658 se celebraban en Ndpoles las fiestas por el nacimiento del nuevo
véstago de la dinastia de los Austrias. La metdfora del sol, a través del
lenguaje icénico-visual y la literatura emblemdtica, tenfa diversos signi-
ficados. «Appunto come il Sole da splendore alle stelle», se lee en la
Relacién, «e fa che lucidissime brillino; cosi per tutto vedevansi pompe
e udivansi voci di applauso»?. Durante varios dias, la ciudad se tornaba
Ciudad del Sol'y proclamaba la gloria de la Monarquia, que «come gli
antichi heroi [...] publicarono esser nati insieme col Sole [...], il non saper-
si Porigine de’suoi natali, expresamente dinota haver sempre regnato e,
al pari di Dio, havuto insieme 'essere e il Regno»®. Lugar comun era rela-
cionar este acontecimiento —ademds de ensalzar la antigiiedad y legi-
timidad del linaje— con la esperanza y el «augurio di Prosperitd»%, con
el triunfo de la luz frente a las tinieblas, de la fe sobre la herejfa, que «al
suono delle trombe accoppiandosi le campane e I'ibombo dell’arteglie-
rie, mostrava che la militante chiesa [...] allora dirsi poteva triunfante,
perche era nato chi dovea, a somiglianza de’suoi maggiori»’.

Resulta dificil expresar con palabras la vivacidad de las imdgenes que
recogen los libros de la época, la belleza de los carros triunfales, el des-
pliegue espectacular de medios escénicos que convertfan la ciudad en un
teatro all’aperto, que avivan la imaginacién y la aventura; simbolos de
una concepcién del mundo y del poder especificos de un periodo his-

térico. La estética y retdrica barroca, como afirman M. Mordn y E Checa,
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«mezclan lo verdadero con lo probable; ambos aspectos pueden con-
vertirse en un medio para convencer al espectador»°.

J. E. Ruiz-Domenec se hacfa eco, en su estudio sobre la fiesta, del
sentido social que la impulsa y la estimula: «un mundo desdoblado por la
escasez y el hambre que necesitaba de un rito fertilizante que quebrara las
fronteras de lo cotidiano»’. Se trata de un orbe paralelo, lleno de artificio
e invencidn, que configura una dimensién humana y creadora de una
realidad distinta. El hombre manipula su propio paisaje, la ciudad, e inven-
ta, en circulos concéntricos de apariencia, una nueva Naturaleza, a la vez
que evoca paraisos perdidos y virtudes heroicas. Ni se carece de referen-
cias a la abundancia y la felicidad en contraposicién a un destino incierto.
No faltan las referencias a la épica de arquetipos del pasado. Cada uno inter-
preta la fiesta segtin el prisma de su condicién social y espiritual o cultu-
ral. Mientras, explica S. Carandini, «la corte ritrova nella festa una onesta
Jamiliaritd con il suo sovrano, [...] il popolo si diletta allo spettacolo»®. El
juego de la ilusién y del contraste, tan caro al barroco, entre la realidad y
la ficcién tienen, sin embargo, mensajes ocultos, y no tanto. La fiesta del
poder transmite a los espectadores, a través de lo lddico, un mensaje cifra-
do en emblemas, epigramas, jeroglificos, arquitecturas efimeras y pirotec-
nia. La sorpresa dirige sus flechas hacia la conmocién y la emocién. En la
plaza del Palacio Real de Ndpoles, como en otras cortes europeas, se pro-
duce esa simbiosis entre convivencia reglada y jerarquia visible. Resulta
inevitable citar, nuevamente, aspectos comunes de la fiesta real y cortesa-
na en los territorios de la Monarquia hispdnica: exaltacién de la dinastia
austrfaca, como factor de unidad frente a la diversidad de reinos; exaltacién
nobiliaria a través de la centralidad del alter ego del rey o del gobernador;
principios religiosos constitutivos de las celebraciones e importancia de la
liturgia y sacralizacién del poder o pedagogfa de vidas ejemplares; partici-
pacién de artistas, escritores, literatos, cronistas, arquitectos e ingenieros en
el proyecto y de altos funcionarios o autoridades municipales en la or-

ganizacién, y expectacién y protagonismo de ciertos elementos populares.



S. Carandini, en su estudio sobre el teatro y el espectdculo en el Seis-

cientos, definfa la fiesta como

un insieme di condizioni e di tradizioni sedimentate nel tempo, un
piti antico alone sacrale che intorno a eventi di gioco e di spettacolo si
instaura, un confine preciso intorno a tali eventi, un margine che li con-
tiene e li isola entro i limiti straordinari del tempo non lavorativi, delle
feste comandate, delle solennitd ricorrenti, delle celebracioni religiose

e civili, della licenza carnavalesca®.

Demostracidén politica y magnificencia, transgresién social y «revolucién
ilusoria» en un espacio y tiempo utépicos. La fiesta, no sélo por su con-
tenido politico, sino también por las implicaciones sociales, antropolé-
gicas e ideoldgicas, artisticas y culturales que derivan de su andlisis —cri-
sol de enfoques—, ha ocupado, como objeto historiogrifico, un lugar
privilegiado entre los entendidos a lo largo de las dltimas décadas®. Espe-
cialmente fructiferos han sido aquellos que centran su atencién en el

siglo barroco, porque, como afirma S. Carandini,

mai feste e cerimonie, sono state tanto frequenti e capillarmente diffuse,
tanto fastose, ricche di apparati, ideologicamente elaborate come in
questi anni: strumento privilegiato dell’assolutismo politico, della peda-
gogfa religiosa controriformista, vitalisimo campo di sperimentazione

dei diversi linguaggi artistici e delle techiche retoriche''.

En el siglo XVI1, el significado del acontecimiento festivo se impregna
de valores que hacen referencia a una forma de entender el presente,
que corrobora el cardcter histérico de su acepcién'?. Explica M. Fagiolo

dell'Arco:

Sidimostra la finalitd del secolo che é quella nota della maraviglia, attra-
verso un dispiegamento di musiche, rappresentazioni, fuochi, e insom-
ma un rapporto globale con il pubblico tutto bassato sulla immagine.
1l fin la maraviglia: I'obbiettivo del secolo viene raggiunto con la per-
suasione, mentre la nuova idea diventa la propaganda: si tratta di due
aspetti che fanno del Barroco il primo momento della civiltd dell'im-

magine'?.

El estudio cldsico de A. Bonet Correa fue pionero en sus conclusiones
sobre la festividad barroca y el poder, pero no fue el tnico de una serie
de investigaciones que pretendfan renovar los criterios metodolégicos'.
Para este autor, la fiesta «con su mdgico poder, con su hacer visible lo
realmente maravilloso, dejar en suspenso la monotonia grisdcea de la

vida cotidiana [...], propiciaba una evasién indispensable para aliviar del

39

peso de las obligaciones y presién de la miseria de las clases inferiores,
sobre todo, en una época en la que las crisis de subsistencias o de pes-

tes eran una constante amenaza»'>

, como advertia, también, J. Ruiz-
Domenec. Esta ruptura con la cotidianeidad era necesaria para mante-
ner el orden vigente; es lo que A. Bonet Correa llamd el «desorden
ordenado». La fiesta, por tanto, aparecfa como un recurso para mante-
ner el equilibrio social y politico, como medio de evasién ante una rea-
lidad compleja. El historiador italiano M. Fagiolo dell’Arco incidia en

los mismos términos:

Alla base della festa ¢ 'incontenibile manifestazione dello spirito popo-
lare che, a suo modo, continua alcune tradizione pagane (il carnevale,
il trionfo, la pira finebre): la realtd ¢ invece la storia di come, di queste

occasioni, si sia impadronito il potere'.

Se nos presentan, por tanto, para comenzar nuestra reflexion, dos claves
iniciales de interpretacion: la «defensa colectiva» frente a la realidad y el
control social y la propaganda. Como decfa J. M. Nieto Soria, «gobernar
es, en esencia, hacer creer, siendo indudable que la escenografia desple-
gada por las ceremonias politicas constituye un medio incuestionable de
hacer creer en la legitimidad del poder politico de quien lo ostenta»’.

Es dificil delimitar los mdrgenes entre las diferentes manifestaciones de
esa ruptura: la fiesta popular, la fiesta religiosa y la fiesta real y cortesana
son variantes que se sustentan sobre conceptos arraigados en el pensa-
miento y la cultura del seiscientos, aunque puede haber matices en la
diversidad de espacios, la transmisién y recepcién del mensaje y la pues-
ta en escena. Aun asi, estamos de acuerdo con la opinién de M. Fagiolo
dell’Arco cuando afirma que «é quasi impossibile nel’600 distinguere
tra un’occasione civile e una religiosa perché quasi sempre i due campi
interferiscono»'®. O, como afirmaba O. Rey Castelao, existen ejemplos
de ese espacio vacio «entre los dos planteamientos opuestos, fiesta publi-
cay fiesta espontdnea, tomando como cauce la imaginacién y los recur-
sos del teatro»'®, que es, en definitiva, recalcar las «distinciones internas

hechas de una forma arbitraria»® entre una y otra.

LA FIESTA Y LAS CORTES ITALIANAS DE LA MONARQUIA

Por otro lado, los historiadores han debatido sobre la definicién de Monar-
quia hispdnica en la época moderna. Algunos la definen como una plu-
ralidad de reinos unidos bajo la soberanfa de un mismo rey. Asf lo cree
G. Galasso?!. Segtin la concepcién del poder y la cultura de la época, el
universo de las fiestas se utilizé como medio/instrumento simbélico para

afianzar la unién personal de los diversos territorios de la Corona. Mildn,



Fig. 1 Escuela de Sacchi, La Giostra del Saracino, siglo XVII. Roma, Museo di Roma

Nidpoles, Sicilia y Cerdefia formaban parte del engranaje politico de
una superestructura, aunque cada uno de ellos, como explica G. Galas-
so, mantendria sus tradiciones, sus costumbres, su lengua y sus institu-
ciones. Las arquitecturas efimeras, las procesiones y cabalgatas, el cere-
monial fueron métodos recurrentes utilizados por el poder virreinal y
los gobernadores de Mildn para transmitir un mensaje legitimador de la
teorfa y praxis politica; también ocasién idénea para hacer visible la jerar-
quia entre las elites y las facciones de la corte. En aquellos reinos alejados
del centro de la Monarquia, resultaba de vital importancia mantener los
lazos a través de una presencia real o simbdlica de los elementos de cohe-
sién de un poder heterogéneo en su composicién. Desde el punto de vista
institucional, se crearon, ya desde la Edad Media, figuras como la del
virrey «para suplir la ausencia, temporal o permanente y para vincular, a
distancia, al rey ausente con su reino»?. Por otro lado, las visitas regias
y las celebraciones en torno a los acontecimientos de la familia real (bau-
tizos, matrimonios, funerales) se convirtieron en aglutinantes de socie-
dades diversas a lo largo de la Edad Moderna*. Durante el seiscientos,
ademds, se desarrollaron las técnicas teatrales y se enriquecié la forma

y el contenido politico de la fiesta. Como explica M. A. Pérez Samper,

cada uno de los reinos intentaba reproducir a escala local el esplendor de
la corte [...], se buscaba reproducir el fenémeno cortesano de manifesta-
cién pléstica y ritualizada del poder, difundiéndolo por toda la Monarquia
hisp4nica y haciéndolo llegar a todos los territorios y a todas las gentes.
El instrumento por excelencia para proyectar la presencia del rey ausente

serd la fiesta publica y sus mejores armas la grandiosidad y la vistosidad?.
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X. Gil Pujol explicaba el mimetismo entre las cortes provinciales y Madrid.

Se «promovieron», afirma,

entre las clases dirigentes de los respectivos reinos unas pautas de con-
ducta y sociabilidad miméticas de los de la corte real. Las cortes nobi-
liarias, las ciudades que habfan sido capital y dejaron de setlo [...] y las
capitales provinciales, eran centros tan caracteristicos de la vida politi-
ca, social y cultural del Antiguo Régimen como las grandes capitales y
cortes principescas. Y, en este sentido, las cortes virreinales ayudaron a
gestar una cultura cortesana provincial, la cual, a su vez, permitié que,
en cierto modo, la corte, ya que no el rey en persona, estuviese presen-

te en sus reinos y provincias®,

a pesar de las diferencias que pudieran existir, segin la personalidad de
cada territorio®.

La concepcién de la realeza estuvo impregnada de metdforas reli-
giosas o naturales que se reprodujeron en los actos festivos?”. Como expli-
ca R. Strong, «antes de la invencién de los medios de comunicacién
mecdnicos actuales, la creacién de la imagen de un monarca para atraer
la lealtad del pueblo, era tarea de los humanistas, poetas, escritores y

artistas»*®. También, M. A. Pérez Samper resaltaba como

la fiesta real era un camino mds en la bisqueda de cauces de comunica-
cién, intentando, més alld de las distancias, plasmar momentos de apro-
ximacién y entendimiento. Se trataba de conseguir simbdlicamente un
momento de comunicacién entre el rey y el pueblo. Aunque se hallara

ausente, el rey era siempre el protagonista principal®.

En las demds cortes italianas, la Florencia de los Medici, la Ferrara y Méde-
na de los Este, la Parma de los Farnesio, las Repuiblicas de Génova y Vene-
cia, el ducado de Urbino y en el resto de los estados menores, asi como
en las cortes europeas, cada principe, como puso de relieve R. Strong, uti-
liz6 el arte y la fiesta como propaganda politica. No era una actitud nueva,
pero «terminaria convirtiéndose [...] en el vehiculo ideal para los expo-
nentes del absolutismo»®’. Para este autor, «<hacia mediados del siglo V11,
tales expresiones en el lenguaje de los espectdculos de corte formaban
parte del aparato del monarca barroco»’'.

Por tanto, el desarrollo del mundo festivo estuvo ligado, en gran
medida, a fines politicos. E Mancini afirmaba, en su estudio cldsico, que
«le Feste, ad onta della posizione di preminenza gia occupata nella vita
delle principali regioni italiane e straniere, trovarono a Napoli un terreno
eccezionalmente fertile che permise loro raggiungere una esuberanza

ed un rigoglio inusitado»®. La explicacidn, segtin el autor, se debfa, al
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menos en parte, «all’utilizzazione ed alla strumentalizzazione politica
che se ne fece»®. Lo mismo se puede decir de Sicilia o Mildn. También
Roma se convirtié en centro de emisién y recepcién del mensaje politico
de la Corona a través de las fiestas organizadas por los embajadores™.
Napoli-Signorelli hizo en su tiempo un esbozo, ademds, de la influen-

cia espafiola en las fiestas:

la feste dei tori, I'evoluzione di quarantotto cavalieri divisi ora in quat-
tro ora in otto quadriglie a somiglianza de las parejas di Spagna, le arabe
mascherate che servivano d’introduzione atornei, le serate (saraos), le
rappresentazioni alla foggia spagnola che si dissero reali, e le vite di santi

poste in scena [...] si videro dunque in Napoli®.

La fluida relacidn cultural entre los diversos territorios italianos y la corte
de Madrid se evidencia, ademds, por la presencia de artistas italianos en
la capital, por la circulacién de libros impresos de autores espafoles, como
Cervantes, por la participacién y colaboracién de intelectuales y escritores
del entourage de gobernadores y virreyes en Academias y actos conme-
morativos.

La perspectiva que damos de la fiesta como propaganda de poder,
especialmente interesante en la periferia dell ITmpero, no significa, de todas
formas, que no fuera, también, cauce de rebeldia y de expresién popu-
lar. Desde mediados del XVI, la corte® se va afianzando como lugar de
sociabilidad nobiliaria, como dmbito privilegiado de gobierno y como
escenario festivo, por ello, hemos querido resaltar, en primer lugar, el
grado de desarrollo, complejidad y significado de las fiestas reales y
cortesanas. Las celebraciones de exequias, bodas, bautizos de la familia
real y también algunas formas de festividad popular o religiosa pueden
llegar a componer el marco idéneo para desplegar el mensaje politico de
la Monarquia y de las elites, pero siempre encontramos otros elemen-
tos que hacen referencia a aspectos religiosos y populares, a aquel sedi-

mento tradicional del que hablaba S. Carandini.

LA DIVERSIDAD FESTIVA

LA FIESTA REAL Y CORTESANA

La ostentacién, en una cultura basada en la apariencia, adquiere un valor
intrinseco en tanto que contribuye de manera eficaz a configurar las men-
talidades y a conculcar posibles estados de opinidn adversos, pero tam-
bién por lo que la pompa y el ceremonial cortesano tienen de sacralizador

al establecer una verdadera liturgia en torno a la persona del soberano®.
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O, como ponia de relieve C. Lisén Tolosana, el ritual cortesano ensalzé
«el poder de la forma donde el accidente es substancia y lo banal esencial»*.

En el siglo XV11, el consumo de lujo, como ya dijo P. Burke®, esta-
ba ligado a una sociedad jerarquizada y estamental, en la que la riqueza
era simbolo de magnificencia, liberalidad y de distincién. Con el desa-
rrollo de la corte como escenario de poder, los recursos festivos de per-
suasién adquirieron una notable relevancia, especialmente importan-
tes para el «Rey ausente» en los territorios de la [talia spagnola. La
ostentacion era un «aggettivo di apprezzamento» en la Europa moder-
na; un signo de virtudes morales. «Per le famiglie che avevano gid rag-
giunto il vertice», explica P. Burke, «il consumo di lusso era considera-

to un autentico dovere»™. También podfa convertirse en razén de Estado:

Le reppubliche e i principati che spendevano larghe somme di denaro
per i palazzi (per non parlare di forme di consumo pit effimere come
le feste) agivano secondo il consiglio dato da Machiavelli di governan-

ti che volevano farsi rispettare!.

En las fiestas de corte, el protocolo y el lujo en las libreas, carrozas y ntime-
ro de lacayos se convirtieron en elementos necesarios de ostentacién de
la realeza y de sus representantes y de las elites. Un factor caracteristico
de la forma de gobierno de la Monarquia hispdnica en los reinos italia-
nos era el mantener la fidelidad y lealtad de los sibditos, especialmente
de la alta nobleza y altos funcionarios, a través de las mercedes y titulos.
El virrey o gobernador se convertian en vehiculo intermedio para conse-
guir mercedes regias, fuente indispensable de ingresos y de prestigio social,
y, por tanto, en torno a él se configuraba una faccién de servicio al poder
constituido. Sin embargo, fue otra caracteristica del sistema politico de
la Edad Moderna, el romper o rehacer dichas alianzas segin las circuns-
tancias y los intereses. Cuando habfa un cambio de gobierno en Madrid,
éste repercutfa directamente en la configuracién de las facciones de las
cortes italianas*?. Grupos de oposicién al valido podfan registrarse entre
las elites de los diversos reinos. En las fiestas, el cambio podia hacerse
patente a través del lugar que cada uno ocupaba. La proximidad al virrey
o gobernador y la mayor o menor participacién de la nobleza y elites reve-
laban la situacién de la politica interna. El lujo se asociaba, por tanto, a
un determinado status politico, econémico y social, y la fiesta se conver-
tfa en representacién icénico-visual del mundo circundante y casi siem-

pre lejano para la mayorfa. Como afirma P. Burke,

la vita quotidiana era per la nobiltd italiana uno spettacolo cosi grande

che ¢ difficile [...] descrivere la teatralitd delle feste, sia di quelle so/ize e
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Fig. 2 P. Amato, Torneo en Palermo por la boda de Maria Luisa de Orleans con Carlos 11,
1679. Madrid, Biblioteca Nacional [15531]

ricorrenti, come il carnevale, sia di quelle straordinarie come il ricevi-
mento di ospiti di particolare riguardo o la celebrazione di un matri-
monio. Il punto é che si volevano rendere memorabili determinati occa-
sioni; celebrare la condizione, la ricchezza e il potere dell’ospite; forse
evidenziare il fatto che, a differenza degli individui, le istituzioni [...]

erano immortali®.

La abundante literatura impresa que se conserva del seiscientos napoli-
tano, siciliano o milanés pone de relieve la importancia y trascenden-
cia artistica y politica de las celebraciones. Entre ellas, mencionamos
algunas de especial interés: la entrada de Margarita de Austria en Mildn,
que fue estudiada por F. Checa y R. Diez del Corral®; las exequias de

los reyes y reinas de la Casa de Austria en Ndpoles, Mildn y Palermo, que
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cuentan con una amplia bibliografia®®; los funerales de virreyes, como
el VI conde de Lemos y el marqués del Carpio®®; diversos torneos, saraos
y éperas promocionadas por los virreyes con motivo de la visita de la
reina Marfa, reina de Hungrfa, hermana de Felipe IV¥, o por el naci-
miento del principe Felipe® y el matrimonio de Carlos II con Marfa
de Neoburgo®, por escoger algunas de las mds representativas.

J. M. Diez Borque distinguia entre los textos antes, durante'y después
de la fiesta, «lo que afecta al grado de literalidad y voluntad artistica de
los mismos»*’; desde los proyectos, las poesfas de los certdmenes poéti-
cos, hasta el programa emblemdtico y el impreso final. En otro lugar,
ya vimos los rasgos que definfan esta literatura de propaganda, al menos
en el caso napolitano. G. C. Capaccio, cronista y escritor del XVII,
dedicaba su Apparato fatto nella festivitd di San Giovanni Battista®' al
VII conde de Lemos y hacfa hincapié en el homenaje que le dedicaba
la ciudad al virrey. V. Petrarca®* explicaba que, a partir de los textos
de G. C. Capaccio, se enfatizé el homenaje politico y la descripcién de
invenciones, artificios y luminarias frente al significado religioso o popu-
lar de la fiesta. En el programa, se exaltaba la Corona, pero también la

figura del virrey y de su gobierno:

Es la autoridad civil napolitana —he escrito— quien obsequia al virrey
con la fiesta del santo, celebracién popular y religiosa que formaba
parte de los usos y costumbres napolitanos. Esta ocasién fue aprove-
chada por el virrey Lemos para hacer propaganda politica a través de la
literatura impresa, y fue una oportunidad para crear una imagen del alzer

ego acorde a los gustos estéticos de principios del Seiscientos™.

También con el virrey Oniate, explica E Mancini, prevalecié la propa-
ganda politica en la fiesta de San Giovanni, en la dificil coyuntura de la

reciente revuelta masanelliana, a mediados de siglo. Afirma F. Mancini:

Pertanto, non sorprende leggere che nel giugno del 1649, mentre si pro-
cedeva contro 1 nobili rei di aver scondato I'intervento francese, fosse
stata predisposta, per I'anuale festa di San Giovanni Battista, una serie
di manifestacién le quali, di fatto, avevano il compito di sancire I'av-

venuta restaurazione>,

Otras fiestas de cardcter religioso, especialmente la del Corpus Christi,
se vieron modificadas por el protagonismo del virrey. Tal y como afir-

ma C. Hernando,

el esplendor cortesano de la capital virreinal no se cefifa a la celebra-

cién profana de la Monarquia y la nobleza sino que, como en la corte

M E R



regia, llegaba a su culminacién al fundirse con el culto divino, capaz
de comprometer atin en mayor medida a los distintos estratos de la
poblacién. Piedad dindstica y piedad virreinal confluian en devocio-
nes como la adoracién al Santisimo Sacramento, una de las mds culti-

vadas de la Casa de Austria®.

Cualquier acontecimiento cortesano y festivo tenia, por tanto, dos sig-
nificados: fomentar la lealtad al soberano, pero también la imagen del
virrey o gobernador. Al estudiar las exequias del VI conde de Lemos en
N4poles, en 1601, decfamos que la emulacién nobiliaria de los usos y
costumbres de los monarcas es un hecho comprobado y estudiado,
pero quizd donde mejor se refleje es en los hdbitos que desarrolla el
alter ego del rey en las cortes virreinales, en las que goza de los privile-
gios y autoridad de la Majestad atin sin serlo. Y si en la prdctica no
posefan un poder tan amplio, la teorfa, la imagen, el ceremonial, el
protocolo, la erudicidn, el arte de la pintura y la escritura, en suma, se
focalizan hacia la introduccién de los elementos que habfan perteneci-
do de forma exclusiva al soberano y que ahora son compartidos por un
sector de la nobleza que vive y actia como un espejo que debiera pro-
yectar la imagen de la verdadera persona regia®.

Desde la época de Felipe II, la Corona intenté controlar y mantener
una informacién fluida con los virreyes y gobernadores de los terri-
torios italianos. Sin embargo, esta dependencia respecto a Madrid, se
verfa pronto limitada por los problemas de la distancia y la ambicién
nobiliaria. A pesar del progresivo encarecimiento de los beneficios de
tales cargos politicos, los destinos de Ndpoles, Mildn o Sicilia siguie-
ron manteniendo el prestigio para la nobleza cortesana en el cursus
honorum de su ascensién politica y social; también, se mantuvo el inte-
rés cultural que permitia entrar en contacto con importantes pinto-
res y artistas italianos, pioneros y maestros del espectdculo y la esce-
na teatral.

En las exequias del VI conde de Lemos se siguid el esquema del ritual
regio y se reprodujeron, en la decoracién y arquitectura efimera, las
virtudes propias del gobernante y del hombre: doble vertiente propa-
gandistica, sin parangén en otras celebraciones. La catedral se decoré
con festones negros, poesias y emblemas, y el catafalco fue disefiado
por Domenico Fontana, arquitecto e ingeniero del reino, que habia
trabajado previamente en la corte de Roma. La arquitectura funeraria se
expuso en el interior de la catedral, iluminada con «muchas hachas y
luminarias»”. Tenfa columnas corintias y era de planta cuadrada, con

escalinatas, y en el centro se situé el ataid con las insignias de la Casa
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de Lemos y un manto de brocado del hdbito de Calatrava. Las estatuas
y figuras alegéricas, de tamafio natural, simbolizaban las virtudes de la
Religién y la Justicia, la Magnanimidad y la Prudencia, la Mansedum-
bre y la Misericordia, la Paz y la Concordia. Asi, he escrito en otra oca-
sién, «la defensa de la fe catdlica y la defensa de la justicia, la proteccion
de los sitbditos, la exaltacion de la figura regia y la defensa del patrimo-
niov, principios de legitimidad dindstica, «fueron [...] los que se tradu-
jeron al lenguaje y a la imagen simbdlica y alegdrica en los ritos fune-
rarios reales y en los de sus alter ego»®®. Se trataba, en suma, de una
«emulacién de la concepcién mondrquica, unida a la exaltacién de la
persona individual del virrey»*.

En el estudio comparativo de los funerales femeninos de la Casa de
Austria en Italia, segiin M. Moli Frigola, se descubre «una normativa
bien precisa»®, que es indispensable analizar. Por otro lado, las exe-
quias de Felipe IV, en 1666, descritas por V. Minguez, muestran la
consolidacién del pleno barroco en los territorios del Mezzogiorno. Al
igual que Ndpoles, Mildn y Sicilia desarrollarfan una intensa labor fes-
tiva en torno a la exaltacién de la Monarquia y en la aplicacién de la
nueva estética. Otras connotaciones de prestigio y fidelidad tenfan los

funerales reales en el resto de Italia.

La fiesta de la muerte y entradas reales
La apoteosis de las celebraciones regias quizd tenga su expresién mds
solemne en los ritos finebres. M. Allo Manero ponia de manifiesto,
en un amplio y exhaustivo trabajo, los diversos elementos que confi-
guran el microcosmos del trdnsito y la continuidad®'. Una vez mds,
debemos resaltar la tesis de E. H. Kantorowicz en Los dos cuerpos del rey:
«existe una dualidad entre la mortalidad del soberano y la inmortali-
dad de su soberania»®?; una distincién, en suma, entre lo humano (el
cuerpo material, fisico, natural, mortal) y la persona mistica (imper-
sonal e inmortal). De esta forma, los rituales funerarios pretendian ensal-
zar, ante todo, la continuidad de la dinastfa. Como afirma C. Lisén
Tolosana, la imagen de la realeza «hablaba con férmulas sacramenta-
les, que por su centralidad adna lo disperso, fusiona la sociedad frag-
mentada y, como fuente de poder, graciosamente otorga bienestar y paz,
seguridad, libertad y justicia a todos por igual, sin distincién de rei-
nos o pueblos»®. La teorfa del poder tendfa a sacralizar la Monarquia
y, con ello, a mantener los lazos del consenso politico.

En Mildn, Népoles, Palermo, Roma y en otras capitales ducales,

6

como Florencia®, se celebraban simultdneamente las honras finebres

de las reinas espafiolas. M. Moli Frigola, al examinar varios ejemplos del
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gran teatro de la muerte en Italia®, recalcaba la rivalidad entre las cortes
en la organizacién de las ceremonias y procesiones, eleccién de musi-
ca, supervisién de las composiciones poéticas y encargos a los mejores
arquitectos e ingenieros de la traza y construccién de la arquitectura
efimera. Como habfa ocurrido en épocas pasadas, «le fesze», en opinién
de E Mancini,

furono sempre legate alle particolari condizioni storico-politiche ed al
livello umanistico delle corti: il fasto e 'imponenza degli apparati, con
funzioni di rappresentanza, erano pretesto di emulazione e rivalitd nella
politica dei signori che tentavano con ogni mezzo di attirare al loro ser-

vizio le maggiori personalit4 artistiche del tempo.

El poeta Giovanni Battista Basile y los miembros de la Academia degli
Oziosi en Ndpoles; Diego Saavedra Fajardo, en Roma; Iacopo Soldani,
en Florencia; Filippo Parruta, en Palermo; y Francesco Peretti, en Mildn,
fueron algunos de los autores de los programas iconograficos y compo-
siciones poéticas y musicales de los funerales regios®. También partici-
paron, en la construccién de los catafalcos, arquitectos e ingenieros, como
Bartolomeo y Francesco Antonio Picchiati, en Ndpoles; Gaspare Bal-
dovino, en Mildn; Orazio Torriani, en Roma; Giulio Lasso y Scipién
Bassa, en Palermo®.

A lo largo de la centuria, se constituyeron circulos literarios y artisti-
cos en torno a los virreyes y gobernadores. En las cortes italianas se refle-
jaba la misma tendencia que en la corte de Madrid, en la que se estrena-
ban obras de Cervantes, Lope de Vega, Calderén de la Barca y otras grandes
figuras del Siglo de Oro. En las exequias reales, virreyes y gobernadores
contaban con la colaboracién de intelectuales y nobles dilettanti, que
formaban parte de su entourage. La participacién de nombres relevantes
de la literatura y el arte en el programa artistico de las ceremonias regias
fomentaba la interrelacién cultural entre espafioles e italianos y era fuen-
te de prestigio. A. Quondam dijo al respecto que, especialmente en el seis-
cientos, la actividad de mecenazgo tenfa una funcién politica, en la que
se subrayaba la colaboracién del intelectual y la instrumentalizacién de
la cultura en servicio de la Monarquifa hispdnica®.

La cuestién econdmica era también importante. Para los funerales
de Margarita de Austria en Ndpoles, el virrey Lemos pedia informa-
cién sobre las costumbres del reino. Entre los papeles de la Escribanfa

de Racién, le respondian sobre las cuestiones financieras:

con billete de V. S. [...], dize que V. E. manda que se busque y embie

nota de lo que se hizo en este reyno quando murié la reina nuestra sefio-
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ra, madre del Rey nuestro sefior. Luego mandé buscar todos los libros
y registros donde havia de estar anotado el gasto; y, por mucha diligencia

que se ha hecho, no se ha hallado nada™.

En su defecto, le enviaron una relacién de lo que se habia invertido en
las de Carlos V, Marfa Tudor, Isabel de Valois y Felipe II. El coste de
las fiestas recaia sobre la mayorfa de la poblacidn, a través de gravdmenes
impositivos. En los presupuestos de la Hacienda regia no se escatima-
ban partidas para sufragar los espectdculos, aun en periodos de crisis.
La suntuosidad y el gasto de las exequias, en el caso de las reinas, iban
ligados a su condicién de mujer y madre. M. Moli Frigola ha puesto

de relieve como

i funerali spagnoli in Italia durante il Seicento ricalcano il rigido ceri-
moniale della corte di Spagna per le esequie delle sue regine [...]. Cosi
una regina avrd un catafalco con un maggiore numero di torce o cande-
lotti a seconda della discendenza che ella abbia avuto, aumentando con-

siderevolmente il numero delle luci qualora la discendenza sia maschile”.

La sucesién se convertia, de este modo, en uno de los pilares de la
representacion efimera e iconogréfica, ademds de ser un elemento de dis-

tincidn en cuanto a la magnificencia de las honras finebres:

mentre 4 quelle che lassano successione [...] si fd ad esse un funerale
grandioso, e superbo quasi come quello che suol farsi per li re regnan-
ti, 4 quelle non sterili, ma che non lassano sucessione se li fa un fune-
rale splendido, et honorifico, ma in minor grado che I'antecedente, et
4 quelle affatto sterili, e che mai hanno dato alcun segno, che siano abbi-
li alla successione se gli ¢ solamente fatto un funerale decente, ma di

poca spesa, e quasi solo per cerimonia’.

Habria que interpretar, por tanto, las exequias de Marfa Luisa de Bor-
bén, en 1689, bajo el prisma del problema sucesorio durante el reina-
do de Carlos II. Con mayor motivo, en sus funerales de Lodi, las com-

posiciones poéticas privilegiaban

la storia della casa d’Austria, con particolare riferimento ai quattro sovra-
ni signori di Milano (Carlo V, Filippo I1, Filippo IIT e Filippo IV); Mes-
sina invece illustra il combatimento tra Orazi e Curiazi, che viene

paragonato ai rapporti tra I'Imperio asburgico e il Papato™.

En Ndpoles, el proyecto iconogrifico de 1612, segtin se conserva en
el libro impreso de J. Valcazar, seguia un esquema preestablecido, a

saber: la conservacidn de los territorios y exaltacién de la casa reinante;
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el lamento por su muerte y la apologia de sus virtudes y gloria eterna.
J. Varela aludfa, en su estudio cldsico sobre el ceremonial funerario’,
a la divisién de la arquitectura efimera en tres cuerpos, en los que, iz
crescendo, se hacfa referencia a «las hazafias cumplidas en este mundo,
a la huella de su fama perdurable y su feliz ingreso en la bienaventu-
ranza eterna»”>. La distribucién de los emblemas y epigramas en el espa-
cio sagrado y la disposicién de los temas simbdlicos tradicionales de
propaganda habsbuirgica en el catafalco se regfan por estos criterios expo-
sitivos. El ingreso de la iglesia se decord, como era costumbre, con

festones y brocados negros y las armas reales. Se podian leer los versos
de Diego de Mendoza:

Entra, y verds el tdmulo, que al cielo
parece que levanta su cuerpo helado
como en busca del alma que ha llegado
desde la tierra a Dios en breve buelo.
Entra, y verds, que muestra su consuelo
con luminarias triste celebrado
la homicida fatal,
pues ha alcanzado
la victoria mayor de todo el suelo.
Entra, y verds mil Reynos, que se quexan
por despojos del carro, do encubierta
estd la Majestad, que al mundo espanta.
Entra, si las ldgrimas te dexan,
verds que a Margarita lloran muerta,

la alaban Reyna, honrran como santa’®.

En el interior, se habfan colocado estatuas de mdrmol de los reyes de
Népoles en actitud de duelo, y en el lugar central del recinto sacro se
situd el timulo, de base circular, obra de Bartolomeo Picchiati. Las
columnas que lo circundaban creaban vanos en los que «estavan pues-
tas [...] figuras de bulto de dngeles»””. Entre ellos, San Miguel, que en
representacién alegdrica ensalzaba el mérito y la recompensa de la
vida eterna (armado contra Lucifer y con una balanza como juez de
los actos humanos); San Gabriel, anuncio de la gloria (con un lirio blan-
co); San Rafael, como guia (en hdbito de peregrino y acompafiado de
Tobfas) y el dngel de la guarda (con las insignias de la Casa de Austria
y como simbolo de proteccién hacia la Monarquia). Los versos de los
académicos ociosos y de los padres jesuitas y los motes sacados de las
Sagradas Escrituras por Ottavio Caputi decoraban las estatuas de tama-

fio natural.
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Fig. 3 Scipio Basta, Tvimulo en Palermo en la muerte

de Maria Luisa de Borboén, en F. Montalbo, Noticias
Fiinebres de las Reales Exequias de Maria Luisa de Borbén
Reyna de las Espafias, Palermo, Thomas Romolo, 1689,
fol. 27. Madrid, Biblioteca Nacional [ER 2736]

En la corte de Mildn se organizé, para la misma ocasién,

un magnifico funeral antico formato di cose 4 quello necessario, man-
date tutte con hiporbele poetiche daregni et paesi della catolica maes-
td del re di Spagna. Donde si veniva a spiegare in varie maniere in prima
la grandeza di questo Imperio, et della nostra regina, la quale per mezzo

del re suo marito ne era donna e padronna’®.

En el terreno espiritual, se subrayaba el triunfo de la reina ante la muer-
te, «per cui la sovrana viene innalzata in cielo da un carro trionfale,
trainato da quattro aquile»”. Afios después, en 1645, en los funerales de
Isabel de Borbén, se

ripete [...] la formula del funerale all'antica, ma introdurre la novitd
del funerale nel funerale. Nel catafalco la Magnificenza viene rappre-
sentata come una donna coronata con manto regio, la quale mostra al
popolo un disegno in carta del catafalco con quella mano pareva che

invitasse gli occhi a vedere la magnifica mole®.
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Entre otras figuras alegdricas, aparecian «anche i regni di Napoli e di
Sicilia che avrebbero trasformato i loro vulcani, Etna e Vesubio, in sepol-
cri ove per flamme per I'occasione ardesse amore»®!, arquetipos de la sim-
bologia geogréfica de los reinos y frecuentemente representados en
fiestas publicas y comedias.

A lo largo de la centuria irfa triunfando la estética barroca en la
literatura emblemdtica y en los timulos funerarios. La teorfa de la expo-
sicién del cuerpo real y la liturgia y procesién hacia la catedral se re-
gian por un ceremonial y protocolo estrictos, fijados a través del tiem-
poy recogidos en los libros de etiqueta®?. En todas las ocasiones, la ciudad
se vefa envuelta por la escenograffa de la muerte regia. El gran desembolso
pecuniario que conllevaba su organizacién, no hizo disminuir, sin embar-
go, el despliegue de medios propagandisticos.

Otro ejemplo de gran interés fueron las exequias de Felipe IV, en
1666. En el libro impreso que se conserva, «texto e imdgenes revelan
una de las maquinarias efimeras funerarias mds impresionantes del Seis-
cientos»®. El virrey de Ndpoles, cardenal Pascale Aragona, presidié los
actos. Se le encargaron varias pinturas a Luca Giordano para la deco-
racién, y el timulo fue obra de Francesco Antonio Picchiatti. Varias
«inscripciones, palmas y cipreses»® decoraban el ingreso, y, en el inte-
rior del atrio, se colocaron «alegorias de los cuatro elementos —tie-
rra, agua, aire y fuego—»*° y una estatua ecuestre del monarca con una
figura de Parténope, que simbolizaba, segin la interpretacién de V. Min-
guez, «el dolor napolitano por la pérdida de su monarca», o, en su
defecto, «el sometimiento de Ndpoles a la Corona espafiola»®. Si duran-
te el reinado de Felipe III se habia asistido a un momento de refor-
mismo en los reinos italianos en el periodo de paz hispdnica, durante
el reinado de Felipe IV, el reino de Ndpoles protagonizarfa, como ocu-
rrié con otros territorios de la Corona, una sublevacién contra el mal
gobierno y la carestia®, aunque la escasa participacién y apoyo nobi-
liario propiciaron la restauracién del orden virreinal. La revuelta de
Massanielo marcé una época de fortalecimiento de la autoridad por
parte del conde de Ofiate®®.

El programa efimero y emblemdtico de las exequias de Felipe IV
desarrollaba una composicién alegérica de la Monarquia a través de
la astrologia. En la fachada de la iglesia se erigié una arquitectura
efimera que custodiaba la representacién alegérica de los planetas,
cuyo lugar central lo ocupaba el sol —con una lira— y coronado
por Atlas, que sostenfa el mundo. Todo ello acompanado de epigra-
mas en los que «se manifestaba la condolencia por el fallecimiento del

monarca»®. Era frecuente ofrecer, a través del lenguaje cifrado, esta
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imagen del monarca-sol, «génesis de la armonia celeste». Como afir-

maba R. Strong,

en la tercera década del siglo XVII los temas de la fiesta cortesana rena-
centista habfan pasado de la contemplacién de la armonfa césmica y
su reflejo en el estado a la contemplacién del monarca como génesis
de esa armonfa celestial y terrenal [...]. Quizd pueda tomarse esto como
la linea divisoria significativa en términos de pensamiento politico entre

el festival renacentista y el barroco™.

El programa continuaba en el interior de la iglesia, decorada de negro,
y en la que colgaban jeroglificos con las constelaciones y retratos de
miembros de la Casa de Austria®, que simbolizan las virtudes cldsicas.

El timulo era de planta octogonal —no ya cuadrada, como vefamos
en las exequias anteriores de principios de siglo— y de tres cuerpos. En el
primero de ellos, se representd los reinos de la Monarquia de forma ale-
gdrica, a los que les correspondfa un monte y un rio, todos coronados
por una estrella. En el caso de los reinos italianos, se vefa la secuencia:
Ndpoles-Vesubio-Sebeto; Sicilia-Etna-Gela y Cerdefia-monte-Tirso?2. Y
estaban incluidos en una de las fachadas principales, destinadas cada una
de ellas a un continente. El féretro se situaba en el centro con las armas
reales. Otros territorios figuraban en el segundo cuerpo, y el tltimo se reser-
v6 a diversas alegorfas de la eternidad, la memoria, la gloria y el mérito,
como explica V. Minguez. Volvemos al terreno abonado por R. Strong al
intentar descifrar las claves de la fiesta barroca en toda su dimensién. Por
un lado, el monarca se representa como simbolo del orden celeste y terre-
nal; por otro lado, se relaciona con sucesos acaecidos en el reino durante
su reinado. Como afirma V. Minguez, «creemos que [....] las honras [...] son
en realidad una proclamacién de lealtad al rey fallecido y sobre todo a la
casa reinante», es mds, «hace olvidar la mencionada sublevacién contra el
rey difunto demostrando la fidelidad de la ciudad y reino»®.

La fiesta de la muerte puede interpretarse, en definitiva, como fiesta
de continuidad dindstica, como muestra de fidelidad a la Monarquia his-
pdnica y como instrumento de propaganda al servicio de la conserva-
cién de los reinos. Siempre dentro de los mdrgenes de un contexto his-
térico, la explicacién y el sentido de la festividad adquiere una dimensién
enriquecedora y atil para penetrar en la realidad dltima que lo inspira.
Ademds, involucra no sélo a los artistas que formulan el programa de la
decoracidn y el arte efimero; no sélo a las autoridades y elites de cada
territorio que lo organizan, sino también, al resto del cuerpo social, espec-
tador de cortejos finebres, tambores y luminarias de duelo, que mo-

vian «dolor grande [...], lugubre mestitia», e «intervenivano alle lacrime
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ogni occhio che mirava»’. El objetivo de conmover y emocionar a tra-
vés del dolor podia ser un recurso para la cohesién social mucho mds efec-
tivo que cualquier decreto. El rito y la ceremonia adquieren, de esta forma,
un significado trascendente que se renueva en cada acto.

Rito y ceremonia, también, en los grandes espectdculos de las entradas
reales. Un magnifico modelo, en los albores del siglo XV1I, fue la entra-
da en Mildn de Margarita de Austria, que describid, en obra manuscri-
ta, G. Mazenta. Como creacién de universos imaginarios, en estas oca-
siones, «la ciudad queda convertida por sélo unos pocos dias en una mera
decoracién»”. Preludio, asimismo, del triunfo del Barroco, como expli-
can E Checa y R. Diez del Corral, «se habia llegado a una codificacién
de los simbolos por medio de los libros de jeroglificos y de los tratados
de iconologfa, que proporcionan un lenguaje preciso y propio para este
tipo de acontecimientos»”. J. M. Nieto Soria descifraba varias claves de
las ceremonias de recepcidn: la exhibicién de poder —espectdculo—,
legitimacidn, representacién global del reino —nobleza cortesana y local,
la iglesia, las autoridades concejiles y el pueblo—, cohesién de la comu-
nidad politica y eficacia propagandistica”.

Desde el siglo XV, el ducado de Milén formaba parte de la Monar-
quia hispana y se regfa por la figura del gobernador. Era eje esencial de la

politica italiana de la Corona, puerta de Italia, como acufaba L. Ribot™,

Fig. 4 Filippo Gagliardi y Filippo Lauri, Giostra
dei Caroselli, 1656. Roma, Museo di Roma
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pieza esencial en las relaciones con Roma y el resto de ducados y repud-
blicas, ademds de Ndpoles y Sicilia. El estudio de E Checa y R. Diez del
Corral” desvela los pormenores de las decoraciones efimeras: cinco arcos
dedicados a Margarita de Austria, Felipe III y al condestable —goberna-
dor de Mildn—, en los que, segtin el programa de la arquitectura efime-
ra, emblemas y jeroglificos, aparecen «simbolos de amor y matrimonio,
virtudes del Principe, alusiones a la Casa de Austria, alegorfas de las armas
y las letras y referencias a hechos victoriosos»'®. La entrada festejaba el
futuro matrimonio de los Habsburgo, y ensalzaba la juventud y las vir-
tudes de la princesa—Fe, Caridad, Esperanza e Inocencia—, segun la ico-
nograffa de Ripa, Bolzanus y Alciato. Como era habitual en las fiestas de
recepcién, habfa numerosas referencias dindsticas, a través de figuras ale-
géricas, que ilustraban, tanto las virtudes politicas —Honor, Piedad, Man-
sedumbre, Fe, Justicia o Liberalidad—, como la gloria de los miembros
del linaje y las cualidades de la dinastia —Inmortalidad, Fama y Eterni-
dad, entre las que destaca la metdfora del ave fénix—.

El recorrido comenzaba en la puerta de la muralla, continuaba por el
Corso, para concluir a las puertas de la catedral, en un itinerario que se
estructuraba segin las arterias principales de la ciudad. En Roma, Népoles

y Sicilia, las entradas reales seguian una misma estructura. En los dfas

siguientes al ingreso, se organizaban fiestas, torneos y comedias. De hecho,
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para recibir a Marfa Ana de Austria en Mildn, en 1649, «furono date in
suo onore moltissime feste, un torneo nel cortile dell Ospedale ed un rice-
vimento in casa del governatore Marchese di Caracena»'®!. Se tomaron en
consideracién los gastos realizados en 1598, aunque se redujeron a la mitad.
Los bandos que se promulgaron ordenaban la decoracién de fachadas «delle
case e a segnalarsi in una ocasione cosi singolare verso la Maestd Sua, accié
da questi segni esteriori risulti maggiormente la divozione, fedeltd e svisce-
ratezza di questa cittd»'%. Fiesta y fidelidad volvian a ser claves de lectu-

ra en coyunturas dificiles para la Corona.

Saraos, torneos y bailes en las celebraciones cortesanas
A. Bertarelli y A. Monti, en su libro sobre las fiestas y costumbres mila-

nesas, afirmaban, con recelo, que

une delle cararteristiche del governo spagnolo in Italia fu indubbiamente
quella di considerare i sudditi come sottoposti ad un perenne minora-
tico, in forza del quale il governo dovesse pensare per loro, comandare
ai loro sentimenti, predisporre le manifestazione collettive di dolore e

di gioia, comminare pene severe contro chi non vi partecipasse'®.

Los torneos, saraos y bailes para conmemorar bodas y bautizos reales
envolvian toda la ciudad, aunque al factor de la espontancidad se unia
aquel de la participacién mds o menos forzosa, ya fuera por érdenes expre-
sas'™ o por la propia dindmica festiva —no resultarfa ficil sustraerse al
ambiente creado en las calles principales de la urbe—.

Son multiples los ejemplos que podemos citar para ilustrar la evo-
lucién de la fiesta barroca en las cortes italianas.

La visita del principe Filiberto de Saboya a Nédpoles, en 1616, des-
pués de la firma de la Paz de Asti, que puso fin al enfrentamiento, aun-
que temporalmente, entre la Monarquia hispdnica y Carlos Manuel de
Saboya, se festejé con «un gran recibimiento», afirma J. Raneo, «hagien-
dole comedias, torneos, festines y sumptuossisimos banquetes muy a lo

Real»'®. M. Buonarroti, en su curiosa obra E/ Passatempo'*

, puesta en
escena en Florencia un afio antes, daba preeminencia al baile sobre el resto
de los entretenimientos cortesanos. El ocio formaba parte de una prdc-
tica nobiliaria en la que las relaciones personales configuraban alianzas
politicas. El refinamiento y la habilidad en el juego, el baile, la musica o
las artes eran considerados, por las elites, como elementos constitutivos
de unas normas de comportamiento inherentes al szatus y nacimiento.
Las normas se fijaban a través de una etiqueta que se segufa estricta-

mente en torneos, saraos y bailes. Un error de precedencia era causa de

agravio y tenfa consecuencias politicas. Asf ocurrié durante la visita del
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principe Filiberto. La reparacién del honor y la afrenta dependfan de un
gesto. Una figura tan celosa de su autoridad y tan consciente de la impor-
tancia del protocolo, como el conde de Lemos, introdujo novedades en
el baile para recuperar su posicién ante el principe, en un momento de
tension por el relevo de poder y la situacién en Italia. Los libros de etiqueta
tenfan, por tanto, una importancia esencial en la sociedad cortesana.

J. Raneo explicaba que, después de lanzas y sortijas, las damas tenfan
que acudir a la sala donde tendria lugar el baile y acomodarse hasta la entra-
da de los virreyes, «que se sentardn en su lugar, y luego se abren las puer-
tas para que entren todos los caballeros [...] ddndoles a todos sillas»'?’.
Los que habfan participado en el torneo debian cambiar de atuendo y
entrar en la sala. «Serdn los primeros a dangar», afirma el que fuera maes-
tro de ceremonias del duque de Alba y Monterrey, «con su pregedengia,
conforme fueron por suerte entrar en la fiesta de la plaga, y para ello el
maestro de danga tiene que procurar tener una lista de dicha pregeden-
cia»'%8. Se alternaba, por tanto, la fiesta en la plaza publica, con los bailes
y el sarao, en el interior del palacio. A lo largo del siglo, el torneo pasaria
del espacio publico al interior de los teatros palaciegos, y darfa lugar a un

nuevo género, la épera-torneo»'®. Como afirma L. Ciaparelli,

nel secondo decennio del secolo alla comparsa dei primi teatri pubblici
fa riscontro un insieme di /uoghi la cui connotazione architettonica é in
stretta relazione con la crescita edilizia della cittd e le sue trasformazio-

ni. La piazza, la strada, il palazzo divengono le sedi dello spettacolo'®.

La Gran Sala del palacio de Ndpoles'" serfa escenario de fiestas cortesanas
desde la época de Lemos, segtin E De Filippis. En ella, los virreyes «face-
vano eseguire drammi e commedie al primo piano dove veniva montato il
palcoescenico»''2. Sin embargo, L. Ciaparelli retrasa la utilizacién del tea-
tro hasta 1617, cuando habia sido nombrado virrey el duque de Osuna,
en virtud del éxito de la faccién emergente en Madrid. Un afio después, se
celebrarfa, segtin las fuentes disponibles, una fiesta, «la quale consisté in una
nave di Turchi, che passeggi6 per la sala di Palazzo, e poi uscirono tutti a
ballare e a combatere insieme; e poi si collazionarono; e durd la festa sino
alle sette ore»''?, en un contexto de enfrentamiento con Venecia, para fre-
nar sus pretensiones en el Adridtico, y de acciones marftimas contra los
turcos, que no tuvieron gran repercusién. Para la puesta en escena, el tea-
tro, segtin L. Ciaparelli, «<non ebbe un allestimento fisso ma strutture deco-
rative e sceniche differenziate in relazione alle esigenze richieste dall’occas-
sione»''%. La Gran Sala tenfa, por tanto, todavia, un cardcter polifuncional.

Otras representaciones teatrales, en 1620, tuvieron una puesta en

escena espectacular. Se habfa construido «un edificio scenico con palco
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e scenografia in rilievo, ideate secondo l'illusionismo naturalistico pro-
pio della scenografia seicentesca»''®, que formaba parte del programa fes-
tivo que el duque de Osuna quiso hacer «per I'allegrezza della salute acquis-
tata dalla Maestd Catolica Filippo III d’Austria»''°. El escenario, construido
por B. Cartaro, representaba la colina de Posillipo y el castillo de la
Goleta, y, en la parte inferior, entre jardines y grutas, aparecfan y desa-
parecian los personajes.

Diez afios mds tarde se interpretaba el Monte Parnaso'’, con moti-
vo de la visita de Marfa de Austria, reina de Hungria''8, bajo la direccién
del poeta Giovanni Battista Basile. En la mascarada participé la alta
nobleza, casi todos miembros de la Academia degli Oziosi, con una
escenograffa plenamente barroca, con juegos de equivocos, figuras mito-
l6gicas y mdquinas méviles'”. La sociedad aristocrética ensalzaba el genio
de las letras y el arte, y «la creazione del nuovo Parnaso napoletano»,
explica S. Schiitze, «in quanto visione ideale di un colletivo unitario sotto
I'insegna di Apolo e delle Muse, superava cosf la dimensione metafori-
ca concretizzandosi in una immagine viva, una realtd almeno teatrale»'?.

La actividad lddica —siempre con una connotacién politica y social,
ademds de estética y sensual— continué en los afios sucesivos, paralela
al desarrollo musical y las primeras éperas. A instancias del conde de
Oriate, gran promotor del teatro y la musica, se estrend la épera, I/ Trion-
Jfo di Partenope, en 1649, que «consisteva in una composizione enco-
miastica volta ad esaltare le virtd del governo spagnolo»'?!. La esceno-
grafia y el tema tenfan, por tanto, un trasfondo politico. «Nel fine della
Prospettiva ondeggiava il Sebeto», escribe F. Mancini, «alla di lui Riva
giaceva Parthenope inmersa nel sonno, quando destata da strepitoso suono
di strumenti Militari e Musicali accompagnati da voci guerriere si abban-
dono ad un lamento recitativo incentrato sulle calamitd della rivoluzio-
ne..»'?2.Y, por el cumpleafios de la reina, en 1652, el virrey hizo repre-

sentar en la Sala Grande, 1a 6pera LAmazzone d’Aragona, en la que,

con grandiose aparenze, come di cittd, palazzi, meschite, giardini, bat-
taglie e simili, con voli diversi, ballo alla spagnola formati da otto per-
sone scese per aria nel palco sopre otto basilischi e draghi, e smontati
con spade nude al suolo, con varii asalti scambievoli tra di loro con
bell’ordine ballarono assai bene. Vi fu anco un altro ballo alla moresca
di otto persone con varii strumenti usati da quella natione ed appresso
un battimento regolato di bastén, formando vari mutanze e postovi alcu-
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ni pappagalli

que mostraba el triunfo de la arquitectura sobre las demds artes, en un

alarde técnico.
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Durante la centuria, se consolidarfa el teatro cortesano y la musi-
ca en las celebraciones de corte —con la compaiiia de los Febi Armo-
nici y los musicos Di Macque, Trabaci, Maiona, Lambardi'?, Monte-
verdi, Cavalli y Scarlati—. La famosa naumaquia que se representd en
Aranjuez, en 1622, La gloria de Niguea, del conde de Villamediana y
Gulio Cesare Fontana, tenfa sus precedentes experimentales en tierras
napolitanas'?. Colaboradores del cendculo artistico/literario del virrey
Lemos, Villamediana y Fontana se trasladaron a Madrid, donde con-
tinuarfan participando activamente en el entorno regio.

De esta época temprana data, también, el torneo celebrado en Népo-
les para festejar las dobles bodas franco-espafiolas. El cartel, obra de Villa-
mediana, anunciaba el desafio de los caballeros del Palacio Encantado
de Adlante de Carena, «que defenderdn que como aquellas a quien han
dedicado sus pensamientos son las que en el mundo por variadas exce-
lencias mayor nombre merecen, asi ellos son los que mds dignamente de
cuantos siguen la bandera de Amor alcanzan el titulo de leales»'°.
«Con esta resolucién», conclufa, «se hallardn desde las tres de la tarde
hasta las ocho de la noche en el puesto y dfa que sefalare el Excelenti-
simo conde de Lemos, y combatirdn contra cualquiera de los que nie-
guen esta verdad»'?’. En la plaza de Palacio, el 17 de abril de 1612, se

podia ver una gran mdquina

che consisteva questa in un monte altissimo di palmi sessanta e largo
nella pianta palmi cinquanta, orrido e al peste, nella cui sommitd era
el suntuoso palazo d’Atlante incantatore, nell’istessa forma e nell’istes-
sa fattura che I’Ariosto lo descrive nel suo Furioso, nel quale si vedeva-

no selve e caverne d'immensa grandezza'.

Cervantes escribid sobre las invenciones y la complejidad escénica,
preludio de la estética barroca.

Sin embargo, uno de los torneos caracteristicos del despliegue fes-
tivo barroco fue el que tuvo lugar en 1658, por el nacimiento del prin-
cipe Felipe Préspero. El conde de Castrillo dejé para la memoria un libro
impreso que muestra todo el esplendor del espectdculo. «Il programay,
como ha estudiado E Mancini, «comprendeva luminarie, cavalcate, cacce
di tori, rappresentanti teatrali e fu deciso di riprendere 'uso per lunga
stagione traslasciato del torneo, I'ultimo dei quali era stato disputato nel
1612 con apparati di Giulio Cesare Fontana»'?. Los fuegos artificiales
duraron tres noches, hubo bailes en el palacio, se representd una come-
dia ridicola con varii giuochi ed intermedii di Musica, se organizaron fies-
tas a caballo, mascaradas y se estrend una épera reppresentata in Musica

nella Sala del Palazzo Reale, La Gara de'Sette Pianeti.

AL T A S PAGNOTLA»



En la fiesta a caballo participaron los caballeros y titulos del reino
—el duque de Atri, el principe de Torella, el conde del Vasto y el conde
de Celano eran algunos capitanes de cuadrilla—. «Comparvero a due di
Marzo nel gran Theatro della Piazza del Palazzo Reale, se lee en la Rela-
cién, «in cui i popoli concorsi alla pompa, havean sorpreso il Campo,
in tanta moltitudine, che sembrava tutta Napoli, anzi tutto il Regno
ivi concorso»'®. El gran Theatro estaba decorado con damascos en ptir-
puray oro, y los palcos de las damas se cubrieron de pafios de oro y plata.
Los primeros en entrar fueron Felipe de Ziniga, capitdn de guardia,
«finamente ricoverto di finissime riccami di argento», y el principe de
Montemileto, maestro de campo, con «lacai vestiti di verde con freggi
di oro, fece molta straordinaria pompa, sopra un supervissimo cavallo
pieno di gale e di gemme»'?!. Después de obtener el consentimiento
del virrey, las cuadrillas fueron entrando por Santa Lucia y Puerta Tole-
do al son de trompetas —cada una de ellas formada por un capitdn y
cinco miembros de la alta nobleza, con libreas de distintos colores e insig-
nias—. «Nel passegiare il Campo», se lee, «gionti al Trono dell’Ecce-
llentissimo Signor Viceré profondamente lo riverirono, ed aggraditi con
iscambievole saluto, riportd la pompa di que’colori vivacitd e splendo-
re»'¥2. Mds tarde, «tutti si unirono insieme, e poi muttando cavalli,
corsero in giro a due e due, e con nobili concerto formando pid circo-
li, mostrarono imitare i giochi circensi degli antichi romani...»'3. En un
simulacro, se libraba batalla, «gittando caroselli e cercando ogni uno feri-
re il competitore»'. Juego de rememoracién de los antiguos valores
caballerescos, la aristocracia creaba espacios comunes de diversién y
comunicacién con el poder, en la linea marcada por el conde de Cas-
trillo e iniciada por el conde de Onate, afios atrds.

«In questa corsa sfrenata ai divertimento [...] richiedeva un impegno
economico sempre pid rilevante da parte della nobiltd chiamata a man-
tenere un tenore di vita oltremodo sfarzoso»'?. La ostentacién era una
cuestién de prestigio para la nobleza y, al igual que en la corte de Madrid,
espejo de la situacién de preeminencia politica. Para el conde de Lemos,
el conde de Onate, el marqués del Carpio, el conde de Castrillo y el duque
de Medinaceli, como para otros virreyes y gobernadores, las fiestas fue-
ron un reflejo de las novedades culturales y, también, medios de propa-
ganda. Como colofén del siglo, en 1690, se recuerdan las solemnes fies-
tas, cabalgatas y comedias por la boda de Carlos II y Mariana de Neoburgo,
en la que serfa la dltima década del virreinato hisp4nico.

Los festejos solfan incluir juegos pirotécnicos. En Mildn, las demos-
traciones tenfan lugar en la plaza de la catedral o enfrente del palacio!°.

También en 1658, ante la noticia del nacimiento del principe,
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si provvide tosto alla festa di ringraziamento con apparato religioso,
nel tempio di N. S. presso San Celso: seguirono poi fuochi sulla piaz-
za del Duomo, per I'esecuzione dei quali si richiese I'idea ai PP. Gesui-
ti del Collegio di Brera. Gli spettacoli pirotecnici [...] erano formati
da grandi macchine di legno rappresentasi soggetti mitologici o alle-
gorie politiche, le cui parti s'incendiavano sucesivamente, dando luogo

a trasformazioni coronate poi dal getto di razzi'?’.

El disefio, que representaba la fdbula de Apolo, corrié a cargo del arqui-

tecto Carlo Buzzi. En la Piazza del Duomo se habia levantado

il monte Parnaso, che in forma tripartita si alzaba da terra trentacinque
braccia (metri 28). Il monte verdeggiante sosteneva le nove Muse dis-
poste qua e 14 negli anfratti delle roccontro ai quali s’erge Pegaso che spic-
ca il volo dal fondo di due colli; 'acquila che si libra nell’alto doveva com-
parire solo durante i fuochi, il tutto era racchiuso entro ad uno steccato
sul quale $avvicendavano vasi ornamentali e statue simboleggianti le cittd
italiane soggette alla Spagna. Un funanbolo che scendeva lungo una gros-
sa fune che riuniva il monte Parnaso alla fronte del Duomo, avrebbe
dovuto dare il segnale dei fuochi ma essendosi duranti gli ultimi lavori
sviluppato un piccolo incendio, gli operai presero tale paura da non vole-

re ritornare all’'opera, rovinando cosi in parte lo spettacolo'®®.

A pesar de la diversidad que se desprende de las tradiciones y costumbres
de cada territorio, la fiesta del siglo XVII tuvo una gran fuerza simbdlica,
y en ella se utilizé todo el potencial de los recursos lingiiisticos, espacia-

les y visuales para transmitir ese mensaje codificado de la magnificencia.

ALGUNAS CONSIDERACIONES
SOBRE LA FIESTA POPULAR Y RELIGIOSA
Las fiestas regias y cortesanas tienen siempre, por un lado, un compo-
nente litdrgico y, por tanto, religioso, y, por otro, una participacién popu-
lar, de ahi la dificultad de establecer «distinciones arbitrarias», como decia
O. Ruy Castelao. Sin embargo, hemos querido diferenciar los aparatos
festivos que atafien directamente a la persona del rey —como motivo de
la fiesta— de aquellos que giran en torno al ciclo agricola y al calenda-
rio litdirgico. En el marco de la ciudad, a lo largo del seiscientos, virre-
yes de Ndpoles y Sicilia y gobernadores de Mildn imprimirfan un sen-
tido politico y propagandistico a las fiestas del Corpus, fiestas patronales
o al carnaval. Aun asi, no hay que olvidar, en cualquiera de ellas, los
rasgos de la mentalidad popular y su cardcter religioso.

Las fiestas mds importantes en los reinos italianos coincidfan con

las de los demds paises catélicos; es decir, Navidad, Pascua, el carnaval
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y las de los santos patrones. En Ndpoles, habfa una gran concurrencia
en la fiesta de Piedigrotta y en la procesién de San Gennaro. Cada
lugar desarrolla sus propias costumbres y tradiciones, cuyos origenes se
remontan a tiempos remotos. Algunos ritos son sélo adaptaciones de las
fiestas paganas al cristianismo. Lo que parece evidente es que siempre
se da una mezcla entre lo sacro y lo profano. Como ha puesto de relie-
ve P Burke, en estas fiestas, «la gente dejaba de trabajar para comer, beber
y agotarse hasta donde le permitian sus fuerzas»'%. Se ha asociado la fes-
tividad con el tiempo del descanso, con la ruptura de lo cotidiano y
con la simbologfa de la abundancia, en un mundo amenazado cons-
tantemente por la dureza climatoldgica, los impuestos y la carestia.

El universo festivo se ha interpretado, en muchos casos, como tras-
gresién —carnaval— o como penitencia —Semana Santa—, pero en
Nidpoles, segtin G. Galasso, la trasgresién carnavalesca, no tiene sélo una
connotacién social —romper circunstancialmente la estructura jerdr-
quica de la sociedad del Antiguo Régimen—, sino de primera necesi-
dad. «Il rito della festa», afirma G. Galasso, «<ha nel momento alimen-
tare il suo culmine e il suo fine: ¢ finale, in ogni senso. La rotura
dell’angustia in cui la vita quotidiana ¢ costretta dall’indigenza, dallo
stato di carestfa permanente che ¢ la realtd degli umili»'®.

La fiesta de San Juan Bautista se vincula a los rituales de renova-
cién y fertilidad. Como explica A. Rivera, « rituali [...] possono essere
ricondotti ad un’antica festa solstiziale pagana nella quale [...], si rap-
presentava e celebrava il mito della morte-rinascita della vegetazione e
della feconditd-fertilit4 della natura e degli uomini»'¥!. En Ndpoles, el
sentido propagandistico que se impuso a principios de siglo, no inter-
firié en los referentes populares de los que la fiesta se nutre. Celebra-
cién asociada al fuego y agua —bautismo/renovacién/purificacién—,
la ciudad se preparaba para los juegos pirotécnicos, las representacio-
nes de la vida del santo y los arcos triunfales que el pueblo ofrecfa, en
homenaje, al virrey. Las autoridades municipales guiaban al a/rer ego,
en un recorrido en el que se sucedian invenciones de fuego y color.
«En el dltimo tramo», recuerdo, «el elemento popular cobraba prota-
gonismo con la exposicién de infinidad de alimentos por las calles de
Loggia y Puerta Caputo. Como en cualquier celebracién popular, el
alimento, sfmbolo de la abundancia, no podia faltar»'*2. Se vefan las calles
adornadas de ricas «drogharie, zuccherini et simili cose, che rappresen-
tavano quasi una celebre piazza orientale»'®®. Estaban expuestas al aire
libre, «tutte qualitd di salumi e formaggi con tanta copia et esquisitez-
za di robbe comestibili, le quali coprivano tutto il cielo della strada»'#.

Como recalcaba F Mancini,
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non ¢ difficile notare come, allorquando veniva posta al cospetto di gene-
ri commestibili —autentico lezv-motiv di tanta produzione locale— la
fantasia popolare non conosceva limiti. Si pensi... al tema dominante
di tante farse ¢ commedie del teatro vernacolo incentrate sulla fame e

sul mangiare [...]'".

Otra devocién importante en Népoles era la de San Gennaro, que recor-
daba la extincién del Vesubio en el afio 472 y la intercesién del santo,
origen de la procesién anual. Como ésta, el culto mariano estaba muy

extendido en el Mezzogiorno. G. Galasso ha explicado su significado:

il volto femminile, che poteva essere dolente, ma non essere mai dis-
perato, della Madre per eccellenza rimeteva in circolo il verbo cristia-
no come verbo di speranza e trasfigurazione e ne consentiva, cos{, un

recupero umano e terrestre assai pitt immediato'4°.

La religiosidad popular, por otra parte, especialmente en las regiones del
sur, estaba marcada por un sentido que recorria los mérgenes de la supers-
ticién. La cafda de rayos o fenémenos naturales eran interpretados como
signos premonitorios. También se organizaban numerosas procesiones
y peregrinaciones para invocar la proteccién contra enfermedades,
epidemias y, en Ndpoles y Sicilia, ante el peligro de las erupciones.

La Iglesia, a través de la imaginerfa procesional y las fiestas del calen-
dario littirgico, pretendfa ensefiar y divulgar la doctrina, ademds de fomen-
tar la devocién. Sin embargo, no permanecié impasible ante las supersti-
ciones populares. Aun asf, el sentido dramdtico de las representaciones de
vidas de santos en las festividades patronales y las representaciones del arte
sacro ponfan de relieve, una vez mds, la importancia de la imagen como
persuasion y de la centralidad de la religién en la estructura y vida coti-

diana de una sociedad del Antiguo Régimen.

EPILOGO DE LA FIESTA

Mescolare in guisa il facile e il difficile, che in un popolo mescolato di
dotti e di idioto né i dotti sentan nausea per troppo intendere ne gli idio-

ti sentan noia per non intendere'?’.

Unas dltimas cuestiones nos hemos dejado en el tintero, como el esce-
nario de la fiesta —la urbe— y algunas alusiones a los actores y espec-
tadores. En Ndpoles, Mildn y Sicilia las cabalgatas y procesiones festi-
vas recorrian las calles principales de la ciudad e interrumpian el tiempo

ordinario. El poder privilegia, en el siglo XVII, el espacio publico, el
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palacio, y el lugar sacro, el Duomo. Los virreyes y gobernadores con-
trataron los servicios de arquitectos e ingenieros para remodelar resi-
dencias regias y dejar constancia de su actividad publica en fuentes e
inscripciones emblemdticas. La ciudad se convertia en guardidn de la
memoria. Memoria permanente o memoria efimera, no importa, lo
banal, como decfa C. Lisén Tolosana, se convertia en esencia.

Mezcla de tradicién y aspectos politicos, la fiesta transformaba los

itinerarios en espacios simbdlicos de demostracién de una jerarquia social

1 Feste celebrate in Napoli [s. a.], p. 16.

2 Ibidem, p. 7.

3 Ibidem, p. 1.

4 Ibidem, p. 5.

s Ibidem, p. 7.

6 Checay Mordn 1989b, p. 29.

7 Ruiz-Domenec 1994, p. 32.

8 Fagiolo dell’Arco 1997, p. 21.

9 Carandini 1995, pp. 11-12.
10 O. Rey Castelao ponfa de manifiesto la bisqueda de temas inno-
vadores de la historia actual y, entre ellos, la fiesta, que «es uno
de los que se puede inscribir en el de las modas, aunque su per-
manencia lo esté convirtiendo en un dmbito de estudio un poco
mds consistente», en Rey Castelao 1994, p. 185. Para la autora,
«la incorporacién de los elementos lidicos tiene que ser uno de
los instrumentos para el reencauzamiento de los estudios sobre
la mentalidad y cultura, pero nunca desgajados de los elemen-
tos ya cldsicos y de otros nuevos —costumbres y hébitos coti-
dianos, comportamientos sexuales, percepciones y visiones del
poder y la autoridad, etc.—», ibidem, pp. 185-186.

Carandini 1995, p. 12.

Afirma L. Mazzacane que «anche qui motivazioni, significati
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simbolici e funzioni sociali possono obviamente diferire note-
volmente da un’epoca all’altra», en Mazzacane 1985, p. 15. El
autor, sin embargo, se centra en la fiesta popular y religiosa actual
del sur de Italia. Propone un criterio metodolégico que bebe
de la antropologfa y la interpretacién marxista de la Historia.
Aun asf, nos interesa la reflexién sobre el sentido histérico de la
fiesta: «cioé che ¢ festa per una popolazione di livello etnologi-
co pud non esserlo per una societd industrializzata, ma ancora
meglio, quale e dove € il senso di festa di un determinato istituto
festivo ¢ dato saperlo dentro le specifiche regole del gioco. E le
regole del gioco sono i modi storici in cui si combinano gli ele-
menti strutturanti quella particolare formazione festiva, dando
esito and uno specifico modello di produzione simbolica», en
ibidem, p. 15. Sobre diversos ejemplos de las celebraciones fes-
tivas en espacios y tiempos diversos, vid. Schultz 1993.
Fagiolo dell’Arco 1997, p. 35.

Sobre las implicaciones politicas de la fiesta, vid. entre otros:

S

Strong 1998. Uno de los grandes conocedores de la fiesta en
Ttalia, especialmente del arte efimero y de la «globalidad cultu-
ral», es M. Fagiolo dell’Arco. Entre sus obras mds relevantes
destacan: Fagiolo dell’Arco 1995; Fagiolo dell’Arco 1997; Fagio-
lo dell’Arco y Carandini 1977-1978. Vid. también Fagiolo y
Madonna 1984. Desde la antropologia y la historia de las men-

talidades cabe citar: Muir, 2001; Burke 1987; y Burke 1978.
En Espana resultan imprescindibles los trabajos de J. M. Diez
Borque, entre ellos: Diez Borque 1986; Diez Borque 2001 y Diez
Borque ez al. 1994.

15 Bonet Correa 1979, pp. 53-54. Como ruptura de lo cotidiano
son interesantes los estudios de Cocchiara 1963 y Cocchiara
1956. Como transgresion y «revolucién ilusoria» es cldsico el
estudio de Caillois 1972.

16 Y continda: «Si é detto che é quello della trasgressione il vero segno

qualificante della festa: ma ogni volta si debe constatare I'equili-

brio difficile tra immagine e informe, regia e spontaneismo, ¢
quindi tra reggia e cittd, raffinata cultura e spirito popolare», en

Fagiolo dell’Arco 1997, p. 13.

Nieto Soria 1993, p. 16. Vid. también, Lisén Tolosana 1991.

Fagiolo dell’Arco 1977-1978, 11, p. 21.

19 Rey Castelao 1994, p. 187.

Tbidem, p. 196.

Galasso 1994.

22 Vid. Pérez Samper 1996, p. 390.

23 Afirma M. A. Pérez Samper: «La fiesta real, como supremo
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medio de accién propagandistica sobre las masas, se convirtié
en el instrumento adecuado para reforzar la presencia de la
Monarqufa. Tanto las artes, la arquitectura, la pintura, la escul-
tura, como las letras, prosa y poesfa, aunque en manifestacio-
nes efimeras, se pusieron al servicio de la Corona para hacerla
presente», en Pérez Samper 1996, p. 390. También la autora
distingue entre ausencia fisica/presencia simbdlica. La presen-
cia simbélica se establece, entre otras cosas, a través de las fies-
tas reales, que se viven en los reinos de la periferia «con mds
intensidad si cabe que los sibditos espafioles», en bidem, p. 391.
Para mantener la fidelidad de las elites se acudié, también, a
otras précticas, como la concesién de titulos y mercedes regias,
vid. Spagnoletti 1996 y Benigno 1994. Los historiadores ita-
lianos hablan de la bisqueda de integracién y fidelidad de los
distintos reinos a través del equilibrio entre dominacién/con-
senso. Sobre Népoles, vid. Musi 1986, pp. 205-284; Muto 1995,
pp- 449-467; y Muto 1993, pp. 55-80. También la sintesis de
Enciso 1999, pp. 401-439; y de Ribot Garcfa 2001, pp. 975-
997, entre otros. Sobre Mildn, vid. Alvarez-Ossorio Alvarifio
2001; Alvarez-Ossorio Alvarifio 1995; Signorotto 1996; Bram-
billa y Muto 1997; y Pissavino y Signorotto 1995, por citar
algunos de los mds destacados. Sobre Sicilia, vid. D’Alexan-
dro y Giarrizzo 1989.
24 Pérez Samper 1996, p. 390.
25 Gil Pujol 1996, p. 233.

52

y politica, pero también, en explosién de una fantasia y liberacién con-
tenidas. Ya hemos aludido al sentido polivalente de la festividad, a la
creatividad de una realidad ilusoria, que se aleja de los convencionalis-
mos del lenguaje habitual. Las elites codifican sus ritos de la fiesta; el
resto, se divierte con el espectdculo, como afirmaba S. Carandini.
Expresién distinta de los valores sociales y culturales de cada época
y civilizacién, como decfa P. Staccioli, «Si potrebbe dire che le feste

[...] fossero una cosa di prendere sul seriol».

26 Asf lo matiza, también, X. Gil Pujol: «Serfa erréneo homoge-
neizar la aparicién de una misma cultura cortesana provincial en
todos los territorios hispdnicos. Si bien compartfan algunos
rasgos comunes, cada caso presentaba ritmos y contenidos par-
ticulares», en Gil Pujol 1996, p. 245.

27 Vid. una interpretacién y una explicacién sobre «los principios
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ideolégicos de la Monarquia y su desarrollo histérico» en Mon-
teagudo Robledo 1995.

28 Strong 1998, p. 36. Y continta: «la importancia que se le daba
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alos torneos, ballets, entradas reales, exhibiciones de fuegos arti-
ficiales, espectdculos de agua, fiestas al aire libre, mascaradas y
bailes, queda reflejada en el enorme volumen de literatura impre-
sa para conmemorar estos acontecimientos», en zbid., p. 36.
Pérez Samper 1996, p. 390.

Strong 1998, p. 21. R. Strong explica su evolucién, desde las
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rafces medievales hasta el desarrollo del espectéculo barroco: «Difi-
cilmente puede ser una coincidencia que la evolucién del teatro
de corte, el desarrollo del escenario ilusionista y la enorme esca-
lada de festivales principescos fueran de la mano de la intensifi-
cacién del aura mistica que rodeaba a las cabezas coronadas a
medida que el siglo XVI se acercaba a su fin. Tampoco puede ser
coincidencia que fueran los nuevos gobernantes de los diminu-
tos estados de la Italia renacentista, cuyo gobierno absolutista
habia reemplazado al vigoroso republicanismo de la edad media,
quienes desarrollaron al mdximo el arte de los festivales. Por enci-
ma de todo, crearon el teatro de la idea neoplaténica en el cual
las virtudes abstractas de su gobierno eran evocadas para elimi-
nar cualquier oposicién. A nosotros, estos espectéculos pueden
parecernos adulacién, pero eso serfa malinterpretarlos por com-
pleto; porque eran expresiones de una realidad politica que reco-
nocfa a los monarcas y principes como una raza semidivina apar-
te del resto de los mortales ordinarios, Tales apoteosis ponfan en
énfasis exactamente eso, ya que el gobernante era mostrado de
forma alegérica en términos de inteligencia, control y poder»,
en 7bid., p. 53. La evolucién politica de la fiesta se relaciona,
por tanto, con la imagen de los principes renacentistas y el naci-
miento del poder «absoluto» en Europa, que tendrfa su lengua-
je propio durante el barroco. En realidad, la tesis de R. Strong
se basa en el estudio de la «alianza tinica del arte y el poder en la
creacién del Estado Moderno», aunque, hoy por hoy, exista, como
apuntaba C. Hernando, una crisis de este paradigma, me refie-
ro al Estado Moderno. Aun asf, también es cierto que la fiesta y
las creaciones artisticas que inspira no pueden estudiarse sélo desde
el punto de vista literario o artistico, ya que llevan inherente un

significado politico y son reflejo de la sociedad y la mentalidad



de una época. Vid. Hernando 1997, pp. 103-139. La Roma del
Seiscientos no fue una excepcién. De hecho, fue uno de los gran-
des centros de irradiacién y experimentacién de la fiesta barro-
ca, como lo demuestran las numerosas fuentes documentales y
la amplia bibliograffa existente.
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Strong 1998, p. 21. Para R. Strong, como diremos mds adelan-

te, lo que marca la diferencia entre la fiesta renacentista y la barro-
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TEATRO DE LA GLORIA AUSTRIACA
FIESTAS EN AUSTRIA
Y LOS PAISES BAJOS

ANDREA SOMMER-MATHIS

ARQUITECTURA EFIMERA

PARA ENTRADAS Y FUNERALES

Rememorando la idea de triunfo de la Antigiiedad, en las fiestas corte-
sanas del Renacimiento el aspecto de la representacién politica de las
dinastfas fue adquiriendo una importancia creciente y hallé su mds dis-
fana expresion en la creacion artistica de arquitecturas efimeras. El mon-
taje de arcos de triunfo para la entrada solemne de un principe en una
ciudad o de catafalcos para sus exequias se regfa por complejos progra-
mas iconogrificos.

Estas construcciones de materiales perecederos, como madera, lien-
20, €stuco, yeso o cartdn, estaban pintadas con tal habilidad que pro-
ducian la impresién del mdrmol, la piedra o los metales nobles. Se
decoraban profusamente con elementos escultéricos y pictéricos, como
inscripciones, escudos y ornamentos. En la alambicada simbologfa
de las decoraciones festivas tenfa un papel principal el ndmero cua-
tro: alegorfas de las cuatro virtudes cardinales, las cuatro estaciones,
las cuatro edades o las cuatro partes del mundo formaban su ornato
figurativo. Con el tiempo, el programa iconogrifico se fue haciendo
cada vez mds complejo y en general lo ideaban personas con forma-
cién humanistica (secretarios de la ciudad, literatos y eruditos) y, en
casos excepcionales, artistas (Pedro Pablo Rubens, Johann Bernhard
Fischer von Erlach).

El curso de los fastos se registraba en descripciones detalladas y los
dispositivos festivos se reproducfan en estampas que se adjuntaban a
los textos impresos o se hacfan circular en ldminas aisladas de gran for-
mato. De esta manera, el acontecimiento temporal e irrepetible adqui-
rfa la dimensién de un simbolo trascendente y servia a los fines propa-

gandisticos de la representacién dindstica.
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ENTRADAS Y ARCOS TRIUNFALES

Las entradas de los principes empezaron siendo relativamente simples y
aunaban elementos de los desfiles populares y las procesiones eclesidsti-
cas de la Edad Media, pero en el Renacimiento se transformaron, segin
el modelo de los antiguos desfiles triunfales de los generales romanos,
en los #rionfi, con los correspondientes carros y arcos triunfales, tal como
se representaron de forma arquetipica en las obras ideadas por el empe-
rador Maximiliano I, en la «Ehrenpforte» (arco triunfal) y el «Triumph-
zugy (desfile triunfal).

Las entradas no contaban siempre con carruajes festivos, aunque
estos no dejaran de ser un elemento esencial para representar el poder;
en el siglo XVII, de todos modos, se hallaban con mayor frecuencia en
representaciones teatrales y torneos y, como autématas, en banquetes'.
En cambio, la costumbre de erigir arcos® para los desfiles solemnes en
puntos estratégicos de la ciudad se difundié muy pronto por toda Euro-
pay se mantuvo hasta el siglo XVIIL

En los Paises Bajos las entradas, las Blijde Inkomst, tenfan gran impor-
tancia ya en el siglo XVI: cuando en 1515 el futuro emperador Car-
los V entré en las ciudades flamencas tras la declaracién de su mayoria
de edad, fue solemnemente recibido con arcos triunfales, como se hizo
también tras su coronacién en Aquisgrdn; las festividades con las que
él y su hijo Felipe II fueron agasajados durante su viaje por Italia y los
Paises Bajos en los afios 1548-1549% fueron modélicas, en el aspecto
temdtico y formal, para los siglos sucesivos.

Sin embargo, sélo la entrada en Amberes del archiduque Ernesto en
15494, como gobernador de los Paises Bajos, fue la que habrfa de esta-
blecer nuevas normas. Comerciantes extranjeros de Espaia, Portugal, Ita-

lia (Génova, Mildn, Florencia y Luca) y de Alemania (los Fugger) com-



pitieron con la ciudad y con los gremios en el montaje de suntuosos deco-
rados efimeros, documentados al detalle con textos e imdgenes en la rela-
cién de fiesta de Jan Boch publicada en latin con estampas de Van der
Borcht. La pompa festiva albergaba la vaga esperanza de que el nuevo
gobernador general de los Pafses Bajos pudiera traer al fin la paz; una espe-
ranza que, sin embargo, no se verfa cumplida: Ernesto llegé enfermo a
Amberes y murié a comienzos de 1595, tras gobernar sélo un afio.

Le sucedié su hermano, el archiduque Alberto, quien junto a su
esposa, Isabel Clara Eugenia, hija de Felipe II, hizo su entrada en Ambe-
res en 1599, un evento que de nuevo describié Jan Boch y reflejé en
estampas Van der Borche®. Las arquitecturas efimeras erigidas en tal
ocasién segufan, en cuanto a su disposicién y en muchos detalles, el
modelo de 1594.

La cima y el simultdneo final de la concepcidn artistica de las entra-
das solemnes en los Paises Bajos se alcanzaron en 1635 con la Pompa
introitus del cardenal infante Fernando, hermano del rey de Espania, Feli-
pe IV. Nadie menos que Pedro Pablo Rubens, junto con el humanista
Caspar Gevaerts, secretario de la ciudad, fueron quienes idearon el
programa iconogrifico de los decorados y la relacién de fiesta, acom-
pafiada de magnificas estampas de Theodor van Thulden®. El cardenal
infante fue agasajado como nuevo gobernador de los Paises Bajos y como
héroe militar, vencedor en la batalla de Nérdlingen, pero la pompa y
el dispendio del solemne desfile contradecfan con brusquedad la catas-
tréfica situacién econémica de la ciudad.

La entrada concebida por Rubens culmina una larga tradicién de
arquitecturas de cortejo en los Paises Bajos. El artista recurrié a todos los
motivos de la glorificacién desarrollados en el Renacimiento, pero con
nuevas soluciones que los convirtieron en composiciones tnicas. Desde
el siglo XVI se habfan mantenido inalteradas la funcién propagandisti-
ca de las entradas y su documentacién mediante estampas y descrip-
ciones minuciosas: servian de homenaje al principe entrante, pero tam-
bién indicaban de modo persuasivo las necesidades y deseos de la ciudad
y sus habitantes. Fue en la época del Absolutismo cuando se extinguid
del todo este didlogo entre el principe y sus sibditos, dejando lugar a
la mera encomidstica.

A diferencia de Italia o los Paises Bajos, las arquitecturas efimeras
no eran atin muy frecuentes en Alemania en la primera mitad del siglo XV,
donde sélo a partir de 1550 se difundié la costumbre de erigir arcos
triunfales para las entradas.

Los primeros arcos conocidos de Viena se erigieron en 1563 para

la entrada de Maximiliano II tras su coronacién como Rey de Roma-
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nos en Frdncfort del Meno’. El programa iconogréfico procedia del
humanista vienés y cronista de la ciudad Wolfgang Lazius, quien en el
aspecto temdtico se orienté mucho mds por la estampa de la «Ehrenpfor-
te» de Maximiliano I que por los modelos reales de Italia o los Paises
Bajos. El punto central del programa era una representacién de Maxi-
miliano recibiendo de manos de su padre la soberanfa sobre todo el orbe
terrestre, simbolizado por un gran globo.

Esta entrada representa el modelo tipico vienés, que se repetiria
con pequefios cambios hasta el siglo XV1I tardfo, aunque los aparatos fes-
tivos no tenfan mucha importancia artistica. Sélo resulta interesante,
por el tema, el arco de triunfo que los comerciantes extranjeros erigie-
ron en Viena en 1658 para la entrada de Leopoldo I tras su coronacién
como emperador en Frdncfort del Meno. Su programa se centraba en
Mercurio, dios del comercio, indicando asi que el comercio mundial
se realizaba bajo la proteccién del emperador®.

En Viena se alcanzé una calidad artistica comparable a la de los deco-
rados en los Paises Bajos con los arcos triunfales que erigié Johann Bern-
hard Fischer von Erlach en 1690 y 1699. Brindaron la ocasién para
ello dos acontecimientos protagonizados por José I, hijo del empera-
dor Leopoldo I: en 1690 fue coronado Rey de Romanos en Augsbur-
go, con lo que a la vez se le declaraba oficialmente sucesor en el trono
imperial; en 1699 celebrd sus nupcias con la princesa alemana Amalia
Guillermina de Braunschweig-Liineburg. En ambas ocasiones se eri-
gieron en Viena tres arcos triunfales respectivamente, todos dedicados
alaapoteosis de José I; en cada caso, dos de ellas eran del arquitecto duli-
co Johann Bernhard Fischer von Erlach.

En los arcos encargados por los comerciantes extranjeros en 1690,
se representaba a José como el dios Sol y a su padre, el emperador Leo-
poldo, como Jupiter, padre de los dioses, triunfante en la lucha contra
los gigantes —simbolo de los dos enemigos principales de los Habs-
burgo, los turcos y los franceses— (fig. 1). En esta ocasién, Fischer intro-
dujo en Austria el motivo de las columnas triunfales romanas como parte
integrante de las arquitecturas efimeras —motivo que aparece en otras
de sus edificaciones permanentes, por ejemplo, en las dos columnas ante
la fachada de la iglesia de San Carlos en Viena—.

Con Fischer von Erlach concluye la evolucién desde el antiguo arco
triunfal hasta el decorado efimero para fiestas; lo que se hizo después
en Austria sélo fue un pdlido reflejo de lo anterior. Cabe sefialar, sin
embargo, que con motivo de la boda de José I en 1699 se recuperd la
idea de los carros triunfales. Aunque no formaron parte del cortejo de

entrada de la esposa en Viena, como ocurrié en 1666 en la de la infanta



Fig. 1 J. A. Delsenbach seguin el disefio de Johann Bernhard Fischer von Erlach, Arco
triunfal erigido por los negociantes de Viena para la entrada y las nupcias del emperador
José 1, 1699. Viena, Portritsammlung, Bildarchiv und Fideikommissbibliothek der

Osterreichischen Nationalbibliothek

Margarita Teresa, aparecieron como plataformas para representar una
serenata con el elocuente titulo de Der Sig=prangende Hochzeit=Gott'.
Los cantantes e instrumentistas, ataviados como figuras mitoldgicas y
alegéricas, entraron sobre trece carruajes en el patio interior del pala-
cio imperial para rendir su homenaje musical a la pareja nupcial''.
Esta celebracién pudo remitirse a un modelo de 1631: en la boda
del rey Fernando III con la infanta Marfa, en un desfile alegérico y
mitoldgico, que también contd con trece carros triunfales, se representé
al final una obra de teatro musical, de la que se hablard mds adelante.
Aunque se empleara el carruaje suntuario, el recurso a la Antigiiedad en

estas representaciones no tiene relacién directa con el resurgimiento de
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la antigua idea del triunfo en el Renacimiento. Mds bien se celebraba,
segtin el modelo tradicional de los tan reiterados homenajes, el feliz acon-
tecimiento de las nupcias del sucesor en el trono austriaco, del que se
esperaba sobre todo una abundante descendencia y la continuidad de la

dinastfa.

CORTEJOS FUNEBRES Y CATAFALCOS

Junto a la entrada solemne, el cortejo finebre fue otro de los elementos
triunfales de la Antigiiedad que se recuperd en el Renacimiento, y el cata-
falco ventfa a ser un arco de triunfo en negativo, con el que se recorda-
ban los hechos y virtudes del difunto y se resaltaba a la vez la continui-
dad del poder. El timulo, en forma sencilla, ya era habitual en la Edad
Media, pero —igual que el arco de triunfo— no alcanzé su desarrollo
artistico definitivo hasta recibir los impulsos del Humanismo y el Rena-
cimiento'?.

La historia de la pompa funebris moderna comienza con las exe-
quias que el futuro emperador Carlos V hizo disponer en Bruselas, en
1516, por su abuelo el rey Fernando el Catélico. Habia precedentes
del catafalco construido en forma de chapelle ardente —un armazén de
tablas con muchos cirios, que producia la impresién de una capilla en
llamas—; en cambio, era una novedad el carro triunfal que participaba
en el cortejo funebre. El carruaje dorado, con trofeos, escudos y figu-
ras de genios, iba tirado por cuatro caballos montados por jinetes arma-
dos, que emulaban a los triunfadores romanos. Igual que el zrionfo, la
pompa funebris ofrecia a los Habsburgo la ocasién de ser festejados como
renovadores del Imperio Romano.

El carro triunfal de Fernando el Catélico es precursor de la nave
alegérica puesta en 1558 sobre la escalinata de la catedral de Bruselas
durante las exequias del emperador Carlos V; contrariamente, el cata-
falco dispuesto en el interior de la iglesia era mucho mds modesto. Junto
al acto solemne de Bruselas, en numerosos lugares del imperio, inclui-
dos los dominios de ultramar, se celebraron pompas ftinebres simbdli-
cas en honor del emperador. Entre ellos, Augsburgo fue escenario de una
aparatosa pompa funebris, que tuvo especial importancia como prelu-
dio de las fastuosas exequias celebradas en los paises hereditarios. El
emperador Fernando 1, sucesor de Carlos V en el Sacro Imperio, siguié
el ejemplo del rey Felipe I1, quien, como heredero de la corona espafiola,
habia organizado la pompa de Bruselas. Asi, los dos herederos del impe-
rio diviso cimentaban el comienzo de su reinado con un acto estatal, que

se habfa de interpretar como sefial de la grandeza del poder.
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La solemnidad de Augsburgo fue la primera de su género en el
dmbito del Sacro Imperio. Poco después, en 1565, se celebraron en
Viena las exequias por el emperador Fernando I, que en cuanto a la
disposicién del ceremonial y en la configuracién del aparato festivo
enlazaba con los modelos de las honras finebres de Augsburgo y Bru-
selas para Carlos V. Siguiendo el ejemplo de Bruselas, también en
Viena se encargé un suntuoso libro de exequias con varias estampas.
En lo sucesivo la pompa fisnebris tuvo un amplio desarrollo en los pai-
ses hereditarios.

Sin embargo, las exequias de la corte imperial no enlazaron de modo
expreso con los precedentes de la Antigiiedad hasta mediados del
siglo XV1I, en conformidad con un tajante cambio del ceremonial fune-
rario de los Habsburgo. El funeral, que hasta entonces habfa aunado
en un solo acto solemne el luto y el triunfo, ahora se escindid en dos pro-
cesos separados: tras su exposicién publica en el palacio imperial, los res-
tos mortales se inhumaron sin mds pompa y sélo posteriormente se cele-
braron las exequias oficiales, en las que se glorificé al soberano con tanta
mds solemnidad.

Si en las exequias anteriores el ceremonial se concentraba principal-
mente en el sarcéfago con el cuerpo, el catafalco, con su dotacién figu-
rativa, se concibe ahora en mayor medida como representacién del difun-
to. El aparato solemne se convirtié en simbolo de las virtudes y del
poder que encarnaba el fallecido; la glorificacién metaférica del sobera-
no se convirtié en tema central del arte funerario. Cada timulo erigido
para un miembro de la Casa de Austria era a la vez propaganda de la dinas-
tia, pues si bien los Habsburgo habian proporcionado de forma conti-
nua, alo largo de dos siglos, los emperadores, éstos siempre tenfan que rei-
vindicar y reforzar su derecho de soberanfa. A este fin servian, entre
otras medidas, hojas volantes, cortejos triunfales con motivo de victorias,
bodas y coronaciones o exequias solemnes. Estas, precisamente, ofre-
cfan la posibilidad de consolidar la posicién de la dinastia en el momen-
to del traspaso de poderes.

Los funerales se celebraban no sélo en la respectiva residencia del
soberano y en las ciudades de sus dominios, sino también fuera de
ellos, y se celebraban incluso en honor de principes emparentados o ami-
gos. Asi, por ejemplo, para el archiduque Leopoldo Guillermo, gober-
nador de los Paises Bajos, en 1662 se celebraron exequias —entre muchos
otros lugares— en Bruselas y en Viena; lo mismo ocurrid, en mayor esca-
la, con el rey de Espana Felipe IV, a quien se conmemord con honras
finebres y catafalcos tanto en Espafia y en las posesiones espafiolas del

Nuevo Mundo, como en Viena (fig. 2) y en Roma'.
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Los programas y contenidos de las exequias —como los de las entra-
das— se plasmaban en descripciones detalladas; a menudo se impri-
mian junto con los sermones funerarios y se difundfan como propaganda
politica. Las estampas que se conservan de los catafalcos vieneses mues-
tran que en los siglos XVI y XVII sufrieron un cambio estilistico y que
se podfan presentar en las formas mds diversas, permaneciendo inalte-
rados los elementos bdsicos de su composicién: simbolos de la muerte
y la resurreccién y simbolos de la soberania y los derechos dindsticos.

No fue hasta los comienzos del siglo XV1II cuando el programa de los

Fig. 2 Franz van Steen segtn el disefio de Filiberto Lucchesi, Twmulo erigido en Viena
con ocasién de las honras fiinebres del rey Felipe IV de Espaia, 1665. Viena, Graphische
Sammlung Albertina [Hist. Bl. 15; Philipp IV]
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catafalcos de la corte imperial se enriquecié con nuevos contenidos
alegéricos —en plena concordancia con la evolucién que se puede obser-
var en los arcos de triunfo de la época—.

Para las fastuosas exequias que se celebraron en 1705 en cinco igle-
sias de Viena en honor del emperador Leopoldo I, se montaron unos
aparatos finebres suntuarios que se apartaban del rigido canon formal
precedente!®. Los programas de estos catafalcos muestran el enorme
aumento de poder que Leopoldo I habia conquistado para la Casa de
Austria durante su largo reinado y, en este sentido, los decorados son
mds de triunfo que de luto. Asi, por ejemplo, en el montaje de la
congregacién espafiola en la iglesia de San Miguel, proyectado por el
arquitecto Antonio Beduzzi y el historiador Giovanni Battista Comaz-
zi, el nticleo de la apoteosis representada lo constitufa lo que habia sido
el mayor éxito politico del soberano, la victoria sobre los turcos®.

El mismo motivo se encuentra en el timulo que proyectd, por
encargo de la corte, el arquitecto Johann Lukas von Hildebrandt con
la colaboracién de Antonio Beduzzi, que recuerda, con la representa-
cién de las victorias de Leopoldo sobre los turcos y los franceses, el arco
triunfal de los comerciantes extranjeros, que habia creado quince afios
antes (1690) Johann Bernhard Fischer von Erlach en honor de José I,
pero también testimonia la influencia de decoraciones italianas y fran-
cesas, basadas en programas andlogos que acentuaban la componente
triunfal'®,

Tras la muerte de José I en 1711, en Viena se montaron seis timu-
los, de cinco de los cuales se han conservado imdgenes!'”. Una vez mds, el
de la corte en la iglesia de San Agustin, proyectado por el historiador
Karl Gustav Heraeus y el arquitecto Johann Bernhard Fischer von Erlach,
servia menos como memento mori que para la glorificacién triunfal del
emperador como vencedor de sus enemigos. José I es ensalzado a la vez
como héroe guerrero y como ser divinizado. Este catafalco no es sélo, como
los otros, simbolo del poder de los Habsburgo, sino que se distingue
ademds por su cardcter marcadamente profano y guerrero!®.

Los siguientes aparatos finebres vieneses se distancian cada vez
méds de los complejos programas barrocos. Esta tendencia se puede adver-
tir ya en algunos de los cinco timulos que se montaron en 1740-1741
en honor del emperador Carlos VI'. El que precisamente la corte se con-
formara con un aparato modesto, se ha de interpretar como indicio de
la creciente pérdida de sentido de tales decoraciones. Es significativo que
fueran instituciones civiles, el senado y la universidad, las que intenta-
ran entonces proseguir la tradicién barroca del arte funerario de la

corte imperial. No es casual que en esa época también el teatro corte-
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sano barroco perdiera su cardcter exclusivo y se abriera a capas sociales
mds amplias.

Poco después de las exequias en honor de Carlos VI comenzé a extin-
guirse una costumbre mantenida durante dos siglos. En 1751 atin se cele-
braron las exequias oficiales por la emperatriz Isabel Cristina con un cata-
falco, pero enseguida la corte decidié no volver a montar tales artefactos.
A mediados del siglo XVIII, las pompas fiinebres cortesanas habfan perdi-

do su significado como medio de propaganda y representacion dindstica.

TORNEOS, FUEGOS ARTIFICIALES, OPERAS Y BALLETS

Mientras que las decoraciones vienesas de entradas y exequias anterio-
res a Johann Fischer von Erlach y Johann Lukas von Hildebrandt no tuvie-
ron mucha importancia artistica, la vertiente teatral y festiva de la corte
imperial podia compararse sin temor con la de otras cortes europeas. Sun-
tuosas fiestas y representaciones teatrales, en las que se empleaban todos
los medios artisticos, demostraban persuasivamente el derecho absoluto
de soberania de los Habsburgo.

Ya en el siglo XVI se habian celebrado en Viena grandes fiestas, en las
que, hasta la época del emperador Matias, predominaban los torneos y
los desfiles caballerescos. En 1583, al trasladarse la corte imperial de
Rodolfo II, también se desplazaron todas las actividades culturales a
Praga, que durante una generacién desempefiarfa un papel rector como
centro cortesano de Europa central.

Por esta razdn fue en Praga, y no en Viena, donde en 1617 tuvo lugar
la mds antigua representacién de un drama musical de la corte imperi-
al conocida hasta ahora, al mismo tiempo una de las primeras produc-
ciones operisticas fuera de Italia®®. Se trataba de una introduccién musi-
cal, toda cantada, de un ballet ejecutado por algunos nobles cortesanos
ante el emperador Matias y su esposa; los actores encarnaban diversas
figuras mitoldgicas, poetas de la Antigiiedad y la alegoria del Honor de
la Casa de Austria. Las estampas conservadas de esta representacién
son las imdgenes mds antiguas de decorados barrocos de Europa central;
ademds del cambio de bastidores, reproducen también las mdquinas
de vuelo, bastante refinadas para la época.

El breve drama musical fue el preludio de un ciclo de tres dias de
fiestas de carnaval, que prosiguié con carreras y juegos ecuestres en el
patio del castillo de Praga y un baile en la sala de Vladislav. En lo suce-
sivo, las Gperas, los torneos y los bailes serfan tres constantes en las fies-
tas de la corte imperial; el carnaval fue y continué siendo la principal

época festiva®*' y su importancia crecié sin cesar a lo largo del siglo XVII.
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Después de que el emperador Fernando II trasladara definitivamen-
te en 1619 su residencia a Viena, el montaje de fiestas suntuosas pronto
se hizo allf una costumbre habitual: junto a los torneos y juegos caballe-
rescos, las representaciones de teatro musical, ballets, dperas y mdscaras
fueron cada vez més frecuentes. A menudo, las celebraciones de aconte-
cimientos dindsticos importantes, como bodas o coronaciones, se orga-
nizaban a propdsito precisamente en la época de carnaval, porque como
para entonces ya habia previstas diversas fiestas, no habfa mds que orga-
nizarlas con mayores fastos.

Asi ocurrié, entre otras, con las festividades de 1631 con motivo
de la boda de la infanta Marfa, hija del rey espafiol Felipe Il y la archi-
duquesa Margarita, con el sucesor al trono austrfaco Fernando (III), fies-
tas que se describirdn aquf como paradigma de los ciclos festivos corte-
sanos de la primera mitad del siglo XVIL.

El 26 de febrero de 1631, Maria hizo su entrada solemne en Viena,
la ciudad imperial de residencia, justo catorce meses después de iniciar
su viaje en Madrid, el 26 de diciembre de 1629%. Se aproveché la larga
espera para preparar las fiestas, que comenzaron ya el dia de la entrada
con la ceremonia nupcial en la iglesia de corte de San Agustin y el ban-
quete en una sala del palacio imperial y que se prolongaron a lo largo
de casi dos semanas hasta la cuaresma.

Las representaciones teatrales comenzaron con una Inventione di
balletto® con coros y cantos solistas, semejante a la representacién de
Praga de 1617. El texto era de César de Gonzaga, duque de Guastalla
y pariente de la emperatriz regente Eleonora, quien en 1629 fue envia-
do a Madrid como embajador extraordinario con los regalos de boda
para la infanta Marfa. La representacién tuvo lugar en una sala expre-
samente construida en el palacio imperial para esta ocasién, obra del
arquitecto italiano Giovanni Battista Carlone, y que en lo sucesivo se
utilizarfa para la mayorfa de las grandes representaciones teatrales de la
corte vienesa, antes de que en el siglo XVIII (1747-1748) fuera reformada
como sala de baile (hoy «Grosser Redoutensaal»)?. La emperatriz en per-
sona fue responsable de la idea y la coreografia del ballet. Ya poco des-
pués de su enlace con el emperador Fernando IT en 1622 se dedicd con
afdn a organizar representaciones operisticas al estilo italiano y ejercié
de maestra de danza de las damas de la corte®.

Estas mismas fueron quienes en 1631, junto con las dos hermanas
de Fernando I1I, las archiduquesas Marfa Ana y Cecilia Renata, apare-
cieron disfrazadas respectivamente de doce emperatrices o Reinas de
Romanos y con varias ingeniosas figuras de danza formaron las letras

de «V[iva] Maria» y «V[iva] Ferdinandus» en honor de los cényuges.
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En la corte imperial la danza fue en principio dominio de las muje-
res; también la infanta Marfa trajo consigo de Madrid un maestro de
danza, Manuel de Frias. Este ensefié tanto a las damas espafiolas como
a las alemanas, pero ya en 1636 hubo de regresar antes de tiempo a Espa-
fia, con la salud quebrantada por el clima®.

Al siguiente domingo de carnaval, los emperadores y la recién casa-
da pareja real almorzaron oficialmente con acompafiamiento de mdsi-
ca y bromas de bufones carnavalescos; a continuacién fueron a la casa
profesa de los jesuitas, para participar en el rezo de las cuarenta horas.
Dias después, las damas y los caballeros de la corte, disfrazados de figu-
ras mitoldgicas y alegéricas, desfilaron sobre trece carros triunfales por
el patio exterior del palacio, desfile en el que participé el novio, Fer-
nando, convenientemente disfrazado de Himeneo, dios de las nupcias.
Sobre el dltimo carruaje se representd un breve drama musical ante la
ventana desde la que los emperadores y su nuera Marfa contemplaban
el abigarrado ajetreo?.

Elsiguiente punto del programa en el ciclo de las fiestas, a la vez nup-
ciales y carnavalescas, fue, ya al dfa siguiente, martes de carnaval, el
primer ballet ecuestre vienés que se conoce, con el titulo de 7/ Sole, et
dodlici segni del Zodiaco®; fue organizado por un hermano del empera-
dor, el archiduque Leopoldo V del Tirol, con jinetes, musicos y caba-
llos expresamente traidos de su residencia de Innsbruck. Disfrazado como
Mercurio, el archiduque Leopoldo desfilé sobre un gran carro triunfal
del Sol y a continuacidn particip6 como jinete en el ballet ecuestre, junto
con doce nobles tiroleses que personificaban los signos del zod{aco. De
nuevo se formaron —esta vez a caballo— los nombres de Fernando y de
Maria con gréciles figuras de danza. Al desfile de otros cuatro carros
triunfales siguié como broche de oro una carrera ecuestre.

La época de cuaresma comenzaba oficialmente con el miércoles de
ceniza, pero ya al dfa siguiente las fiestas nupciales se prolongaron con
un desfile de caza, en el que participé el propio emperador a caballo
con sesenta caballeros. Una cabeza de oso servia de diana para lanzas;
también habia que disparar con pistola a una cabeza de ciervo y ensar-
tar con una daga una cabeza de cerdo.

Esa misma tarde, la nueva sala de teatro del palacio imperial volvié
a ser escenario de una representacién de musica y danza, ideada esta
vez por la esposa del gobernante del Tirol, la princesa Claudia de la
casa de Medici. La archiduquesa desfil4 sobre un carruaje como diosa
Luna, acompafada por seis de sus damas, cuatro caballeros tiroleses y
el tenor Bernardino Pasquino Grassi, quien canté como Orfeo una
29

cancién® compuesta de veintiséis estrofas, en la que dese6 a la pareja
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nupcial fortuna y, sobre todo, la bendicién de una abundante descen-
dencia. Tras esta introduccién musical, las damas y los caballeros de la
corte ejecutaron juntos un ballet, al que siguieron danzas de la socie-
dad cortesana. A continuacién se repartieron los premios a los ganado-
res de las carreras y juegos ecuestres de los dias anteriores. Por la noche,
las calles y plazas de la residencia imperial se iluminaron con luminarias,
antorchas y faroles.

El 8 de marzo, los ciudadanos de Viena tuvieron ocasién de par-
ticipar en los fastos nupciales y admirar unos fuegos artificiales que
se prendieron ante las puertas del palacio. El telén de fondo para los
fuegos fue una fortificacién con torres, murallas y montafias, que mos-
traba con claridad el tradicional vinculo entre fuegos militares y fue-
gos lddicos.

Al difa siguiente se celebré en la Gran Sala —la actual sala de sesio-
nes— de la sede de gobierno de la Baja Austria la tinica épera auténtica
de estas festividades. El texto de la «favola ne boschi» La caccia felice®
se cefifa estrictamente a modelos italianos, sobre todo a la tragicome-
dia de Giambattista Guarini I/ pastor Fido, y su autor era de nuevo
don César de Gonzaga; es el libreto de pera mds antiguo que se con-
serva de Viena.

Las fiestas aqui esbozadas de la boda del rey Fernando III con Maria
de Espafia presentan todos los rasgos de la cultura festiva italiana, que
se habfa implantado con gran rapidez en la corte vienesa a través de su
musa, la emperatriz Eleonora de Gonzaga. En los siguientes decenios,
los desfiles, con o sin carros de triunfo, los ballets, dperas, torneos, ballets
ecuestres y fuegos artificiales determinarfan el calendario festivo no
s6lo de la corte imperial, sino de muchas otras cortes europeas. En diver-
sas ocasiones hubo también representaciones de compafifas de la com-
media dell arte y —en dos perfodos muy concretos del siglo Xvil— hubo
intentos de implantar comedias espafiolas en la corte de Viena’, pero
no llegaron a arraigar.

El primero de estos intentos tuvo lugar inmediatamente después
de las fiestas nupciales de 1631. El mismo afio, la infanta espafiola, ya
Reina de Hungrfa y Bohemia, hizo representar a sus damas, con moti-
vo del cumpleafios de su esposo Fernando III, la comedia mitolégica
de Lope de Vega El vellocino de oro. La eleccién de esta pieza, estrenada
en 1622 en los jardines de Aranjuez®, no era, ciertamente, casual. El
mito de los Argonautas permitia aludir a la orden familiar de los Habs-
burgo y a sus principales representantes y a la vez resaltar debidamente
el enlace matrimonial entre las dos lineas de la Casa de Austria, tan impor-

tante en el aspecto dindstico.
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La representacién de Viena debia hacerse en julio de 1631 en una
sala de la residencia de verano, la Favorita. En mayo se le encargé al inge-
niero italiano de la corte Giuseppe Mattei que hiciera una maqueta de
madera del teatro. El escenario debfa permitir varios cambios de esce-
na, lo que por entonces no era atin nada habitual en la corte vienesa.
Hasta entonces habfan bastado decorados tinicos y sélo se habfan emplea-
do mdquinas de vuelo para efectos especiales. Sin embargo, para la repre-
sentacién de E/ vellocino de oro se necesitaron —quizd por vez primera
en Viena— varios decorados y algunas mdquinas escénicas.

Debido a tres fallecimientos en la casa imperial en 1631 y 1632, la
representacién se hubo de aplazar varias veces. Asf pues, no fue hasta el
13 de julio de 1633 cuando se representd en Viena la primera comedia
espafiola®. El libreto se imprimié en la editorial del tipégrafo dulico Gre-
gor Gelbhaar*!, aunque sin mencionar el nombre del autor, Lope de
Vega; se le afiadid la estampa del argumento de la pieza con unas escue-
tas indicaciones sobre el contenido de las distintas escenas en italiano,
como ayuda para el ptblico que no hablaba espafiol. Sin embargo, la
mayorfa de las fiestas de la corte vienesa eran y siguieron siendo italia-
nas —tanto por el idioma como por la realizacidon escénica—, despla-
zdndose cada vez més el interés de la corte hacia el teatro musical. Con-
tribuy6 a ello en buena medida el hecho de que Fernando III —como
sus sucesores Leopoldo I y José I— no sélo fuera un ferviente promo-
tor de la musica italiana, sino ademds un compositor de talento.

De la primera mitad del siglo XVII s6lo se conoce una segunda
fiesta en lengua espafiola, que también fue organizada e ideada por la
infanta Marfa y sus damas. Se trata de un drama alegérico titulado Emu-
lacidn de los Elementos y aplauso de los Dioses®®, que fue representado
en 1634 con motivo del victorioso regreso de Fernando I1I de la bata-
lla de Nérdlingen. Es un ejemplo raro, quizd tnico, de cémo se refle-
jaban en el teatro de la corte los acontecimientos militares y politicos
de la Guerra de los Treinta Afios.

La infanta Marfa siguié participando activamente en la elabora-
cién de las diversiones de la corte y en sus primeros afios en Viena
organizd, sobre todo en carnaval, alguna que otra representacién, no
especificada, de musica o danza, en las que podfan mezclarse elemen-
tos italianos y espafioles, como muestra un entretenimiento carnava-
lesco de 1636%. Sin embargo, tras su coronacién como Reina de Roma-
nos en Ratisbona en enero de 1637, no volvié a intentar introducir en
el teatro imperial piezas musicales o teatrales espafiolas. Aunque se tra-
tara sobre todo de una decisién personal y no politica, influyeron en

gran medida las circunstancias externas de la Guerra de los Treinta Afios,

R -MATHTIS



que impedfan una vida teatral y musical regular”’. Habrfan de pasar otros
treinta afios hasta que con la infanta Margarita Teresa, como primera
esposa del emperador Leopoldo I, los dramas espafioles volvieran a tener
cabida en la corte durante algunos afios.

Pero ya en 1652, mucho antes ain de que esa princesa espafiola pisa-
ra suelo austriaco, se celebré su nacimiento en Viena con la espectacu-
lar representacién de La gara, para lo que se trajo expresamente de Vene-
cia al arquitecto y escenégrafo Giovanni Burnacini. Este no sélo adapté
una sala del palacio imperial para la representacién, sino que proyectd
también los decorados y las estampas incluidas en la edicién de lujo
del libreto®®. Burnacini y el autor del texto, el sacerdote italiano Alber-
to Vimina, dedicaron su obra al embajador espafiol, el marqués de
Castel Rodrigo, quien habfa propuesto el tema y habia colaborado con
la corte en su preparacidn.

El contenido de La gara era la disputa entre las cuatro partes del
mundo por el privilegio de poder celebrar el nacimiento de la princesa
espafiola y de este modo venfa a ser un precedente directo del famoso
ballet ecuestre de 1667, del que se hablard mds adelante. La obra cons-
taba de un prélogo, tres actos, cada uno con sus propios decorados, y
dos entreactos de ballet. En el tercer acto se habia incluido el torneo, que
no tenfa lugar en el escenario, sino en la platea del teatro. Con tal fin,
Burnacini habfa construido la balaustrada de la orquesta de tal modo
que se podia desmontar por partes y apartar a los lados, ante los palcos
inferiores. Asi, no sélo se ganaba espacio para los combates individua-
les y de grupo, sino también gradas para los pajes, que hacfan de por-
taantorchas. Para el torneo se retird el trono de la pareja imperial hasta
la pared posterior de la sala y los competidores entraron por unas pasa-
relas que conducian del escenario a la platea.

La representacién de La gara, siendo ante todo un homenaje a la prin-
cesa espafiola, servia ademds para manifestar con claridad las pretensio-
nes politicas de los Habsburgo austrfacos, ya que a las cuadrillas que repre-
sentaban la parte victoriosa del mundo, Europa, no las guiaba otro que
el rey Fernando (IV) de Hungria y Bohemia, quien en la siguiente Dieta
Imperial en Ratisbona debfa ser proclamado Rey de Romanos y, por tanto,
sucesor en el trono imperial®®. En Ratisbona Giovanni Burnacini cons-
truyé para la representacién de la 8pera Linganno d’Amore®® un teatro
de madera con palcos y gradas al estilo italiano, cuyos elementos se envia-
ron después a Viena, donde se volvié a montar en 1659 para las actua-
ciones del comediante italiano Domenico Biancolelli.

Las esperanzas puestas en Fernando IV se desvanecieron, sin embar-

g0, con su muerte prematura en 1654 y asf, tras el fallecimiento del empe-
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rador Fernando 111, la sucesién recayé en Leopoldo, inicialmente des-
tinado al sacerdocio; en 1658 fue coronado Rey de Romanos en Frdnc-
fort del Meno —un acontecimiento dindstico que fue celebrado en
muchos lugares de Europa con grandes festejos—.

En la misma ciudad de Frdncfort se celebrd, entre otras cosas, un
juego ecuestre en el que los jinetes, ataviados como germanos, romanos,
suizos, hingaros, moscovitas, amazonas, hombres salvajes y moros, te-
nian que combatir con lanzas, sables y pistolas contra cabezas de tur-
cos y moros®!. También en Munich, donde el emperador Leopoldo hizo
un alto en su viaje de regreso a Viena, el principe elector Fernando Marfa
de Baviera organizé una serie de fiestas, entre las que se celebrd asimis-
mo un torneo alegdrico, iniciado con Applausi festivi® musicales. Como
competicidn ecuestre, el torneo quedé relegado a un segundo plano; lo
que se antepuso fue la representacién dramdtica que escenificaba cémo
todos estaban dispuestos a someterse sin lucha al emperador.

En Roma también se celebrd la eleccidn del nuevo emperador Leo-
poldo, en este caso con grandes fuegos de artificio alegéricos®, tal como
habfa ocurrido con sus predecesores Fernando II y Fernando IIl en 1619%
y 1637%. Por entonces, atin no habfa en la corte de Viena una tradi-
cién pirotécnica arraigada. Fue la boda de Leopoldo I con la infanta espa-
fiola Margarita Teresa, la nifia festejada en 1652, la ocasién para un gran
espectdculo de fuegos artificiales®.

En el siglo XV1, los fuegos de artificio habfan evolucionado desde sus
origenes militares, pasando de «fuegos bélicos» a «fuegos lidicos» y pron-
to se convirtieron en un elemento importante de las fiestas oficiales,
sobre todo con ocasién de tratados de paz y acontecimientos dindsti-
cos de relieve, como bodas o coronaciones, o también con motivo de
visitas politicas o militares significativas. Finalizada la Guerra de los Trein-
ta Afios, los fuegos artificiales alcanzaron en el Sacro Imperio un auge
extraordinario?, y con frecuencia consistian en aparatosos espectdcu-
los alegdricos, que inclufan elementos teatrales, decorados, musica, pan-
tomimas y ballet.

Buen ejemplo de tales maravillas pirotécnicas son los fuegos en tres
actos que en 1666 se prendieron en el foso de Viena y sobre los bastio-
nes ante el palacio imperial, con motivo del enlace de Leopoldo I y Mar-
garita Teresa®®. En cada acto se iluminaba respectivamente una parte del
decorado y se lanzaban los artefactos pirotécnicos correspondientes; des-
pués se encendfa otra parte y asf se producfa una especie de cambio de
escena.

En el primer acto, los espectadores asombrados vieron a un lado el

volcdn Etna con la fragua de Vulcano, en la que éste fabricaba armas
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Fig 3 Melchior Kiisel, Fuegos artificiales con motivo del matrimonio del emperador
Leopoldo I con la infanta Margarita Téresa, 1666. Viena, Portritsammlung, Bildarchiv

und Fideikommissbibliothek der Osterreichischen Nationalbibliothek

de guerra con sus ldgubres compafieros, y al otro lado el Parnaso, en el
que las Musas, con faldas de aros y pelucas largas, bailaban y tafifan. Una
vez que Cupido, dios del amor, lograba expulsar a Vulcano y su com-
paiifa, forjaba para la pareja nupcial un anillo de bodas, que se llevaba
consigo al cielo.

En el segundo acto, ante las iniciales iluminadas de la L (de Leo-
poldo) y la M (de Margarita) se desarrollaba el combate entre Hércules
y los centauros. Desde el emperador Maximiliano I, la tipologia de Hér-

cules era un elemento esencial de la ideologfa soberanista de los Habs-
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burgo®, ampliamente desarrollada sobre todo por su nieto y sucesor
en el trono imperial, Carlos V*°, y que con los emperadores Leopol-
do I, José Iy, sobre todo, Carlos VI, se cultivé con intensidad. En este
caso, con la victoria de Hércules sobre los centauros se hacfa alusién al
papel de garante de la paz de Leopoldo I, papel que se seguirfa fomen-
tando mediante el matrimonio con la infanta espafola. Una torre sim-
bolizaba la Augusta Casa de Austria y un castillo, a Espafia; tenfan, res-
pectivamente, las inscripciones luminosas de «Vivat Austria» y «Vivat
Hispania».

En el tercer acto del espectdculo pirotécnico aparecia el templo de
Himeneo, dios de las nupcias, sobre cuyo altar un 4guila enviada por
Jupiter encendia el fuego de la alegrfa. Sobre el templo aparecia entre
llamas el ave Fénix como simbolo del emperador que se sacrificaba a s
mismo por sus sibditos. Las estatuas, pirdmides y columnas situadas
en torno al templo y sobre el mismo debian representar los reinos y domi-
nios hereditarios que mediante los cohetes y petardos que se encen-
dfan en ellos, expresaban su alegria por el acontecimiento. Finalmente,
las llamas y los cohetes formaban las letras «A.E.I.O.U.» y rendfan asf
el homenaje final a la casa imperial.

Para que los espectadores pudieran comprender las complejas relacio-
nes alegdricas —siguiendo la costumbre de los torneos—, se imprimié un
programa que explicaba la accién dramdtica de los fuegos (fig. 3). Estaba
provisto de grabados en los que se reproducian los tres actos del espectdcu-
lo, pero no en su secuencia cronolégica, sino de forma sincrénica. Esto no
se debfa s6lo a cuestiones técnicas de imprenta, en tanto que se querfa plas-
mar en una sola plancha el mayor niimero de elementos del evento, sino
también al hecho de que la descripcion de la fiesta —lo tinico perdurable
de un espectdculo efimero a priori— debfa tener un efecto aun mds reso-
nante que el propio acontecimiento. De los fuegos artificiales de 1666 se
sabe que, debido a la humedad, no se logré de ningin modo el efecto
deseado y que incluso se produjeron algunos heridos y un muerto.

Una contradiccidén similar entre el ideal pretendido y la realidad atafie
a la segunda cumbre de las fiestas nupciales, el ballet ecuestre La conte-
sa dell’Aria e dell’Acqua’, que, como performance barroca® y tras una
preparacién que durd casi un afio, tuvo lugar el 24 de enero de 1667
en el patio interior del palacio imperial (fig. 4).

En este caso, el espectdculo al aire libre se malogré en gran medida
por celebrarse en pleno invierno. El aguanieve arruing los vestidos de
seda y los penachos de plumas de los participantes, y, sin duda, no
hubo de ser tampoco grato para los espectadores en las tribunas. Como

es natural, nada de esto se menciona en la relacién de fiesta; el ballet
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ecuestre se apostrofa como el espectdculo mds fastuoso, magnifico y bri-
llante que pudiera imaginarse. La descripcién que hizo de la fiesta
Francesco Sbarra, poeta italiano de la corte, se redactd antes del acon-
tecimiento, se imprimid en versidn italiana y alemana y se envié a todas
las cortes europeas relevantes, para dar cuenta de la gran festividad de
la corte imperial.

Un guién anénimo que se ha conservado en Viena®, muestra que
la concepcidn inicial del ballet ecuestre era mucho mds compleja de lo
que luego se realizé. El arquitecto Carlo Pasetti, expresamente contra-
tado en Parma, erigid en el patio del palacio tribunas para los especta-
dores y una decoracién palaciega, que se podia transformar en el Tem-
plo de la Eternidad; proyecté también seis carruajes, que, en comparacién
con los carros triunfales inicialmente previstos, resultaban, sin embar-

go, construcciones bastante simples.

Fig. 4 Anénimo, Escenas del ballet ecuestre «La contesa dell’Aria e dell’Acqua», 1667.
Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum, Graphische Sammlung [HB 14618]
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Se hicieron estampas de la nave de los Argonautas, de los carros de
los cuatro elementos y del carro de la Gloria, asi como de las varias
figuras del ballet ecuestre. A la descripcidn de la fiesta se anadia, ade-
mds de estos testimonios iconogrdficos, la partitura impresa de la musi-
ca del ballet de Johann Heinrich Schmelzer, lo que constituye una autén-
tica rareza, pues, conforme a su destino funcional, esta especie de «<musica
utilitaria» rara vez se anotaba.

Precisamente en el caso del ballet ecuestre de Viena resultan muy
evidentes las intenciones propagandisticas de semejante espectdculo cor-
tesano. Tanto a los propios sibditos, como a las cortes extranjeras, se
querfa mostrar de forma contundente el poder de la Casa de Austria
reforzado por el reciente enlace entre miembros de la linea austrfaca y
la espafiola. Habfa que exponer de un modo palmario la posicién de pre-
dominio de los Habsburgo en la lucha por la hegemonia en Europa,
sobre todo al rey de Francia Luis XIV, quien poco antes se habia casa-
do con Maria Teresa, la hermana mayor de Margarita Teresa.

Cuando en La contesa dell’Aria e dell’Acqua el emperador Leopoldo
I entraba en el patio como auténtico dominador de los elementos en
un fastuoso zrionfo de los genios de Habsburgo, y la Gloria le entrega-
ba como trofeo el Toisén de Oro, se trataba de una respuesta directa a
las provocaciones de Luis XIV. Siete afios antes, en 1660, al entrar en
Paris el rey francés se habia hecho recibir por una nave de los Argonau-
tas con el Toisén de Oro*, claro signo de que también los Borbones
reclamaban para sf la orden familiar de los Habsburgo. Y sélo dos afios
después, en 1662, Luis XIV desfil$ vestido de emperador romano en
otra flesta ecuestre. Una exhibicién tan indisimulada de las pretensio-
nes imperiales no podfa quedar sin respuesta por parte de los Habs-
burgo: el ballet ecuestre de 1667 en Viena fue una de las respuestas.

En este contexto politico hay que considerar también la pera barro-
ca vienesa mds conocida, I/ pomo d'oro®. El episodio mitoldgico del
juicio de Paris se convirtié en un acto de homenaje a la nueva empera-
triz: las tres contrincantes divinas, Juno, Palas Atenea y Venus, renun-
cian a la manzana de oro en favor de la infanta Margarita Teresa y
muestran su reverencia a las virtudes reunidas en su persona, la sabidu-
rfa, la valentfa y la belleza.

1l pomo d'oro estaba prevista inicialmente para las fiestas nupciales
de Leopoldo y Margarita Teresa, pero no se representé hasta 1668, entre
otras cosas porque no se habfa terminado la construccién del nuevo edi-
ficio de la épera, el segundo edificio teatral exento de Viena. Esta obra
arquitectdnica se habfa encomendado a Lodovico Ottavio Burnacini,

a quien también se deben los magnificos figurines y la escenografia de
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Fig. 5 Decorado de Lodovico Ottavio Burnacini para el prélogo de la dpera «Il pomo d'oro»
(detalle), 1668. Viena, Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek
[Misc. 143/2]

1l pomo d'oro (fig. 5). Dada la importancia de la ocasién, el libreto no
s6lo se ilustrd profusamente con estampas y se imprimié en varias edi-
ciones, sino que ademds se tradujo al alemdn®® y al espafiol®’ y, a efec-
tos de la propaganda politica pretendida, se envié a toda Europa.

La musica de esta épera —excepto la de dos escenas, compuesta
por el propio emperador Leopoldo— era de Antonio Cesti y la musica
de los ballets era de Johann Heinrich Schmelzer; la coreografia de las
danzas correspondia al maestro de ballet Santo Ventura y la de las esce-
nas de combate al maestro de esgrima Agostino Santini.

El hecho de que la fastuosa épera sélo se repitiera dos veces, que el
nuevo teatro de madera apenas se utilizara en los siguientes afios®® y
que finalmente fuera totalmente desmontado durante el sitio de Viena
por los turcos en 1683, dado su alto riesgo de incendio, muestra otra vez
mds el cardcter efimero del teatro barroco de corte.

También en el caso de I/ pomo d'oro, lo tinico que ha quedado de la
obra son los textos impresos y las estampas de los decorados, asi como
veinticinco hojas originales coloreadas a mano —Ila dedicatoria, los vein-

titrés decorados y la vista interior del teatro—, que constituyen una rare-
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za absoluta. Fueron en su origen propiedad privada de los Habsburgo
y, con toda probabilidad, eran los ejemplares dedicados a la pareja impe-

rial por el taller de Lodovico Ottavio Burnacini.

DIVERSIONES DE CUARESMA Y CARNAVAL

Elarquitecto y escenégrafo Lodovico Ottavio Burnacini, hijo de Giovanni
Burnacini mencionado antes, fue el responsable del montaje de todas las
fiestas que se organizaban en la corte imperial en la segunda mitad del
siglo XVIL. Dan testimonio de su inagotable inventiva las estampas de los
decorados encuadernadas en los libretos impresos de las grandes dperas, ast
como dos espléndidos volimenes compilatorios con dibujos originales a
mano, en parte coloreados a la acuarela, que se han conservado en el museo
del teatro de Viena®. Muestran la enorme diversidad de festejos con los que
sabfan entretenerse en la corte imperial durante todo el afio.

Entre estos dibujos hay figurines de personajes de la commedia dell'ar-
te, que tienen que ver con las comedias de carnaval representadas por los
pajes de la corte (Edelknabenkomidien)®. Los pajes eran hijos de las mds
distinguidas familias de la nobleza, puestos al servicio personal de la pare-
ja imperial. No percibfan ningtin sueldo, pero a cambio recibfan for-
macidn lingiiistica, musical y fisica por parte de maestros de lengua,
danzay esgrima, para sus futuros cometidos en la corte. En época de car-
naval se les ofrecfa la ocasién de demostrar su talento lingiifstico y dra-
mdtico, representando obras de teatro italiano de repentizacién. Les inci-
taban a ello, por un lado, las compafifas de la commedia dell’arte que
actuaron en la corte, y, por otro, la épera coetdnea y los cldsicos italia-
nos y espafioles del siglo XVI. Dan una idea de estas comedias tanto los
textos conservados como, sobre todo, los coloridos figurines de Lodo-
vico Ottavio Burnacini, quien cred toda una serie de tipos de la com-
media dell arte (Arlequin, Pantalone, Pulcinella, etc.).

En una segunda carpeta® se han conservado, en parecida abun-
dancia y variedad, bocetos de trajes de Burnacini para otra celebracién
de carnaval de la corte de Viena, unas mdscaras llamadas Wirtschafien
(fig. 6). Los dibujos, coloreados a la acuarela y realzados en parte con
oro y plata, muestran, reunidas en varios grupos, parejas ataviadas que
representan a las mismas naciones y estamentos que se encuentran en
las listas de participantes de estas fiestas. Se trataba de diversiones de dis-
fraces sin ninguna configuracién dramdtica, muy populares no sélo en
Viena, sino también en muchas otras cortes europeas®. Los miembros
de la alta nobleza encontraban en ellos la ocasién de eludir el estrecho

corsé del ceremonial cortesano y disfrazarse —independientemente de
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su verdadero origen y su rango— como representantes de cualquier
nacién, oficio o profesion posibles. Se decidia por sorteo el reparto de
papeles y la composicidn de las parejas, en las que el hombre debia encar-
garse tanto de disfrazarse él mismo de un modo adecuado a su papel
como de disfrazar a la dama que el sorteo le hubiera adjudicado; sélo
el soberano y su esposa se presentaban siempre de la misma manera como
anfitriones y recibfan en el palacio a sus huéspedes enmascarados para
un banquete seguido de un baile.

Dado que las Wirtschaften tenian lugar todos los afios y siempre se
sorteaban los mismos tipos de disfraces, es de suponer que no se con-
feccionaban nuevos vestidos cada afo, sino que se dispusiera un fondo
en el que los nobles de la corte podfan elegirlos. Burnacini debié de hacer
con tal fin los mds diversos bocetos, entre los cuales elaboré algunos en
forma de las refinadas miniaturas que hoy podemos ver. En los archi-
vos se han conservado numerosas listas impresas de participantes, y en
mayor nimero adn listas hechas a mano; las listas muestran que algu-
nas mdscaras se repetfan siempre, con lo que se pueden distinguir bdsi-
camente tres tipos de Wirtschaften, que podfan mezclarse: la variante
internacional con representantes de diversas naciones europeas y extraeu-
ropeas (por ejemplo germanos, romanos, venecianos, espafioles, fran-

ceses, polacos y hingaros, egipcios, moros, chinos e indios); la varian-

Fig. 6 Figurines de personajes disfrazados
disefiados por Lodovico Ottavio Burnacini
para las mdscaras («Wirtschaften») en

la corte imperial de Viena, segunda mitad
del siglo XVII. Viena, Osterreichisches

Theatermuseum [Min. 20]
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te urbana con artesanos (por ejemplo panaderos, carniceros, serenos o
deshollinadores) y la variante rural —a menudo en forma de una boda
campesina (Bauernhochzeit)— con campesinos en trajes tipicos de los
paises de los Habsburgo, siervos, doncellas, pastores, vifiadores y moli-
neros.

Las Wirtschaften se organizaban en general como culminacién y
cierre de los carnavales en el martes de carnaval, pero a veces también
con ocasién de acontecimientos politicos destacados, como coronacio-
nes, visitas de estado o bodas. Asi, la primera Wirsschaft comprobable
de la corte imperial se celebrd en 1653 durante la Dieta Imperial en
Ratisbona®. En este caso —y sin duda en algin otro— se amafié el
sorteo, como lo demuestra el hecho de que el candidato a la corona del
Sacro Imperio, Fernando (IV), apareciera disfrazado de «antiguo ger-
mano», demostrando asi que aspiraba a la sucesion.

Una de las mayores Wirtschaften de la corte se celebrdé en 1698
con motivo de la visita del zar Pedro I%. El soberano ruso llegé a Viena
con la esperanza de obtener el consenso del emperador para conti-
nuar la guerra contra los turcos, pero la parte austrfaca estaba a favor
de un armisticio, para terminar con los inveterados y sangrientos com-

bates y poder dedicarse de lleno al enfrentamiento con Francia por

la sucesién en el trono de Espafia. Para compensar la falta de acuerdos
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politicos, se entretuvo a la legacién rusa con numerosas fiestas, entre
otras con una Wirtschaft, que esta vez tuvo lugar en julio, fuera de la
época de carnaval. El zar Pedro I pudo elegir su disfraz y aparecié
con el vestido de un campesino frisio, que él mismo habfa traido de
Holanda.

Otra de las diversiones de carnaval muy populares en la corte impe-
rial eran los paseos en trineos, cuyas cajas presentaban a menudo formas
de animales o figuras alegdricas®. Se les solfa asignar un lema, que
regfa la decoracién de los trineos y las mdscaras de los participantes.
Cuando las excursiones en trineo formaban parte de un programa de
fiestas mds amplio, acaso con motivo de una boda® o una coronacién,
se describfan y documentaban tan minuciosamente como los demds fes-
tejos, y asf servian tanto para el mero placer de la sociedad cortesana,
como de homenaje ceremonial a la pareja soberana. Igual que en las
Wirtschaften, en estos desfiles también se sorteaba qué dama habia de
llevar en su trineo el caballero invitado, asi como el orden secuencial
de los trineos, aunque en cualquier caso, respetando los rangos de la
corte, la pareja imperial siempre iba en cabeza®.

Si el carnaval era sin duda la época preferente para celebrar festejos
de cualquier tipo, en época de cuaresma no se querfa prescindir del
teatro y asf, ya en la primera mitad del siglo XVII, se introdujo en la corte
de Viena una nueva forma del teatro religioso, el sepolcro. Esta variante
especial de sacra rappresentazione se ejecutaba en Semana Santa ante el
Santo Sepulcro en una de las capillas de la corte. La musica para la
ocasién solia proceder de uno de los maestros de capilla y en algunos

casos incluso del propio emperador Leopoldo®. El decorado tinico, que

1 Cfr. sobre los autématas de mesa: Berns 1996, pp. 34-38. 12
2 Cfr. sobre arcos triunfales en general: Erffa 1958.
3 Calvete de Estrella, 1552 (1933); cfr., entre otros, Los Austrias

1993, pp. 130-132. 13
4 Boch 1595. Cfr., entre otros, Doutrepont 1937.
5 Boch 1602. 1
6 Gevartius 1635; ¢fr. Martin 1972; Mc Grath 1975. 1
7 Griindtliche 1563, cfr. Wiinsch 1914; Haselberger-Blaha 1956, 1

1997, pp. 288-304.

EN IS

Cfr. sobre el ceremonial finebre de los Habsburgo: Brix 1971
y 1973; Hawlik-Van de Water 1989; Popelka 1994; Vocelka

Cfr. Federschmuck und Kaiserkrone 1992, pp. 134, 135, 263-265;
Sommer-Mathis 1994, pp. 128-132.

G- Brix 1973, pp. 220-224, 230-238, ldms. 218-223.
ITbidem, pp. 234 y 235, 1dm. 223.
Ibidem, pp. 230-233, 14m. 218.

constaba de un fondo y de uno a tres telones, y los trajes de las figuras,
en su mayor parte alegéricas, fueron de nuevo obra de Lodovico Otta-
vio Burnacini; también se han conservado algunos bocetos de decora-
dos de su propia mano para esta forma del Theatrum Sacrum®.

Al concluir la cuaresma, la corte de Viena volvia a dedicarse ense-
guida a los festejos mundanos, pues los cumpleafios del emperador
Fernando Il y Leopoldo I cafan ambos en verano (junio y julio) y se fue
asentando la costumbre de festejarlos con éperas. No tardarfan mucho
en sumarse, como motivo de fiestas, los cumpleafios de las emperatri-
ces y del sucesor en el trono y més tarde también la onomdstica de los
miembros de la familia imperial.

De este modo, el calendario de fiestas de la corte vienesa, que repre-
senta como modelo destacado a otras muchas cortes europeas, estaba
dividido con precisién por una multitud de ocasiones: por un lado,
por las fiestas del ciclo anual o del afio eclesidstico, con las Navidades y
la Pascua como periodos principales, y, por otro, por las fiestas del ciclo
vital: nacimiento, boda, muerte y —especificamente para el soberano—
el juramento sucesorio y la coronacién. Sobre todo las fiestas del ciclo
vital, especialmente las bodas, se organizaban con los elementos festi-
vos mds diversos, que subsistieron hasta bien avanzado el siglo XVIII:
los torneos, representaciones teatrales y musicales, bailes, médscaras, ban-
quetes, cacerfas, desfiles en trineo y ceremonias eclesidsticas se alterna-
ban en festejos que duraban varios dfas. Servian tanto para entretener
a la corte y a sus invitados, como para demostrar el poder y la grande-
za del soberano, glorificar a la dinastia y manifestar las respectivas pre-

tensiones de dominio frente a otras dinastfas.

22 Cfr. sobre las fiestas nupciales: Ham 1995, pp. 1-159; Seifert
1985, pp. 30-33; Seifert 1988, pp. 13-18.

25 Inventione di Balletto 16315 Seifert 1985, pp. 30 y 31; Seifert
1988, pp. 14y 15, ldms. 15-17.

24 Cfr. Benedik 1993, pp. 29-31.

25 Sommer-Mathis 1992, pp. 8 y 9.

26 ITbidem, pp. 10y 11.

27 Cfr. la fiesta de 1699, antes mencionada, con motivo de la boda

pp- 73 y 74; Blaha 1950, pp. 41 y ss., 102 y ss.; Federschmuck 17 Ibidem, pp. 224, 235-244, ldms. 224-226, 231 y 236. del sucesor José I con Amalia Guillermina de Braunschweig-Wol-
und Kaiserkrone 1992, pp. 255y 256. 18 Ibidem, pp. 235, 236, 238-244 y 262; Matsche 1981, pp. 316 fenbiittel.

8 Cfr. Blaha 1950, p. 140, nam. 24; Federschmuck und Kaiser- y 317; Federschmuck und Kaiserkrone 1992, p. 269. 28 1/ Sole, et dodici segni 1631; Seifert 1985, p. 31; Seifert 1988,
krone 1992, p. 307. 19 Cfr. Brix 1973, pp. 248-252, ldms. 232-235 y 237. pp- 15y 16.

9 Cfr. Hasclberger-Blaha 1956, p. 66 y ss., 80 y 81, 1dm. 52; Mat- 20 Breue relatione 1617; cft. Mata 2002; Seifert 1998. Segtin los 29 Orfeo 1631; Seifert 1985, p. 32; Seifert 1988, p. 16.

sche 1981, p. 314; Federschmuck und Kaiserkrone 1992, pp. 75
y 267; Vocelka 1997, p. 272.
10 Der Sig=prangende 1699.
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conocimientos actuales, las primeras representaciones operis-
ticas fuera de Italia tuvieron lugar en el carnaval de 1614 en

el arzobispado de Salzburgo; cfr. Seifert 1995, p. 107; Seifert

30 La Caccia felice 1631; Seifert 1985, pp. 32 y 33, 207-209; Sei-
fert 1988, pp. 16y 17, ldms. 10y 11.
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33 Sommer-Mathis y Reyes Pefia 2000.
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34 Vega 1633.
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EL TEATRO BARROCO
EN ESPANA Y PORTUGAL

MERCEDES DE LOS REYES PENA

El teatro en su doble condicién de texto literario y espectacular fue un
fenémeno de una importancia extraordinaria en la Espafia barroca y
con repercusiones en muy distintas 4reas de la vida. Plenamente profe-
sionalizado y reglamentado, el espectdculo teatral fue la tinica diversién
cotidiana y colectiva de la que se podfa disfrutar en la época y el publi-
co se entregaba a ella con auténtica fruicién. Para comprender las expec-
tativas que este teatro despertaba y su significacién para los espectado-
res seiscientistas, resultan muy ilustrativas estas palabras de Juan Manuel

Rozas:

En efecto, ese puiblico, en parte analfabeto, sin libros, sin museos, sin casi
ldminas, sin carteles en las calles, sin radio, sin cine, sin televisién, sin
la terrible propaganda de nuestros dias de sociedad de consumo, sin perié-
dicos, sin revistas, sin grandes ciudades, sin salas de fiesta creadoras de
erotismo, sin rdpidos medios de transporte para viajar o huir de lo coti-
diano, sin teléfono, etc., concentrd en el teatro muchas cosas: evasién,
afirmacién nacional, erotismo, mistica, curiosidad, noticia. Y hasta cul-
tura. El teatro fue el ministerio de educacién de masas en el siglo XVII,

con todo el aparato de propaganda inherente a un estado barroco'.

Ademis de todo eso, el teatro fue también un negocio lucrativo, es decir,
«una actividad de la que se obtenfa un creciente beneficio econémico
que en parte explica su auge y desarrollo», como apunta Carmen Sanz
Ayidn?. Instituciones piadosas, cabildos municipales y personas parti-
culares se aprovecharon en el Siglo de Oro de los ingresos generados
por el teatro. Su extendida aplicacidn a obras asistenciales fue un serio
inconveniente para la prohibicién de las representaciones, tan recla-
mada por muchos moralistas. Pero la influencia del teatro fue todavia
mds amplia, pues incidié en las mismas formas y sentido de la vida. El
teatro informaba la vida diaria del hombre barroco, abarcando grandes
sectores de la vida pablica y de la vida privada®. La celebracién de acon-

tecimientos relacionados con la monarquia o la religién —entradas y
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bodas reales, embarazos de la reina, nacimiento de principes, festivi-
dades littirgicas, canonizaciones de santos...— se acompafiaban de
manifestaciones teatrales y parateatrales y, en el 4dmbito individual, la
importancia de la apariencia frente a la realidad —del parecer frente al
ser— hacfa que se viviera hacia fuera, en una continua representacién,
pendiente siempre de la opinién ajena. Es mds, a pesar de su descalifi-
cacién por muchos hombres de iglesia, el teatro llega a invadir las mis-
mas précticas religiosas: los predicadores gustaban de atraer y sorpren-
der a los fieles en sus sermones con efectismos teatrales e iban a oir a
los comediantes para aprender pronunciacién y accién®. Cifra de ese des-
bordamiento de la teatralidad que se produce en el Barroco es la consi-
deracién de la vida terrena como teatro, tema magistralmente drama-
tizado por Calderdn en su auto sacramental E/ gran teatro del mundo. En
él, la ficcién se apodera por completo de la realidad: la vida no es mds
que teatro, donde cada uno representa su papel.

Este gusto y esa dependencia del teatro propicia la aparicién de muy
diversas manifestaciones teatrales que se desarrollan en muy variados luga-
res de representacion. Junto a los espacios escénicos especificos —corrales
y coliseos—, la actividad teatral se realizaba en espacios utilizados de forma
accidental para ello, como calles o plazas —sobre tablados o carros—,
iglesias, conventos, patios de colegios, salas palaciegas, jardines, estan-
ques, ermitas o casas particulares. De todos estos espacios, nuestra aten-
cién se focalizard en los corrales, patios o casas de comedias, que son los
teatros comerciales del siglo XVII; en los coliseos, cuyo nacimiento se pro-
duce en un dmbito cortesano y presentan ya las caracteristicas de los
teatros modernos; y en las representaciones sobre carros durante el Cor-
pus Christi, que con cardcter circunstancial —una vez al afio con moti-
vo de la festividad litdrgica— se convierten en habituales al ¢jecutarse
afio tras afio como parte fundamental de la fiesta. Desde hace algunas
décadas, el estudio del teatro como espectdculo ha impulsado a los inves-

tigadores a interesarse por esos lugares escénicos, con la consecuente



Fig. 1 Corral de comedias de Almagro: vista del patio, escenario y galerias laterales

aparicién de una rica bibliografia que ha aportado datos preciosos y
precisos sobre esos distintos espacios teatrales y sus posibilidades para
la puesta en escena’.

La aparicién de los corrales de comedias como lugares hechos ex pro-
feso para la representacion, hay que situarla en lineas generales en la déca-
da de 1580. No sélo existian en las ciudades importantes, como Madrid
—sede de la corte—, Sevilla —puerto y puerta de las Indias—, Valen-
cia..., sino también en pequefias ciudades y pueblos, como muestra la
investigacién de archivo, que se ha intensificado desde hace algunos afios
y que estd viendo la luz en actas de congresos, articulos de revistas y libros
monograficos®. Si respecto a su fisonomfa los corrales de comedias no
responden a un mismo modelo, pues hay una sorprendente variedad,
todos presentan unas caracteristicas mds o menos comunes, particular-
mente en lo relativo al espacio escénico, es decir, al lugar reservado a
los actores. Tampoco conviene olvidar que la mayoria de los corrales

no poseen la misma fisonomia a lo largo de toda su historia, pues muchos
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se inauguran sin terminar y crecen y se modifican a medida que lo requie-
ren las necesidades.

Para hacernos una primera idea de lo que era un corral de come-
dias en el Siglo de Oro, comenzaremos mostrando el tnico conservado
con actividad dramdtica en la actualidad: el Corral de comedias de Alma-
gro (Ciudad Real)”. Como indica J. J. Allen, «es el tnico teatro al aire
libre en Europa que nos puede servir hoy para representar tanto los corra-
les espafioles como los teatros publicos isabelinos de la época de Sha-
kespeare»®. Estaba —y estd— ubicado en la acera de la umbria de la Plaza
Mayor (en el actual nimero 17) y fue construido en el patio del llama-
do Mesén del Toro, dejando de utilizarse como teatro hacia mediados del
siglo XIX (hasta 1837, al menos, funcioné como tal) para continuar con
su primitiva funcién de hospedaje que nunca abandond’. Tras haber teni-
do cegadas sus galerfas y escenario por unas paredes de adobe y cal duran-
te mds de un siglo, su descubrimiento se produjo en 1952, al derrum-

barse un tramo de las yeserfas que cubrfan las galerfas del primer piso a
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causa de unas fuertes lluvias. Rehabilitado, se inauguré en 1954 y fue
declarado monumento histérico-artistico en 1955'°. En la actualidad,
ocupa una superficie de unos 300 m? y su estructura responde en tér-
minos generales a la de muchos corrales de comedias 4ureos (fig. 1).
Presenta un patio de forma rectangular abierto al cielo, que aparece rodea-
do en tres de sus lados por una galerfa. Dicha galerfa estd definida por
una serie de pies derechos de madera, con zapatas y sobre basas de pie-
dra caliza, y dos columnas, también calizas, situadas a ambos lados de la
entrada. Esta estructura soporta una galerfa en el primer piso —corre-
dor bajo— y otra en el segundo —corredor alto—, definidas igualmen-
te por pies derechos de madera con zapatas y antepechos de mamposte-
rfa y balaustrada de madera. Frente a la entrada del patio, se encuentra
el escenario. Un zagudn da acceso al patio desde la Plaza Mayor

En cuanto a sus dimensiones, el patio —sin las galerfas laterales ni
la situada frente al tablado— tiene hasta la pared de fondo del escena-
rio —tras la que se encuentra el vestuario— un promedio de 21,30 m
de largo por 9 m de ancho. Las galerfas laterales tienen por término medio
unos 2 m de anchura, que se amplia a 2,80 m en la galerfa frontera al
tablado. El escenario, cubierto por un techo colgadizo, tiene unos 8,12 m
de ancho por la parte delantera, 5,30 m de fondo hasta la fachada del
vestuario y 1,50 m de altura. Bajo el escenario, dos gruesas columnas
de piedra sostienen el tablado, fijadas sobre el empedrado original, cuyo
nivel con respecto al suelo del patio presenta una excavacién de 1,12 m
aproximadamente''. Se trata de un escenario semejante al de otros corra-
les de comedias: el tablado, elevado sobre el nivel del suelo del patio y
proyectdndose hacia él, se encuentra rodeado de espectadores por tres
de sus lados, con un fondo en el que una serie de pies derechos sostie-
nen una galerfa superior. Estos determinan una serie de huecos que se
cubrfan con cortinas y que permitfan la salida de los actores desde el
fondo del escenario. El espacio existente entre esos pies derechos y la
pared de fachada del vestuario tiene 0,84 m.

Asi configurado en su estado actual, cabe preguntarse por su anti-
giiedad y su autenticidad, como bien sefiala Allen. Si hasta hace poco
tiempo la documentacién conocida no era anterior al siglo XV1II, aun-
que apuntaba hacia un corral bastante mds temprano —muy anterior
a 1680—, el reciente descubrimiento por Concepcién Garcfa de Leén
de un protocolo notarial de 1636 permite remontar su construccién a
1628 —en 1629 se sabe que funcionaba— y facilita, ademds de otros
importantes datos, el nombre del responsable de su fébrica y primer pro-
pietario: el licenciado don Leonardo de Oviedo, presbitero y vecino de

Almagro'?. Recientes sondeos arqueoldgicos realizados sobre determi-
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nadas zonas del corral confirman la ejecucién de esas obras y aportan
igualmente datos de gran interés'. Si bien es verdad que estas investi-
gaciones suponen un paso fundamental para la reconstruccién histdri-
ca de este lugar escénico, todavia sigue necesitado de ellas, pues los
nuevos datos dejan abiertas numerosas interrogantes a las que habrd que
ir dando cumplida respuesta. Proyectados sobre el corral que acaba-
mos de describir y omitiendo por razones de espacio muchos detalles,
esos nuevos datos informan de:

a) La existencia de dos galerfas en el primer y segundo pisos frente
al tablado —«corredor bajo» y «corredor alto»—, siendo en el primero
donde la corporacién municipal asistia a las representaciones. En otros
corrales, las presenciaba en la misma posicién pero en el segundo corre-
dor, mientras que el primero se reservaba para las mujeres de clase popu-
lar (era la llamada «cazuela»).

b) La existencia de dos niveles superiores de galerfas o corredores late-
rales —bajos y altos—, as{ como de aposentos en ellos'. Por los con-
tratos de arrendamiento del mesdn y corral, conocemos que habfa apo-
sentos cuyas ventanas daban al tablado, lo cual apunta a un escenario
rodeado de espectadores por tres de sus cuatro lados, como sucede hoy.
También hay noticia de que, ya en 1629, al menos uno de los aposen-
tos estaba ubicado en una propiedad vecina: en una casa-tienda situa-
da al lado izquierdo del corral y adquirida por don Leonardo de Ovie-
do en dicho afio. Esta prictica era frecuente en los corrales, pues los
vecinos de las fincas colindantes abrian huecos en las paredes de media-
nerfa para ver las representaciones desde sus respectivas casas. En el esta-
do actual del Corral de Almagro, tres ventanucos en la galeria del pri-
mer piso comunican casas contiguas con el patio de comedias®.

c) La existencia de gradas'® y bancos. Gradas que suponemos que
estarfan situadas en la planta baja entre los pies derechos que al nivel
del suelo del patio sostenian las galerfas superiores y las paredes de media-
nerfa del corral, y bancos que deberfan de ocupar parte de la superficie
del patio.

Los sondeos arqueoldgicos realizados han permitido documentar
el pavimento original del patio, que se encuentra por debajo del actual.
Se trata de un empedrado de canto rodado cuarcitico con elementos
de mayor tamafio que los del empedrado que hoy posee. También se
ha podido constatar una diferencia de nivel entre el suelo del patio
—desnivelado— y el de las galerfas circundantes, que se hallaba a mayor
altura. Este escaldn, frecuente en otros patios manchegos, preservaba
a las galerfas cubiertas del posible encharcamiento procedente del patio

descubierto!’.
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Fig. 2 Planta de la Casa de comedias de Toro. Zamora, Archivo Histérico Provincial

[Mapas, planos y dibujos, carp. 2, ndm. 6]

La superficie ocupada por el antiguo corral parece ser mds amplia
que la que tiene en la actualidad, pues, segin las dimensiones que pre-
sentan éste y el mesén en el Catastro de Ensenada (siglo XVIII), era de
566 m?. Si a ellos se afiaden los 56 m?* de la casa-tienda adquirida por
don Leonardo de Oviedo en el lado izquierdo, nos encontramos con una
superficie de 622 m?, mds del doble de la actual'®. Esta plausible mayor
extensién del primitivo corral lleva a plantear la hipétesis de Franklin
J. Hildy, que propugna la existencia de un corral mds amplio, reducido
mds tarde por el lado derecho —conforme se entra desde la plaza— en
una tercera parte de su tamafio original'. Si bien la argumentacién de
esta hipdtesis puede resultar sugerente, su confirmacidén requiere una
investigacién de mayor calado sobre el corral y las propiedades veci-
nas. Y mds cuando los arquedlogos encargados de los recientes sondeos
apuntan la posibilidad de la presencia de unas galerfas con mds vuelo
que las actuales, retranqueadas en un momento dificil de precisar para
aumentar la luz del patio®. No obstante, se trata sélo de una primera
percepcién que nuevas catas ratificardn o descartardn.

Una fisonomia mds o menos semejante a la del actual Corral de
Almagro presenta el Corral de comedias de Alcald de Henares, des-
cubierto en 1981 bajo el Teatro Cervantes por Miguel Angel Coso,

Mercedes Higuera y Juan Sanz y del que quedan importantes restos
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Fig. 3 Alzado de la Casa de comedias de Toro. Zamora, Archivo

Histérico Provincial [Mapas, planos y dibujos, carp. 2, ndm. 7]

arqueoldgicos. Construido en 1601-1602 en la Plaza del Mercado
—actual Plaza de Cervantes—, nacié en el seno del corral trasero de
una vivienda, rodeado de casas colindantes y sin fachada a la calle
—se entraba a él por un zagudn, que era una especie de pasillo o corre-
dor cubierto—. De primitivo corral de comedias, el edificio pasé a
mediados del siglo XV11I (1769) a coliseo techado, para convertirse des-
pués en un teatro romdntico (1831) y, por tltimo, en un local dedi-
cado a proyecciones cinematogrificas*’. En su reconstruccién, reali-
zada bajo el asesoramiento de un equipo de especialistas y la directa
supervisién de Miguel Angel Coso y Juan Sanz, se ha procurado res-
petar sus diferentes fisonomias y distintos usos, como testimonio de
la dilatada historia de este lugar escénico. Estaba formado, igual que
lo estd el de Almagro, por la planta baja mds otras dos a nivel supe-
rior. En la planta baja, se encontraba el patio, de forma rectangular y
abierto al cielo. El empedrado original, de cantos rodados, se ha con-
servado parcialmente en varias zonas. En las galerfas laterales de la plan-
ta baja y separadas del patio por un murete, corrfan las gradas hasta
fundirse con el tablado. Un pasillo, bajo las gradas de la derecha, ser-
via de paso a los actores para el vestuario, situado en el foso del esce-
nario. Es posible que en la fachada del patio frontera al tablado hubie-

ra dos pequefios cuartos destinados a la venta de fruta y aloja?2. Las
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galerias laterales del primer y segundo pisos estaban divididas en apo-
sentos, a los que se accedia por un pasillo posterior. A los ubicados
junto al tablado, se entraba desde las propiedades vecinas. La galeria
situada frente al escenario en la primera planta era corrida y alojaba
al publico femenino. Sobre ella, la del segundo piso estaba dividida
en aposentos, siendo el central el destinado a la corporacién munici-
pal. El escenario, de factura semejante al del Corral de Almagro, dis-
ponia bajo su techo colgadizo de un espacio para la maquinaria escé-
nica: el llamado desvdn de las tramoyas, que se ha conservado casi
intacto.

Planta rectangular y fisonomia parecida a la de los dos corrales
hasta ahora descritos —Almagro y Alcali— presenta la Casa de come-
dias de Toro (Zamora). En este caso, disponemos de dibujos de época,
pues, junto a sus condiciones de construccidn, se han conservado el plano
original de su planta y el alzado de una seccidn transversal correspon-
diente a la parte frontera al escenario, firmados ambos por su constructor:
el maestro carpintero Bartolomé de Oviedo (figs. 2 y 3)?. Hoy desa-
parecido —igual que los restantes a los que a partir de este momento
aludiremos—, el corral se edifica, en 1605, en el Hospital del Pecador.
No serd el dnico corral nacido en un 4mbito hospitalario, pues convie-
ne recordar a este propdsito que el teatro fue una importante fuente de

ingresos para muchas instituciones de beneficencia. En patios de hos-

pitales se erigen también, por citar dos ejemplos mds, los patios de co-
medias de Guadalajara —en el Hospital de la Misericordia—?* y Avila
—en el Hospital de la Magdalena—?°, habiéndose también conserva-
do en ambos casos dibujos de época. A diferencia de los corrales de Alma-
gro y Alcald, con su patio abierto al cielo y galerfas y escenario cubier-
tos, el de Toro, debido probablemente a las condiciones climatolégicas
de la zona, se disefié con un techo en belvedere, como se aprecia en el
alzado y en la escritura de construccién. Ello mejoraria las condiciones
de estancia para los espectadores del patio, a lo que también contribui-
rian esos 300 bancos para dos personas cada uno que se mandan hacer.
Por otra parte, la inclinacién de 3 pies (84 cm) del suelo del patio hacia
el tablado favoreceria su visidn de la escena.

Si el Corral de Toro, como muestra su planta, tenfa los aposen-
tos laterales proyectados hacia el patio y con entrada desde un pasi-
llo posterior que arrancaba desde las paredes de medianerfa del corral,
el madrilefio Corral del Principe —igual que el también madrilefio
Corral de la Cruz— ofrece la particularidad de tener sus aposentos
laterales ubicados en las casas colindantes tras las paredes de media-
nerfa, como pudo ocurrir con algunos del Corral de Almagro. En ¢,
las gradas del piso bajo se elevaban escalonadamente hasta las pare-
des laterales de medianeria y los aposentos del primero y segundo pisos

—bajos y altos— eran cuartos que se asomaban al corral con rejas y

L I, iy ,.\,,.-: LA
"d""-\.-\.--\.--\."-\. -\'.'--\.-\.-:,.::{-\.-{-\.-{.. _'\-.':- e z%ﬁ &
Rt
}?};

a..-ﬂﬂ

e a_-_-_- el o

.-":ﬂﬂ\.}"\-\.-'"{-'_.-"'-":ﬂﬁ\.ﬂ

Peoa it

e a hap

-~

Fig. 4 Seccion longitudinal del Corral

del Principe (J. M Ruano de la Haza

Saitlin

y J. J. Allen, Los teatros comerciales

del siglo XVII y la escenificacién

e e Inr .1

I| T 1o
| i | | J'.i-..'.'.
T

Wl e

de la comedia, Madrid, Castalia,
1994, p. 171, ldm. 25)

E L TEATR O B ARROTCO

73

——

ESPANA Y PORTUGATL



Fig. 5 Reconstruccién virtual: vista del escenario del Corral del Principe desde la cazuela

baja o principal (José M@ Ruano de la Haza, La puesta en escena en los reatros

comerciales del Siglo de Oro, Madrid, Castalia, 2000, ldm. 5)

balcones desde las casas vecinas (figs. 4 y 5). Sobre ellos, a nivel del
tercer piso, se hallaban los «desvanes», que eran pequefios aposentos
con barandillas y separados unos de otros por delgadas paredes. Les
daba entrada una puerta situada en su parte trasera, a la que se llega-
ba por un estrecho pasillo. El corral, situado en la calle del Principe
(donde hoy se levanta el Teatro Espafiol), se estrend sin estar termi-
nado (1583). Sobre él ha quedado documentacién gréfica de época®
y se han hecho numerosos estudios”. Ademds, su reconstruccién
virtual permite visualizarlo tridimensionalmente y transitar por sus
distintas dependencias®®. Ocupaba una superficie de unos 586,43
m?y tenfa planta baja mds tres pisos (fig. 4). El patio abierto al cielo
se cubrfa, igual que en otros corrales, por un toldo que protegia a los
espectadores de los rayos del sol —Ia funcidn teatral solia empezar a
las dos de la tarde en los meses de otofio ¢ invierno y a las cuatro en
los de primavera-verano—, mejoraba las condiciones actsticas, y difu-
minaba la luz solar, favoreciendo la visién del escenario. En 1713,
dicho toldo fue reemplazado por un tejado en belvedere que cogfa «todo
el claro del patio»®. El Corral del Principe hasta principios del siglo
XVIII disponia de dos cazuelas o galerfas corridas para mujeres en la
fachada frontera al escenario: una en el primer piso —cazuela baja o
principal— y otra en el tercero —cazuela alta—. Entre ambas, a nivel

del segundo piso, habfa cinco aposentos, separados por tabiques y con
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sus respectivas puertas en la parte trasera, a los que se accedfa desde un
pasillo posterior. El central era ocupado por el cabildo municipal y los
otros por nobles y miembros del mundo politico. El espacio escénico o
lugar de los actores era semejante en lineas generales a los ya vistos en
otros corrales. El tablado, de 8 m de ancho por 4,50 m de fondo hasta
el edificio del vestuario, avanzaba sobre el patio y tenfa a cada lado, como
prolongacién de las gradas, una superficie —tabladillos— que podia ser-
vir para sentar a espectadores o para ampliar el drea escénica, si lo reque-
ria la representacidn. La altura del tablado era de 1,68 m y bajo ¢l se
hallaba el foso, con una profundidad de 2,80 m. Se utilizaba como
vestuario masculino y para la maquinaria escénica. El tablado estaba
cubierto por un techo colgadizo apoyado sobre dos gruesos pies dere-
chos. Detrés del tablado, habia dos galerias o corredores superiores con
barandillas de madera, sostenidos por pies derechos, bajo los cuales se
encontraba el vestuario femenino (fig. 5). Los pies derechos, superpuestos
unos sobre otros dividian el fondo de la escena en nueve huecos que,
cubiertos con cortinas, permitfan la salida de los actores desde la parte
trasera de la misma. Sobre estos corredores, en un dltimo nivel ya no
visible para el puiblico, se hallaba el desvdn de los tornos, utilizado, como
el foso, para la maquinaria teatral.

La planta cuadrangular que presentan los patios de los corrales des-
critos es sustituida en otros por una semicircular, poligonal u ovalada,
como sucede en la Casa de las comedias de Cérdoba (1602)°, la Casa
nova de la Olivera de Valencia (1619)°! y el Corral de la Monteria de
Sevilla (1626)**. Mientras que en la Casa de las comedias de Cérdoba
el patio sigue sin techar, en la Nueva Olivera y en la Monterfa nos encon-
tramos ante teatros cubiertos por entero, que se aproximan al modelo
italiano del coliseo. Precisamente, estas plantas teatrales, cercanas a la
planta semicircular del teatro antiguo, hay que relacionarlas con las refle-
xiones tedricas sobre el edificio teatral y las realizaciones que se llevan a
cabo en Italia durante el siglo XV1 y primer tercio del XV1I*®. Sin embar-
go, en los tres casos citados, la parte del edificio destinada a los actores
sigue fiel al modelo de escenario del corral de comedias ya descrito.

De estos tres ltimos teatros referidos, nos detendremos en el Corral
de la Monterfa, el primer ejemplo de tipologfa teatral oval en el marco
europeo, como se ha indicado (v7d. los dibujos de planta y alzado en
«Espacios de representacién» del presente catdlogo)*. Fue proyecta-
do en 1625 por el arquitecto milanés y maestro mayor de los Reales
Alcdzares Vermondo Resta. Erigido en el primer patio de la Monte-
ria del Alcdzar sevillano —conocido hoy por el del Leén—, se inau-

guré en 1626. Constaba de planta baja més tres pisos. Estos descan-
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saban sobre 21 pilares de canterfa y madera de pino. Los pisos pri-
mero y segundo estaban divididos en 22 aposentos cada uno, con ante-
pechos de hierro forjado y celosias. Les daba acceso un pasillo, que los
circundaba por la parte posterior. El tercer piso era una galerfa corri-
da con gradas de madera, destinada a las mujeres —«sitio de muge-
res» leemos en el corte vertical—. En el patio, de tierra apisonada, se
colocaban varias filas de sillas y de bancos, quedando un espacio
posterior libre para los espectadores que vefan de pie la representa-
cién. A los lados de la puerta principal, habfa una escalera para la entra-
da a los aposentos altos, otra para el sitio de las mujeres, una serie de
dependencias habilitadas para contadurfa, almacenamiento de sillas
y bancos, y el aguador, corralillos para el desagiie de los tejados y
una escalera conducente a los aposentos bajos. El corral disponia de una
vivienda que podia ser utilizada por los comediantes. El patio se cerra-
ba con una gran armadura de madera —el material prioritario en su
construccidn, junto al ladrillo y el yeso— sobre la que iba el tejado,
que en su parte central tenfa mds de 18 m de altura con respecto al
nivel del suelo del patio. El tablado (6,67 m de ancho x 3 m de fondo),
elevado sobre el suelo, se proyectaba sobre el patio. Tenfa en su parte
posterior un edificio de madera de tres pisos a partir del nivel del tabla-
do, con dependencias identificadas en la planta como «teatro», «ves-
tuario» y «otro vestuario». La salida a escena de los actores se hacfa
desde el fondo del escenario, donde habia dos corredores o galerfas
superiores. En contraste con la novedad de su planta, puede sorprender
esta concepcidn escénica de la Monterfa, tipica del escenario de corral

y ajena a las innovaciones escenogrdficas italianas. No obstante, para

Gentil Baldrich,

no se puede pensar que la teorfa de la escenograffa era desconocida en
la Sevilla de entonces; cualquier texto de perspectiva la tocaba [...]. Por
ello, este olvido expreso nos aparece como una consciente intencién de
responder funcionalmente al estricto espacio de la representacion tra-
dicional espafiola, que, sin sustraerse de la experiencia arquitecténica del

edificio teatral, no se plantea, por innecesarias, novedades escénicas®.

En cuanto su aforo, Sentaurens le atribuye capacidad para unos 1.400
espectadores®. Como punto de referencia, convendria ofrecer algu-
nos de los aforos aventurados por sus respectivos investigadores para
otros corrales aludidos. Asi, para Nieto Gonzdlez, la capacidad del
Corral de Toro se cifraba en 768 personas sentadas, suponiendo que
las representaciones serfan presenciadas por algunas mds de pie¥’; y

la Casa de las comedias de Cérdoba contaba, segin Garcia Gémez,
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con suficiente aforo para unos 850 6 900 espectadores sentados.
Pero, para hacernos una idea mis real del niimero de espectadores que
podia albergar un corral en relacién con sus dimensiones y localida-
des, parece oportuno referir que, en el estado actual y con el tipo de
asientos que posee, el Corral de Almagro tiene cabida para unos 330
espectadores.

Las diversas localidades a las que hemos hecho referencia en nues-
tro recorrido por distintos corrales de comedias eran ocupadas por
un publico heterogéneo social y culturalmente. Las mds caras y apre-
ciadas eran los aposentos, por el prestigio, comodidad, discrecién y
libertad —fisica y moral— que proporcionaban a sus ocupantes. Eran
privativos de la nobleza y de la alta burguesia y en ellos hombres y
mujeres presenciaban juntos la representacién. A pesar de esa hetero-
geneidad del publico asistente a los corrales, no hay duda de que exis-
tfa una cierta homogeneidad en cuanto a lo que deseaba recibir desde
el punto de vista ideoldgico, estético, social, moral y escénico, sin la
cual hubiera sido imposible el avasallador triunfo de la «comedia nuevan.
No obstante, también es verdad que los distintos niveles culturales lle-
vaban aparejados distintos niveles de recepcién y que el dramaturgo
debia de satisfacer todos los gustos y expectativas. Los comediantes no
eran tampoco ajenos a esa diversidad de pareceres, como manifiesta
Agustin de Rojas en una de las loas de E/ viaje entretenido, donde entre
las causas de la dureza de la vida de los actores figuran el «sufrir tan-
tas necedades, / ofr tantos pareceres, / contentar a tantos gustos / y dar
gusto a tantas gentes»*’.

Este publico, mds bien bullicioso, ingenuo y participativo, iba a
los corrales de comedias a divertirse y relacionarse, a ver y ser visto.
Pero, ;qué vefa? Como elemento principal de la funcién —lo acaba-
mos de apuntar—, la llamada «comedia nueva», f6rmula dramdtica
creada por Lope de Vega y madurada por Calderén. La mezcla de
géneros, la unién que se producia en ella de «lo trégico» y «lo cémi-
co» respondia de forma muy ajustada a «esa bifronte concepcién del
vivir humano» del hombre barroco?!. Respondia a su gusto por el con-
traste, que se reflejaba también en la misma estructura de la funcién
teatral. La pieza extensa —la comedia, eje sobre el que gravitaba el
espectdculo— iba acompafiada de una serie de piezas breves de cardc-
ter preferentemente cémico —loa, entremés, baile, jécara, mojigan-
ga...— que acentuaban esa impresién de pluralidad tonal®. Lope de
Vega y sus seguidores supieron con genial maestria satisfacer el gusto
del publico, proclamando la libertad en el arte, en nombre de la natu-

raleza y de la vida, frente a la rigida preceptiva de cldsicos y clasicistas.
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El Fénix supo expresarlo sin ambigiiedades en estos conocidos versos
de su Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo (Madrid, 1609),

cifra de la poética dramdtica barroca:

Lo trdgico y lo cémico mezclado,
y Terencio con Séneca, aunque sea
como otro Minotauro de Pasife,
hardn grave una parte, otra ridicula;
que aquesta variedad deleita mucho.
Buen ejemplo nos da Naturaleza,

que por tal variedad tiene belleza®.

Una comedia, por otra parte, caracterizada por una gran variedad temd-
tica, pero cuya gran hazafa, como ponia de manifiesto Ruiz Ramén,
no fue esta pluralidad en s{ misma sino la extraordinaria capacidad para
convertir en materia y forma dramdticas, en accion teatral, lo que mate-
rial y formalmente no lo era —novela, cuento, historia, poema, pensa-
miento, ideologfa, consejo, anécdota o vida—*.

Ese aludido cardcter tragicémico, el singular entendimiento de las uni-
dades de accién, tiempo y lugar (respetadas las dos dltimas sélo cuando
asi lo exigfa la finalidad particular de tal o cual obra) y la polimetrfa (varie-
dad métricay estréfica) son, en acertada opinién de Rozas, los rasgos defi-
nitorios del teatro barroco espafiol®. Pero esa supresién de fronteras
entre lo trdgico y lo cémico, defendida y practicada por los partidarios
de la «comedia nueva» no es dbice para negar la existencia de auténticas
tragedias y de genuinas «comedias cémicas» en la produccién dramdtica
seiscientista. No las habrd, es cierto, al estilo cldsico, pero sf las hay al
estilo espafol, como defiende Lope de Vega en el «Prélogo» a su tragedia
El castigo sin venganza, donde advierte que «estd escrita al estilo espafiol,
no por la antigiiedad griega y severidad latina; huyendo de las sombras,
nuncios y coros, porque el gusto puede mudar los preceptos, como el
uso los trajes y el tiempo las costumbres»®. De hecho, lo que se abando-
na, como han ratificado modernamente criticos como Vitse, son los mds
formales y mds superficiales presupuestos cldsicos para la diferenciacién
genérica, mientras que se atienden pardmetros fundamentales como la
naturaleza del efecto dominante producido sobre el publico (las emocio-
nes provocadas), el nivel de las implicaciones (éticas, politicas, miticas o
metafisicas) y la situacién espacio-temporal (lejania o no en el espacio y
en el tiempo) de las acciones representadas. De aplicarse estos criterios a
la produccién dramdtica concreta del siglo XVII, merecen considerarse ver-
daderas tragedias piezas como E/ castigo sin venganza, ya referido, Peribd-

fiez y el comendador de Ocaia o El caballero de Olmedo de Lope de Vega;

El burlador de Sevilla de Tirso de Molina; y La vida es sueio, Los tres
mayores prodigios, Eco y Narciso o El pintor de su deshonra de Calderdn,
entre otras”. En cuanto a la vertiente cémica, es titil, para agrupar los dife-
rentes tipos de obras que conforman su extens{simo campo, distinguir con
Vitse tres niveles determinados en virtud de la extensién que la comicidad
alcanza en cada uno de ellos. El primer nivel serfa el de la comedia seria,
es decir, el de las piezas en las que la comicidad estd desempefiada por
personajes subalternos de la sociedad dramdtica, como el gracioso u otros
criados. Esta primera categorfa incluye, por ejemplo, las comedias heroi-
cas, cuyo tema es con frecuencia caballeresco o novelesco, las palaciegas
o cortesanas y algunas urbanas o de capa y espada, como son, respectiva-
mente, las calderonianas E{ jardin de Falerina, Manos blancas no ofenden
y No hay cosa como callar. En un segundo nivel, se situarfa la llamada come-
dia cémica, donde los personajes serios participan también de la comici-
dad, como sucede en la mayoria de las comedias urbanas o de capay
espada —E! acero de Madrid'y La dama boba de Lope de Vega, Don Gil
de las calzas verdes de Tirso de Molina o No hay burlas con el amor de
Calderén—, las palatinas —E! perro del hortelano de Lope o El vergonzo-
so en palacio de Tirso— y las de figurén —E! lindo Don Diego de Agus-
tin Moreto—. Y, por dltimo, en un tercer nivel estarfan las comedias
burlescas —Céfalo y Pocris de Calderdn o Ef caballero de Olmedo de Fran-
cisco de Monteser— y el teatro breve, donde desaparece por completo el
mundo serio y la comicidad lo invade todo®.

Si, como indica Arellano, resulta necesario tener en cuenta las dife-
rencias genéricas para el correcto andlisis e interpretacién de las obras,
pues no era igual el sistema de convenciones trégicas que el sistema de
convenciones cémicas, es también necesario huir de la consideracién
de la «comedia nueva» como un todo homogéneo durante méds de un
siglo de existencia y contemplar su evolucién cronoldgica, que marca
diferencias entre las diversas etapas de su desarrollo®. La critica tradi-
cional ha diferenciado al respecto dos escuelas o ciclos: el de Lope, for-
mado por el Fénix y los dramaturgos que escriben a la manera lopesca,
y el de Calderdn y los dramaturgos que lo siguen. La primera manera
serfa —en palabras de Arellano— «mds espontdnea, més libre y acu-
mulativa», mientras que en el ciclo calderoniano se acusa «una tenden-
cia al perfeccionamiento y estilizacién de la construccién de las piezas,
seleccién e intensificacién»*. En el ciclo de Lope se incluye a Guillén
de Castro, Tirso de Molina, Antonio Mira de Amescua, Luis Vélez de
Guevara o Juan Ruiz de Alarcén; y en el de Calderén se alinea, entre
otros, a Francisco de Rojas Zorrilla, Agustin Moreto, Antonio de Solis

o Francisco Bances Candamo. Frente a esta divisién tradicional, Vitse
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ha formulado una nueva propuesta en un intento mds ideolégico de
periodizacién de la «comedia durea», distinguiendo cuatro etapas corres-
pondientes a las diferentes formas de pensar, sentir y escribir de las
cuatro generaciones «salidas al escenario de la heterogénea historia de
esta centuriar: a) Primera Comedia o Comedia de la modernizacién (pri-
mer cuarto del siglo XVII): época de nacimiento, fortalecimiento y triun-
fo de la «comedia nuevax; b) Segunda Comedia o Comedia de la moder-
nidad (segundo cuarto del siglo XVII): época de madurez estética; ¢) Zercera
Comedia o Comedia de la paralizacién (hasta 1680): época de letargo y
de progresiva cortesanizacién de la comedia; y d) Cuarta Comedia o
Comedia de la readaptacién (hacia el siglo XVIII): época de banalizacién
y aclimatacién de la comedia hacia las nuevas exigencias de la genera-
cién de los novatores'.

La pregunta sobre lo que vefa el espectador barroco conduce de forma
ineludible hacia la faceta relativa a la puesta en escena de la comedia.
Frente a la corriente critica que estima la comedia del siglo XVII como
un género esencialmente auditivo, han reaccionado investigadores en
defensa de la importancia del aspecto visual. Como advierte Dixon,
ambos lenguajes son complementarios y, aunque haya habido segin
las épocas diferencias en su énfasis y enfoque, los dramaturgos han habla-
do siempre a los ojos y a los oidos, disponiendo de testimonios seis-
cientistas que aluden a esa complementariedad®?. Asf, por citar un ejem-
plo, Luis de Morales Polo en 1654 se refiere a la comedia como «un
convite que el entendimiento hace al oido y a la vista»*®, convite o ban-
quete que Tirso de Molina hace extensivo a todos los sentidos en estos

versos de El vergonzoso en palacio:

sQuieres ver los epitetos
que de la comedia he hallado?
De la vida es un traslado,
sustento de los discretos,
dama del entendimiento,
de los sentidos banquete,
de los gustos ramillete,
esfera del pensamiento,
olvido de los agravios,
manjar de diversos precios,
que mata de hambre a los necios

y satisface a los sabios™.

También los moralistas, si bien con otra finalidad, insisten en ello,

como muestra este fragmento de Didlogos de las comedias, un anéni-
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mo tratado sobre la moralidad del teatro y su posible reforma escrito
hacia 1620:

Porque parece que allf [en el teatro] estd dando el demonio continua-
da baterfa al alma, por todas sus puertas y sentidos: que los ojos ven
tanto adereco y adorno, los oydos oyen tantas agudezas, el olfato tanto
olor y perfumes, el tacto tanta blancura y regalo, el gusto tantas cola-
ciones y meriendas, que es milagro poder uno resistir a tan larga bate-

rfa y tan porfiada, a una siempre y por tantas puertas®.

Y regresando a la critica de hoy, son muy ilustrativas estas palabras de
Ruano sobre la variedad de recursos que se utilizaban en la puesta en esce-

na en los corrales de comedias:

Decorados, apariencias, montes y tramoyas no agotan ni mucho menos
todos los recursos escénicos de los teatros comerciales del Siglo de Oro.
Ademds de todo tipo de utilerfa de personaje y utilerfa de escena, de
un variado atrezzo y vestuario, habfa también bofetones, escotillones,
palenques, efectos sonoros, animales, pdjaros (e incluso en ocasiones

insectos), musica, y toda suerte de efectos especiales®®.

Bien es verdad que no todas las obras necesitaban tantos recursos. Asi
eran minimos los requeridos por las comedias de capa y espada, «aque-
llas cuyos personajes —como indica hacia 1690 el preceptista y dra-
maturgo Bances Candamo en su Zeatro de los teatros...— son sélo caba-
lleros particulares [...] y los lances se reducen a duelos, a celos, a esconderse
el galdn, a taparse la dama, y, en fin, a aquellos sucesos mds caseros de
un galanteo»”’. Para ellas casi bastaba la parquedad de los enumerados
por Tirso de Molina en Lz fingida Arcadia: «un billete, dos cintas, / un
vaso de agua o un guante». Sin embargo, habfa otras, como las de magia,
las de santos o las mitolégicas —propias del teatro cortesano—, que
requerfan un decorado mds espectacular, muy apreciado por el publi-
co. De la gran afluencia a los corrales para este tipo de comedias, deja
constancia con mucha sorna el avisador Jerénimo de Barrionuevo en

carta del 3 de noviembre de 1655:

A instancias de la Reina se ha comenzado ayer a hacer la comedia de San
Gaetano, habiéndola primero escudrifiado muy bien la Inquisicién, que
se ha abreviado por darle gusto. El concurso del pueblo es un dia de
juicio. Es de los mayores ingenios de la corte, y fue tanta la gente que
acudi6 a verla al Corral del Principe, que al salir se ahogé un hombre
entre los pies de los demds. Buena ocasidn tenfa el Santo, si quisiera,

de hacer aquf un milagro. No debié de convenir®®.
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Se tratase de una escenografia «pobre» o «espectacular», el decorado
en el corral de comedias no era realista ni continuo y la palabra de
los actores adquirfa con frecuencia el valor de signo escénico, de cre-
adora de decorados, consiguiendo el dramaturgo mediante ella que
los espectadores visualizaran en su imaginacién decorados que no esta-
ban presentes en escena —decorados verbales—>°. A pesar de estar
documentado el empleo en los corrales del decorado «realista» y «con-
tinuo» que la escena perspectiva proporcionaba por medio de basti-
dores escalonados y bambalinas®, tan habitual en el teatro cortesa-
no, estimamos, como otros estudiosos, que eran muchas las dificultades
que habfa que vencer para dicho empleo y para su utilizacién ruti-
naria. La factura del escenario de corral no era en absoluto la adecuada
para este tipo de puesta en escena. Precisamente, para Ruano, «si
hay algo que diferencie la representacién de corral de las realizadas
en el Coliseo [del Buen Retiro], o en teatros semejantes, es [...] la
utilizacién de los principios de la perspectiva, tanto para los decora-
dos como para las tramoyas»®'. El empleo de la perspectiva plantea-
ba una visién integral del espacio, era el engafio de los ojos con una
gran apariencia de realidad.

El empleo de los principios de la perspectiva en la escenografia nos
ha puesto en contacto con el teatro cortesano y los coliseos, el segundo
tipo de lugar de representacién que abordaremos en este trabajo. Es en
este dmbito donde se incorporardn todas las innovaciones escénicas pro-
cedentes de Italia, que dardn paso al teatro moderno. Estas innovacio-
nes, que cambian por completo la concepcidn de la puesta en escena,
comienzan a aplicarse en Espafia de forma cada vez mds sistemdtica
con la llegada de los escendgrafos italianos a principios del reinado de
Felipe IV (en representaciones realizadas en jardines, estanques, orillas
de un rfo o salones palaciegos utilizados ocasionalmente como teatros)
y se plasman de forma definitiva en el Coliseo del Buen Retiro, inau-
gurado en 1640%. Una elocuente muestra de esta nueva forma de repre-
sentar la ofrece Lope de Vega en su descripcién de la puesta en escena
de La selva sin amor, representada en el Alcdzar madrilefio en 1627. La

cita es extensa, pero dejemos hablar a Lope:

La mdquina del teatro hizo Cosme Lotti, ingeniero florentin, por quien
S. M. envi a Italia para que asistiese a su servicio en jardines, fuentes

y otras cosas, en que tiene raro y excelente ingenio [...].

La primera vista del teatro, en habiendo corrido la tienda que le
cubrfa, fue un mar en perspectiva, que descubria a los ojos (tanto puede

el arte) muchas leguas de agua hasta la ribera opuesta, en cuyo puerto

Fig.

6 René Carlier, Plano del Coliseo del Buen Retiro, 1712-1713

se vian la ciudad y el faro con algunas naves que, haciendo salva, dispa-
raban, a quien también de los castillos respondian. Vianse asimismo algu-
nos peces que fluctuaban segtin el movimiento de las ondas, que, con la
misma inconstancia que si fueran verdaderas, se inquietaban, todo con
luz artificial, sin que se viese ninguna, y siendo las que formaban aquel
fingido dfa mds de trescientas. Aqu{ Venus, en un carro que tiraban dos
cisnes, hablé con Amor, su hijo, que por lo alto de la mdquina revola-
ba. Los instrumentos ocupaban la primera parte del teatro, sin ser vis-
tos, a cuya armontfa cantaban las figuras los versos, haciendo en la misma
composicién de la musica las admiraciones, las quejas, los amores, las iras

y los demds afectos.

Para el discurso de los pastores se desaparecié el teatro maritimo,
sin que este movimiento, con ser tan grande, le pudiese penetrar la vista,
transformdndose el mar en una selva, que significaba el soto de Man-
zanares con la puente, por quien pasaban en perspectiva cuantas cosas
pudieron ser imitadas de las que entran y salen en la corte; y asimismo
se vian la Casa de Campo y el Palacio, con cuanto desde aquella parte
podia determinar la vista. El bajar los dioses y las demds transforma-
ciones requerfa mds discurso que la égloga, que, aunque era el alma, la

hermosura de aquel cuerpo hacfa que los oidos se rindiesen a los ojos®.

Como se desprende de la cita, La selva sin amor, la primera épera espa-
fiola —todos los versos son cantados—, se representa ya en un escenario

—«teatro» en el texto de Lope— radicalmente distinto al de los corrales



de comedias: la escena aparece cubierta a la vista de los espectadores antes
del comienzo de la obra por una especie de telén de boca, al que el
dramaturgo se refiere como «la tienda que le cubriax; el decorado es con-
tinuo e intenta reproducir con la mayor fidelidad posible, a través de
la técnica de la perspectiva, una escenografia maritima y otra de bos-
que o selva, pasindose de la primera a la segunda de forma casi imper-
ceptible mediante una mutacién total; la iluminacidn es artificial y
profusa frente a su casi ausencia en los corrales, donde quedaba relega-

4 un corredor transver-

da a hachas y velas en muy contadas ocasiones®
sal, situado delante del escenario y ocupado por los musicos, separa la
escena de los espectadores; la maquinaria escénica es compleja; y la musi-
ca adquiere extraordinaria importancia, caracteristicas todas propias
del teatro cortesano que disponia de espacio y dinero para ello, en con-
traste con el teatro de corral que carecfa de ambos.

Al escenario que sugieren las citadas palabras de Lope, responde
el que se plasma en el plano del Coliseo del Buen Retiro realizado en
1712-1713 por el arquitecto francés René Carlier (fig. 6). El Coliseo
se hallaba ubicado en el palacio del Buen Retiro y, aunque era su
espacio teatral por excelencia, no fue el dnico lugar del mismo donde
ese publico dulico pudo asistir a las representaciones. Las hubo en muy
diversos espacios: estanque, salones, habitaciones de la familia real,
parques, plazas e, incluso, ermitas de su extenso jardin®. El Coliseo,
proyectado y construido por Cosme Lotti, fue inaugurado el 4 de febre-
ro de 1640 y restaurado en 1650, cuando tras la llegada a Espafia en
1649 de la segunda esposa de Felipe IV, Mariana de Austria, adquie-
re nuevo esplendor. Para acercarnos a él en una visién de conjunto, nos
serviremos de la descripcién que incluyen Brown y Elliott en su estu-

dio sobre este Real Sitio:

... el Coliseo fue proyectado cuidadosamente para poder acoger las come-
dias de tramoyas. Ello significaba que, de acuerdo con el modelo italia-
no, el escenario estaba disefiado para recibir telones de fondo y bastido-
res que corrian por unas gufas del suelo y eran accionados mediante
cabrestantes desde abajo. Existia ademds maquinaria especial para produ-
cir efectos aéreos. La traza general del teatro, sin embargo, se asemejaba a
la de los dos corrales de comedias de Madrid. Al igual que en los corrales,
asimismo, el pablico podia entrar en el Coliseo previo pago y en la tem-
porada inaugural se realizaron grandes esfuerzos para divertir a los monar-
cas imitando el tipo de ambiente de los teatros publicos [...]. Un plano
de 1655 [...] muestra que contenfa tres filas de palcos a cada lado, con

cuatro palcos por fila. Estos estaban reservados para los miembros de la
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nobleza, ministros y dignatarios de la corte. Enfrente del escenario estaba
situado el palco real y debajo de ¢l se extendia la «cazuela» reservada a las
mujeres. [...] El escenario, con sus dispositivos para la ilusién perspectiva,
se extendfa hasta una ventana de fondo, la cual en los momentos apro-
piados proporcionaba una nueva perspectiva final, no de drboles y plan-

tas artificiales, sino de los auténticos jardines del Retiro®.

En las representaciones privadas, los reyes no ocupaban el palco real,
sino un asiento en el patio, bajo dosel y situado sobre una tarima ele-
vada casi un metro del nivel del suelo, para gozar mejor de la escena pers-
pectiva. En las representaciones a las que tenfa acceso el pueblo, la dis-
posicién del publico era distinta y se asemejaba en parte a la de los corrales
de comedias®. Para Greer y Varey, el aforo del Coliseo dispuesto para
representar ante el pueblo podria cifrarse por lo menos en unas 1.500
personas®®.

La separacién entre puiblico y actores inherente al tipo de escena-
rio que posefa el Coliseo —con arco de proscenio y telén de boca—®
permitia la salida de los comediantes y las tramoyas por los laterales,
es decir, por las entrecalles o claros que quedaban entre los bastidores,
a diferencia de lo que ocurrfa en los corrales. Estaba propiciada, ade-
mds, por el hecho de que la salida desde el fondo de la escena, aunque
documentada en ocasiones, destrufa el efecto de la perspectiva, debi-
do ala falta de proporcidn entre el tamafio de los actores o las tramo-
yas y el del decorado pintado en los bastidores y bambalinas, que se
empequefiecia a medida que se aproximaban al telén de fondo. Valga
como ejemplo ilustrativo, aunque no corresponda al Coliseo, alguno
de los veinticinco dibujos escenogrdficos de la representacién en el Real
Palacio de Valencia de la comedia mitolégica de Calderén La fiera, el
rayo y la piedra, en 16907°. Resulta igualmente ilustrativo al respecto
el caso del monstruo que, saliendo de entre las olas del foro, habfa de
devorar a Andrémeda —atada a un escollo— «en el primer término
de los bastidores», en la pieza calderoniana Andrémeda y Perseo, pues
«para no destruir el efecto perspectivistico, se tuvieron que hacer para
esta escena no uno, sino varios monstruos de diferentes tamafios, los
cuales saliendo y entrando entre las olas por los bastidores, parecian
aumentar de tamafio segtin se acercaban a los espectadores [...]. Se trata
—como concluye Ruano— de un caso, particularmente ingenioso,
de “perspectiva en movimiento”»”".

Esta escenografia a base de numerosas mutaciones de perspectivas
pintadas se complementaba con el abundante empleo de una maqui-

naria escénica que, mediante un complicado sistema de maromas,
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poleas, tornos y railes, posibilitaba todo tipo de vuelos, a los que no sélo
era aficionado el publico cortesano sino el publico madrilefio en gene-
ral. Este gusto por lo espectacular queda muy de manifiesto en estas pala-
bras que el escendgrafo italiano Baccio del Bianco, que llega a la corte
espafiola en 1651 enviado por el gran duque de Toscana Fernando II,

escribia en una carta de 1656 dirigida a éste:

Entre otras cosas, una caida que Dios puso sus manos para que aque-
lla pobre muchacha, una cémica bella como un dngel, no se haya roto
el cuello porque cafa de lo alto cerca de 18 brazas de las nuestras a
toda velocidad, agradé sumamente al publico. Se realizé mds de trein-
ta veces ante el publico, hasta el punto de que he estado en peligro de

ponerme malo y me he santiguado otras tantas veces’”.

Caida esta de la que el mismo Baccio del Bianco deja testimonio
grifico en uno de los once dibujos que realiza sobre la puesta en
escena de Andrémeda y Perseo, en 1653, para ser enviados a la corte
de Viena”. Pero no siempre las actrices —o los actores— corrfan la
misma suerte, pues a veces las tramoyas de esas comedias de aparato
les costaban la vida.

La trascendencia y la significacién del Coliseo del Buen Retiro en
la historia teatral espafiola quedan recogidas en estas palabras de Ruano
de la Haza:

... el Coliseo no sélo suministré un lugar fijo y permanente para la repre-
sentacién de comedias de aparato, sino que también hizo posible un nuevo
estilo y una nueva técnica de representar, en la que texto y espectdculo
coadyuvan en la creacién de un teatro que es compendio y fusién armé-

nica de todas la artes: poesfa, drama, pintura, escultura, musica y danza’.

Desgraciadamente, a diferencia de lo ocurrido con el Corral de Alma-
gro y en parte con el de Alcald, por donde comenzdbamos nuestro estu-
dio, el Coliseo del Buen Retiro es hoy sélo pasado, pues desaparecié ape-
nas cien afios después de su inauguracién. También lo hizo en su mayor
parte el palacio que lo albergaba del que sélo quedan, muy transfor-
madas, la iglesia de San Jerénimo y las dependencias que correspon-
dfan al Salén de Reinos y al Salén de Baile, convertidas estas dltimas
en Museo del Ejército y Casén del Buen Retiro, respectivamente’. Sin
embargo, gracias a la investigacién y a la reconstruccién arquitecténica
a través de una maqueta radicada en el Museo del Prado, podemos hoy
corporeizar y aproximarnos en lo posible a esa grandiosa realidad que
fue el Buen Retiro, que «proclamé la grandeza de Felipe IV mejor que

cualquiera de sus hazafias»’®. Y, adn mds, gracias al desarrollo de las nue-
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vas tecnologfas podemos hoy visionarlo, a través de su recreacién vir-
tual, y entrar en su Coliseo, cuya reconstruccién no responde en todos
sus términos a la aqui realizada”.

El teatro representado en los corrales de comedias y espacios cor-
tesanos que acabamos de describir cruza nuestras fronteras y se proyecta
hacia otros paises europeos. De ellos, es muy intensa y duradera su
presencia en Portugal, pais que formd parte de la corona espafiola desde
1580 hasta 1640, fecha de la sublevacién que le proporciona la inde-
pendencia de hecho. Su reconocimiento no lo conseguirfa hasta 1668
con la firma del acuerdo que pone fin a la guerra de la Restauracidn.
Durante més de siglo y medio (finales del siglo XvI-mediados del Xv111),
el teatro espafiol se representé —y también se escribié— en Portugal,
gozando de la aceptacién del publico, creadores y criticos. Asi lo ponen
de manifiesto numerosos testimonios de época, estudios de historia-
dores portugueses y las investigaciones realizadas sobre la presencia
del teatro espafiol en Portugal por Piedad Bolafios y por mi, a través
fundamentalmente del estudio del Patio de las Arcas de Lisboa y de
las compaiifas de actores que lo frecuentaban. Dichas investigaciones
permiten afirmar que espafiolas eran las compaiifas, la lengua utiliza-
da, los poetas representados o el modelo dramdtico seguido cuando
los dramaturgos eran portugueses, asi como la estructura de la funcidn,
el calendario dramdtico y el lugar de la puesta en escena, pues, aun-
que con peculiaridades propias, el Patio de las Arcas (lugar que gozé
de la hegemonia de las representaciones castellanas desde su creacién
en la dltima década del Quinientos hasta su desaparicién con el terre-
moto de 1755) se habia construido a imagen y semejanza de los corra-
les de comedias de la Espafia barroca’.

Como testimonio de esa realidad que fue el teatro dureo espafiol
en la Lisboa seiscientista y de su semejanza con el representado en
otras ciudades espafolas durante la misma época, podemos citar la
Loa para empezar en Lisboa. Representada por la compafifa de Miguel
de Orozco e Hipélito de Olmedo muy plausiblemente en septiem-
bre de 1672, ofrece datos preciosos para reconstruir esa presencia
del teatro espafiol en Lisboa, al estar llena de referentes a una reali-
dad extradramdtica que se transpone dramdticamente sobre las tablas.
Sus versos reflejan las circunstancias concretas de la llegada de muchas
de estas compaiifas a Lisboa; su permanencia en ella y el desplaza-
miento a otras ciudades —en este caso, Setdbal— durante el perfo-
do de cierre estival; el empleo del castellano como vehiculo expresi-
vo; la cartelera dramdtica; la estructura de la funcién; y las expectativas

del publico portugués, semejantes a las de los espectadores de los corra-
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les espafioles”. Valga como ejemplo este pasaje referente al equipaje

dramdtico de la compaiiia:

OROZCO Catorce comedias nuevas
vienen al servicio vuestro,

y las mds de Calderdn,

que para encarecimiento

de ser buenas, decir basta
que son rasgos de su ingenio.
[Cantando)

HIPOLITO De Calderén comedias

para las tablas

que son buenas defiendo

a espada y capa.

Los sainetes que me tocan

a mi, aseguraros puedo

que son nuevos y escogidos

de los mejores ingenios:

unos de ellos son de Cdncer

y de cdncer os prometo

que no adolecen, que el cdncer
en lo escrito sélo es bueno.
[Cantando)

SRA. NABA.  Los sainetes de Cincer,
s bien lo apuro,

aunque enferman de achaque

sanan de gusto®.

Una presencia del teatro espafiol aceptada también por la corte portugue-
sa®!. Las influencias del teatro francés e italiano, que comienzan a sentirse
en Portugal durante la primera mitad del siglo XVIII, constrefiirdn la hege-
monfa de la que habia gozado el teatro espafiol durante el Seiscientos.

Si hasta ahora nos hemos encontrado con lugares de representacién
intramuros, a los que el pueblo llano accedia mediante el pago de una
entrada, es hora de abordar otro tipo de lugares escénicos también habi-
tuales para el hombre barroco, pero extramuros y abiertos en gratuidad
a todo tipo de publico: los carros de representacién de los autos sacra-
mentales. Junto a la comedia nueva, el auto sacramental es otra de las
grandes conquistas de la literatura seiscientista. Nacido en el siglo XVI,
este género genuinamente espafiol y ligado al 4mbito celebrativo de la
festividad del Corpus, que articulaba rito-fiesta-liturgia-teatro en for-

mulacién acufiada por Diez Borque, alcanzard su plenitud en el siglo XVIL
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Fig. 7 Representacion de «La adiiltera perdonada» de Lope de Vega (Madrid, 1608).

Reconstruccién por Richard Southern, segin las investigaciones de J. E. Varey
(Le lieu théitral a la Reinassance, Parfs, Centre National de la Recherche Scientifique,

1968 (2.2 ed.), ldm. 111, fig. 4)

No sélo serd cultivado por los mds famosos dramaturgos de la época
—Lope de Vega, Tirso de Molina, Mira de Amescua, Valdivielso, Rojas
Zorrilla y Calderén, entre otros®>—, sino que las mds prestigiosas com-
pafiias de actores se disputardn su representacién y las autoridades muni-
cipales, encargadas en la mayoria de ciudades y pueblos de la organiza-
cién de la fiesta, competirdn por disponer de los mejores autos y compaiifas.
Las representaciones de autos sobre carros llegaron a ser muy pronto
elemento esencial de la fiesta, convirtiéndose el teatro en publico, colo-
rista y festivo homenaje al sacramento de la Eucaristia.

Tirados por bueyes y portando el decorado y los actores, los carros reco-
rrian las calles y plazas en busca de los lugares fijados para la representa-
cién. Para ella, se adosaban longitudinalmente o por la parte posterior a
un tablado rectangular, que aumentaba la superficie escénica, como mues-
tran la reconstruccion realizada por Varey de la puesta en escena de La adiil-
tera perdonada, auto de Lope de Vega representado en el Corpus madrile-
fio de 1608 (fig. 7)®, o el dibujo de Gémez de Mora de 1644 (vid. en «Fiesta
sacramental y religiosa» del presente catdlogo)®. La escenografia en ellos

era compleja y espectacular. Los autos trataban de dar cuerpo a un mundo

conceptual mediante alegorias y simbolos que habia que visualizar.
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Fig. 8 Cartel de teatro de 1619. Sevilla, Archivo Municipal [I, carp. 155, ndm. 290]

La lectura de la documentacién conservada pone de manifiesto cémo en
la decoracién de los carros se cuidaban hasta los mds minimos detalles, para
que todo luciera con el méximo esplendor®. Un variado mundo de arte-
sanos se afanaba por convertir en realidad fisica la letra de las memorias
de las apariencias presentadas por el autor de comedias y trazadas por el
dramaturgo. A la riqueza escenogréfica se unfa el lujo en el vestuario y el
importante concurso de la musica. Igual que sucedia en la comedia, los
autos sacramentales debfan satisfacer las expectativas de un publico cul-
tural y socialmente muy variado —desde el rey al pueblo llano—y sus dis-
tintos niveles de significacién —teoldgico, ético, literario y espectacular—
debfan colmar las apetencias de todos. Pero sobre este escenario no sélo
se representaban autos, sino que, a semejanza de lo que ocurria en el tea-
tro profano, éstos iban acompafnados de una serie de piezas breves: loa,
entremés y mojiganga. El mismo Calderdn, sin valorar en exceso como

escritor estas piezas cémicas pero consciente de que «eran imprescindi-

bles para entretener y agradar a su publico», escribié entremeses y moji-
gangas para sus autos®. Es una manifestacién mds de ese contraste, tan
apreciado en el Barroco, entre lo sagrado y lo profano, lo serio y lo cémi-
co, que se extendfa a la misma procesién del Corpus, en la que, junto ala
Custodia, desfilaban la tarasca, los gigantes y las mds variadas danzas.

Pero, a pesar de que los carros eran el escenario especifico de los autos,
no eran el dnico, pues, tras el Corpus, se representaban en los corrales
de comedias®. Testimonio de ello es un cartel sevillano de 1619 (fig. 8)
y el expediente en el que se ha conservado. Esas «famosas fiestas» que
el cartel anuncia en el Corral de Dofia Elvira son los autos que los dos
autores de comedias que figuran en él —[Diego de] Vallejo y [Juan] Aca-
cio— habfan representado en el Corpus hispalense de 1619%. Diez Bor-
que, que historia las representaciones de autos en los corrales madrile-
fios desde 1645 —fecha de la primera noticia— hasta su prohibicién en
1765, atribuye a esta separacion del auto de su contexto original, a su
desvinculacién de la fiesta y el rito, la muerte del género. Para ¢l, el
auto muere cuando, encerrado entre las cuatro paredes del corral, rompe
sus vinculos y se teatraliza, es decir, se somete a las leyes del teatro comer-
cial®. Sin embargo, nada —o casi nada— es producto de una causa tinica
y; sin lugar a dudas, hay otros factores que coadyuban a su muerte y su
prohibicién por cédula real en 1765.

Con esta consideracién de los autos sacramentales, finaliza nuestro
acercamiento al teatro representado en la Peninsula durante el siglo Xv1I
en lugares habituales y construidos ex profeso para ello. Pero antes de
cerrar estas pdginas se impone una peticién de disculpa por las limita-
ciones de este estudio, pues todo intento de generalizacién conlleva
imprecisiones y falta de detalles. No obstante, para los mds interesados
en el tema queda abierta la posibilidad de profundizar a través de la
bibliografia citada. Espero simplemente haber contribuido a familiari-
zar al publico de hoy con esas distintas précticas escénicas y haber sus-

citado el deseo de volver a ellas mediante dicha bibliografia.

* Para un tratamiento mds amplio de algunos de los aspectos abor-
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dados en el presente trabajo, vid. mi articulo «Lugares de repre-
sentacién en la Espafia barroca», en prensa.

Rozas 1976, p. 97.

Sanz Aydn 1994, p. 235.

Vid. Serralta 1984, donde presenta en apretada sintesis el tema;
¥, para una visién mds amplia, constltese el ya cldsico estudio de
Orozco 1969.

Vid. Orozco 1980.

En la década de 1990 vieron la luz cinco obras que ofrecen un

ilustrador panorama de conjunto: Diez Borque 1991a; Diez Bor-

M E

que 1991b; Ruano de la Haza y Allen 1994, cuya segunda parte
corregida y puesta al dfa, ha sido publicada de forma indepen-
diente por Ruano de la Haza (2000); Ruano de la Haza 1995; y
Diez Borque 1998a. En valenciano y abarcando un periodo cro-
nolégico mds amplio, Quirante, Rodriguez Cuadros y Sirera ofre-
cen también un estudio de conjunto del tema que nos ocupa (Qui-
rante, Rodriguez y Sirera 1999). Estos dos tltimos investigadores,
bajo la supervisién técnica de José Luis Canet Vallés, dirigen
una pdgina denominada ARS THEATRICA, incluida en el servidor
electrénico Parnaseo: http://parnaseo.uv.es, con documentacién

visual sobre el edificio teatral, la tramoya y los decorados, y repre-
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sentaciones, entre otras informaciones de interés. Escritos hace ya
algunos afios, conviene citar, a manera de homenaje, dos libros
que abrieron camino y fueron punteros en este sentido: Sher-
gold 1967 y Arréniz 1977. Y para la puesta en escena del auto
sacramental, el ya también cldsico estudio de Varey 1987 (ed. ori-
ginal, 1964).

Vid., por las numerosas colaboraciones que recoge al respecto,
Garcfa Lorenzo y Varey 1991. Una bibliografia actualizada sobre
aspectos que aquf interesan la ofrece Garcfa Garcfa 1999.

Para las representaciones realizadas en el Corral desde 1954 (la

primera tuvo lugar el 29 de mayo de 1954) a 2001, vid. el apar-
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tado «Representaciones teatrales en el Corral de Comedias: 1954-
2001», en Peldez Martin 2002, pp. 219-243. Las respectivas fichas
técnicas y artisticas de las que tuvieron lugar entre 1978 y 1997
se recogen en [Lagos] 1997.

Allen 1991, p. 197.

Vid. Garcia de Le6n Alvarez 2002, pp. 15-175, donde incluye y
amplfa informacién suministrada en trabajos anteriores (2000a,
2000b y 2001). El articulo va acompafado de un apéndice con
reproduccién fotografica y transcripcién de catorce documentos
relacionados con el Corral (pp. 101-175).

Cfr. Peldez Martin 2002 (ampliacién de Peldez Martin 1997),
pp- 203-208.

Cfr. Allen 1991, pp. 199-202. Ademds de estas medidas, el autor
del articulo ofrece otras que completan las aquf recogidas.

Cfr-. Garcia de Leén Alvarez 2002, pp. 31-34.

Vid. Benitez de Lugo Enrich e Hidalgo Herreros 2002, pp. 177-
200. Dichos sondeos fueron ejecutados por la empresa ANTHRO-
POS durante el segundo semestre de 2001, sin que ello signifi-
que el final de los trabajos arqueolégicos en el inmueble.
Agradezco a don Angel Gémez, concejal de Cultura del Excmo.
Ayuntamiento de Almagro, la informacién proporcionada sobre
el tema.

Aposento: «pieza pequefia con reja o balcdn, que sale al patio donde
estd el teatro de las comedias, para ver las representaciones que
se hacen en éb» (Diccionario de Autoridades 1984, s. v. —repro-
ducimos la cita en éste y en otros casos con criterios ortogréficos
modernos—). Estas piezas podfan formarse mediante divisiones
de las galerfas de los corrales en pequefios cuartos por medio de
tabiques, a los que daba acceso un pasillo posterior, siendo mds
o menos equivalentes a los que hoy llamamos palcos; o bien po-
dfan ser habitaciones en las casas colindantes con ventanas o
balcones abiertos al corral en las paredes medianeras.

Cfr. Peldez Martin 2002, p. 207.

Gradas: <En los corrales de comedias, son dos andamios de made-
ra, uno a cada parte del tablado, en que se sienta la gente, que
por estar los asientos hechos como escalones se llaman gradas»
(Diccionario de Autoridades 1984, s. v.). Las gradas estaban situa-
das en la planta baja de los corrales de comedias y corrfan a lo
largo de las paredes laterales del patio, llegando hasta el fondo
de la escena.

Cfr. Benitez de Lugo Enrich e Hidalgo Herreros 2002, p. 183.
Cf- Garcia de Leon Alvarez 2002, pp. 51y 52.

Vid. Allen 1991, pp. 202 y 203 y ldms. XI-XIII.

Cfr. Benitez de Lugo Enrich e Hidalgo Herreros 2002, p. 184.
Vid. Coso Marin, Higuera Sdnchez-Pardo y Sanz Ballesteros 1989
y 1991, donde reconstruyen este corral de comedias y sus suce-
sivas transformaciones a lo largo de su historia. A ellos pertene-
cen los datos que se ofrecen sobre este corral.

La aloja era una bebida compuesta de agua, miel y especias.

Vid. Nieto Gonzélez 1979. Allen (Ruano de la Haza y Allen 1994,
pp. 234-237) publica una nueva transcripcién del contrato de
construccién, depurada de algunos errores respecto a la ofrecida
por Nieto Gonzdlez (pp. 230-232). A ¢l y al estudio de Nieto
Gonzdlez pertenecen los datos que suministraremos sobre este
corral. En ambos dibujos, las medidas se expresan en pies caste-
llanos, medida de longitud equivalente a unos 28 cm.

Vid. Mufioz Jiménez 1984.

Vid. Bernaldo de Quirés Mateo 1997.

El plano de Pedro de Ribera (1735), maestro mayor de alarifes
de Madrid, y el bosquejo original de distribucién de aposentos
del manuscrito de José Antonio de Armona (ca. 1730), corregi-

dor de Madrid y juez protector de los teatros de Espafia, son las
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fuentes més fidedignas (vid. Ruano de la Haza y Allen 1994,
pp- 41 y 99, respectivamente).

Entre ellos, se podrian destacar por las sucesivas aportaciones para
la plasmacién de su fisonomfa los realizados por Allen 1983 y
1986; Ruano de la Haza 1991, donde lo estudia en paralelo con
el Corral de la Cruz; Ruano de la Haza y Allen 1994, pp. 36-173,
donde el estudio de los dos corrales citados también se hace en
paralelo; y Canseco 1999, articulo este precedido por unas pala-
bras introductorias de Ruano de la Haza. A ellos remitimos para
los datos aquf ofrecidos.

Se trata de un CD-Rom realizado por Escenarios Virtuales S. L.,
que continda sin comercializar. Una muestra de lo conseguido
la ofrecen las ocho ldminas en color publicadas por Ruano 2000,
asf como las ocho que reproduce —siete de ellas coincidentes—
en «El Corral del Principe (1583-1744)», incluido en su pdgina
web: http://aix1.uottawa.ca/~jmruano/ Sobre los diversos inten-
tos de plasmar graficamente el Corral del Principe hasta llegar a
este CD-Rom, las fuentes utilizadas para su elaboracién y las modi-
ficaciones que aporta al edificio en relacién con estudios ante-
riores, vid. Ruano de la Haza 1999 y Canseco 1999.

Ruano de la Haza y Allen 1994, pp. 143 y 144 (la cita en p. 143).
El perfmetro del patio era semicircular en su parte central con dos
prolongaciones rectilineas en los extremos del semicirculo. La traza
—o dibujo— de esta casa de comedias de propiedad municipal
no parece haberse conservado (vid. Garcfa Gémez 1990y 1991).
En este caso se ha conservado documentacién gréfica: un plano
de planta de 1678, realizado con la finalidad de distribuir las loca-
lidades a los asistentes al espectdculo. Para el estudio de la arqui-
tectura de esta casa de comedias —propiedad del Hospital Real
y General de la ciudad— y la configuracién social de su publi-
co, vid., entre otros, Mouyen 1991, pp. 107-122.

Aunque la traza original no se ha conservado, su forma oval —ins-
crita en un rectdngulo— queda graficamente recogida en un dibu-
jo de planta de 1691 que se adjunta, junto a otro que lo repro-
duce en alzado longitudinal, al expediente de investigacién sobre
las causas de un incendio que lo destruye por completo en mayo
de 1691. Ambos dibujos, unidos a la documentacién existente,
permiten un acercamiento bastante aproximado a la fisonomia
de este espacio escénico. Las anotaciones contenidas en ellos, que
informan sobre los diferentes espacios del corral y sus dimensio-
nes —expresadas en fercias (unos 278 mm)—, estdn transcritas por
Marin Fidalgo 1990, II, p. 449.

Sobre el debate que se produce en Italia respecto al edificio tea-
tral en los siglos XVI y XViI y la defensa del Corral de la Monte-
rfa como el primer ejemplo de tipologfa teatral oval en el marco
europeo, vid. Gentil Baldrich 1987-1988.

Para este corral, vid. los siguientes estudios: Sénchez-Arjona 1898,
pp. 248-253; Sentaurens 1984, I, pp. 316-333, y 1991; Gentil
Baldrich 1987-1988; y Marin Fidalgo 1990, I1, pp. 440-449, 578,
579y 581. Este espacio escénico contintia necesitado de una com-
pleta investigacién monografica que reconstruya su historia, la cual
ha sido emprendida por el Grupo de Investigacién y Desarrollo
Tecnolégico de la Comunidad Auténoma de Andalucfa HUM.
123, dirigido por Piedad Bolafios Donoso y al que pertenezco.
Gentil Baldrich 1987-1988, p. 101.

Cfr. Sentaurens 1984, I, pp. 329-332.

Cfr. Nieto Gonzélez 1979, p. 224.

Cfr. Garcfa Gémez 1990, pp. 89-91, y 1991, pp. 189 y 190.
Rojas Villandrando 1972, p. 290.

Para un acercamiento de conjunto a estos dos grandes drama-
turgos y sus seguidores, vid. Arellano 1995.

Cfr. Ruiz Ramén 1979, pp. 133 y 134.
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42 Para una visién de conjunto de los distintos géneros del teatro

breve desde fines del siglo XVI a mediados del siglo Xv111, sigue
siendo fundamental la ya cldsica edicién de Cotarelo 1911, que
va acompafiada de un amplio estudio introductorio. Muy ase-
quibles antologfas de estos géneros menores las ofrecen Garcfa
Valdés 1985 y Huerta Calvo 1999. También a Huerta Calvo [2001]
debemos una reciente sintesis de esta variada y compleja reali-
dad teatral constituida por los géneros breves, que tanto atrajo a
los espectadores del Siglo de Oro a través de «lo divertido y pican-
te de sus tramas, el cardcter transgresor de sus temas, el pinto-
resquismo de los personajes y, sobre todo, la radical teatralidad de
su lenguaje» (p. 7). Como principal fuente de informacién para
el teatro breve, constltese la extensa bibliograffa de Granja y Loba-
to 1999.

Vega 1998, p. 557, vv. 174-180.

Cfr. Ruiz Ramén 1979, pp. 128 y 129.

Rozas 1976, p. 123.

Vega 1987, p. 112.

Cfr. Vitse 1984, pp. 520-525. Para un estudio mds amplio de esta
y otras cuestiones sobre la clasificacién genérica del teatro espa-
fiol del siglo XV1I, vid. Vitse 1988, pp. 306-340.

Cfr. Vitse 1984, pp. 525-528, y 1988, pp. 324-333.

Cfr. Arellano 1995, pp. 131-139.

Tbidem, p. 139.

Cfr. Vitse 1984, pp. 478 y 479,y 1988, pp. 21-24.

Cfr. Dixon 1986, pp. 35-40.

Tbidem, p. 37.

Tirso de Molina 1987, pp. 128 y 129, vv. 771-782 (el subraya-
do es mio).

Didlogos de las comedias 1990, p. 63.

Ruano de la Haza 1988, p. 82.

Bances Candamo 1970, p. 33 (cita cuya ortograffa he moderni-
zado).

Su destinatario es el dedn de Zaragoza, a quien entre 1654 y 1658
da noticia de lo que ocurre en la corte madrilefia (Barrionuevo
1968-1969, T, p. 214).

Vid. Diez Borque 1975, en particular pp. 86-91.

Varey, con apoyo documental y dejando cuestiones sin solucio-
nar como ¢l mismo advierte, afirma «que hay evidencia incon-
trovertible de la representacién de obras en perspectiva en los
corrales espafioles a partir de 1691, y que es muy probable que
se hicieran antes de aquella fecha; y que no cabe duda de que en
el siglo XVIII se representaban rutinariamente tales obras en los
corrales de la Cruz y del Principe, con juegos de bastidores que
producfan el efecto de una escena en perspectiva» (Varey 1989,
111, p. 725).

Ruano de la Haza 1998, pp. 140 y 141. Ello no es ébice para
admitir que en los corrales también se utilizaban lienzos pinta-
dos, pero no con esa disposicién y técnica.

El teatro cortesano, dirigido a un publico noble, tenfa en la Penin-
sula una tradicién que se remontaba a finales del siglo XV-prin-
cipios del XVIy que siguié operando a lo largo del Siglo de Oro
(vid. Ferrer Valls 1991, 1993 y 1995), pero la llegada de los esce-
négrafos italianos y la inauguracién del Coliseo del Buen Retiro
marcaron puntos de inflexién de capital importancia (vid., por
la apretada y acertada sintesis que hace de la cuestién, Ruano de
la Haza 1998).

Vega 1965, pp. 187 y 188.

Vid. Ruano de la Haza 2000, pp. 265-269.

Cfr. Diez Borque 1997. Vuelve a tratar el tema de los espacios
del teatro cortesano, haciéndolo extensivo a otros sitios reales,
en Diez Borque 1998b.
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66 Brown y Elliott 1985, p. 217.
67 Vid. Greer y Varey 1997, pp. 26-30.

seiscientistas sobre el tema. Para una abundante documentacién 7

e

Vid. Bolafios Donoso y Reyes Pefia 1989 y 1990; y Reyes Pefia
y Bolafios Donoso 1991, 1992, 1993a 'y 1993b.

sobre la puesta en escena de comedias y zarzuelas de espectdculo

S

68 Ibidem. p. 29. en representaciones palaciegas, vid. Shergold y Varey 1982; y Greer 79 Cfr. Reyes Pefa y Bolafios Donoso, 1993b.

69 Se desconocen las medidas exactas de este escenario. Rafael Maes- y Varey 1997. 80 Ibidem, pp. 828 y 829 (reproducimos la cita con criterios orto-
tre, basdndose en los disefios del escendgrafo Baccio del Bianco 73 Cfr. Maestre 1988, p. 67, articulo en el que incluye interesantes gréficos actuales).
y en los datos del pintor escendgrafo Acisclo Antonio Palomino, ldminas sobre maquinaria escénica, asf como una serie de boce- 81 Vid. Reyes Pefia 1992; y Bolafios Donoso y Reyes Pefia 1997.
afirma que «se muestra con una altura de muro de proscenio de tos aproximativos para la reconstruccién de la puesta en escena 82 Como punto de partida para el estudio del género y la produc-

1,40 m; una embocadura que tiene de ancho 10,92 m por 8,30
de alto; una profundidad, a partir del muro de proscenio hasta
el dltimo respaldo o foro-pared del edificio del escenario, de
17,36 m. Todo ello supone un espacio de bocaescena de 90,59 m?
y una superficie de tablado de 189,56 m?» (Maestre 1989, p. 180).
En cuanto al telén de boca, se pintaba expresamente para cada
representacién. Se han conservado algunos testimonios graficos.
Los dibujos forman parte de la relacién de la fiesta —celebrada
para conmemorar el reciente casamiento de Carlos IT con Maria-
na de Baviera y Neoburgo—, que contiene el texto de la come-
dia y las piezas menores que la acompanaron: vid. Calderén de
la Barca 1987. Como se indica en la Introduccién (p. X), se trata
de un caso bastante excepcional en el teatro espafiol del siglo Xv11,

pues, aparte de éstos, sélo contamos con dibujos escenogréficos

de Hado y divisa de Leonido y Marfisa de Calderén. Los once dibu-
jos de Baccio del Bianco sobre la representacién de Andrémeda y
Perseo pueden contemplarse en Calderén de la Barca 1994. Aun-
que en estos dibujos lo que se ve es el resultado final, se conse-
gufa a través de bastidores y bambalinas. Para una lectura de los
dramas cortesanos de contenido mitoldgico de Calderén reali-
zada no sélo a partir del texto sino teniendo muy en cuenta el con-
texto de su representacion, vid. Neumeister 2000. Margaret Rich
Greer (1991) realiza también una lectura de una serie de obras
mitoldgicas calderonianas desde el marco dramdtico, fisico y poli-
tico en el que fueron representadas y muestra la maestrfa de Cal-
derén en la integracién de la musica, la danza, y una elaborada
escenograffa y maquinaria escénica para realzar mds que subyu-

gar el texto poético.
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cién sacramental del siglo XV1I, vid. Arellano 1995.

Varey 1968, pp. 220 y 221 y ldm. III, fig. 4.

«Tablado de representacién y tablado con tribunas para la repre-
sentacién de los autos sacramentales en la Plaza Mayor de Madrid
en 1644» (Varey 1987, ldm. 6). En Madrid, hasta 1645 se ponfan
en escena cuatro autos sacramentales por afio sobre dos carros
cada uno y, desde 1648 hasta la muerte de Calderén, se escenifi-
can dos autos por afio sobre cuatro carros cada uno (en 1646 no
se representaron y en 1647 se representaron s6lo dos) (Cfr. Varey
1987, pp. 342 y 343).

Vid., por ejemplo, Shergold y Varey 1961.

Cfr. Granja 1981 (la cita en p. 17). Para los diversos componen-
tes de la fiesta sacramental barroca, vid. también Diez Borque 1984.
Vid. Diez Borque 1991c.

de otras dos comedias: Vélez de Guevara 1970 y Calderén 1994. 7
Ruano de la Haza 1998, p. 156. En este articulo, en las pp. 149- 7

N

Ruano de la Haza 1998, p. 140. 8
Cfr. Blasco 2001, pp. 381 y 376.

&

Este cartel de teatro, Ginico completo hasta ahora conocido, ilus-

7

v

tra la forma habitual de anunciar las representaciones en el si-
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167, su autor estudia el uso y modo de funcionamiento de deco- 7

rados y tramoyas en el Coliseo del Buen Retiro, los dos elemen-
tos fundamentales en la escenificacién de las comedias de aparato,
como eran las mitoldgicas.

Cfr. Rodriguez G. de Ceballos 1989, del que recojo la cita (p. 34).
En este articulo, su autor estudia ambos aspectos —escenograffa

y tramoya— en relacién con los tratados italianos quinientistas y

N

Ibidem, pp. 380-382 y 385, a la que pertenece la cita.

Ibidem, pp. 384-388, donde la autora describe el contenido del
CD-Rom, sus calidades y su estructura. Se trata de un CD-Rom
comercializado y de fécil adquisicién: E/ Palacio del Buen Retiro.
La arquitectura y su época. Direccién y proyecto de Carmen Blas-
co. Madrid, Museo Nacional del Prado-Ministerio de Educa-
cién y Cultura, 1999.
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glo XVII. Para un estudio de conjunto de los carteles de teatro en
el Siglo de Oro y la reproduccién en color de los dos dnicos
hasta ahora conocidos —el citado de 1619 y la mitad izquierda
de otro—, vid. Reyes Pefia 1993, pp. 99-118.

Cfr. Diez Borque 1991c.



TEATRO ESPANOL
EN LA ITALIA DEL SIGLO XVII:
TEXTOS, ESPACIOS, ARREGLOS

MARIA GRAZIA PROFETI

RELACIONES TEATRALES ESPANA-ITALIA

En las relaciones entre teatro italiano y espafiol, hacia las primeras déca-
das del siglo XV1, se verifica una interesante inversién de tendencia; si
en las décadas anteriores las compaiifas del arte italianas, como las de
Alberto Naselli o Juan Ganassa, habfan influido en la organizacién tea-
tral en la Peninsula Ibérica, ahora son las compafifas espafiolas las que
actdan en Italia, donde difunden sus técnicas actoriales y sus textos lite-
rarios. Lo subraya Ricardo del Turia, al momento de defender la come-

dia de las criticas clasicistas:

Suelen los muy criticos terencianos y plautistas destos tiempos conde-
nar generalmente todas las comedias que en Espafia se hacen y repre-
sentan, asf por monstruosas en lainvenciény disposicién, como impro-

pias en la elocucién...
A la censura se opone que esto no es cierto:

Como lo vieron los que se acuerdan en Espafia del famoso cémico Gana-
sa, que en la entrada que hizo en ella robé igualmente el aplauso y dine-

ro de todos, y lo ven agora los que de nuestros espafoles estdn en Italia'.
Y afios mds tarde lo repite un actor italiano, Niccolé Barbieri:

La Spagna prima si serviva delle nostre [compaiifas] italiane e i Comi-
ci vi facevano assai bene; Arlicchino, Ganassa e altri hanno servito la
felice memoria di Filippo secondo e si fecero ricchi; ma dopo quel regno
ne ha partorito tante che ne riempie tutti quei gran paesi, e ne manda

anche molte compagnie in Italia®.

Esta influencia del teatro espafiol en Italia no debe sorprendernos: una
nacién hegemdnica desde el punto de vista politico, como lo era Espa-

fia, no podia sino exportar su teatro en toda Europa, desde Inglaterra a
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Flandes, a los paises de lengua alemana, a Francia®. Y tenfa que marcar mds
profundamente atin un territorio como Italia, en el que estaba presente
no sélo a través del juego de la politica, sino directamente en el Milane-
sado, en el virreinato de Ndpoles, en Cerdefia y Sicilia. Y mds all4 de las
razones politicas, muy fuertes me parecen también las literarias: un siste-
ma teatral como el espafiol, tan matizado y desarrollado, y un caudal
textual tan rico, no podfan sino despertar un vivaz eco europeo.

En efecto, a lo largo de todo el siglo XVII italiano corre una voraz
atencién por el teatro espaiol; el catdlogo de las traducciones-arreglos
de textos dureos cuenta con unas sesenta obras-fuente espafiolas que pro-
ducen un centenar de textos italianos®.

Lo curioso es que sucesivamente se haya olvidado esta influencia
espafiola; sélo desde hace unos diez afios la investigacién ha vuelto a des-
cubrir las decenas de comedias espafiolas traducidas y representadas en
la Italia del siglo XVII. Otras veces he procurado enumerar las razones de
este olvido®, que en algunos casos son inherentes a las caracterfsticas
del teatro dureo, mientras que en otros se deben a razones ideoldgicas de
los estudiosos italianos de nuestros dias.

Por un lado, el teatro espafiol de los Siglos de Oro se nos presenta
innovador como ningtn otro en Europa, entregando a los coetdneos y
a la posteridad un corpus cambiante y desbordante, un legado extraor-
dinario de miles de piezas; una situacién que no se puede comparar
con ninguna otra produccién dramdtica europea. Aqui, quizds, reside
la primera de las razones de su lejania, de su inasequibilidad, que impi-
de una percepcién global de sus centenares de textos, de sus funciones,
de sus repetidas representaciones, un teatro que casi no podemos recons-
truir, sino s6lo adivinar. Paraddjicamente, es la misma riqueza textual
la que constituye el primer problema para la valoracién del teatro dureo,
que nos parece mds inalcanzable que otros, y que por lo tanto dificulta

su asimilacién por parte de culturas diversas.



Ademds, este corpus, complejo precisamente por ser pletérico, ha

llegado hasta nosotros a veces en textos de dificil acceso, con problemas
de datacién y de atribucidén espinosos y en ocasiones insolubles, que
nacen de la naturaleza misma del texto teatral dureo: la comedia espa-
fiola se consume «en caliente», en el corral, y se imprime sélo después
de haber terminado su vida en el escenario, por parte de impresores a
cuyas manos llega el texto, en muchos casos fortuitamente, marcado
por las intervenciones y los cortes de la adaptacién escénica.

Ortra dificultad es la de recuperar hoy el texto-espectdculo: musica,
actividades coreogréficas, actuacién, puesta en escena, repercusién de
los temas en un destinatario tan consciente de ellos cuanto lejano es el
actual. Esta dificultad trae consigo un falso silogismo implicito: es tea-
tro de consumo, y por lo tanto es malo. Tal vez se salvan algunas come-
dias, que se consideran excepcionalmente logradas, o bien se salva el cor-
pus en su globalidad en cuanto «artesania noble», en una especie de
actividad colectiva, en un circuito de afectos entre el autor y el voraz
publico del siglo XVII como consumidor.

El dltimo problema es que a través de su historia intelectual, empe-
zando por las polémicas dieciochescas, Espafia ha dudado tanto de su

teatro nacional que no ha sabido promocionarlo y exportarlo®.
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Figs. 1 y 2 Nicold Sabbatini
(1574-1654), Diserios escenogrdficos.

Pesaro, Biblioteca Oliveriana

Pero es necesario examinar también el otro polo del arco comu-
nicativo: el horizonte de expectativa de las diversas culturas naciona-
les. La desconfianza hacia Espafia, «escondida» en el siglo XVII y evi-
dente en la centuria siguiente, parece acentuarse en épocas posteriores.
La Francia de Corneille que rehace £/ Cid, de Molitre que «imita» a
Alarcdn, desea mostrar sélo su adhesién a las «reglas» aristotélicas. Ita-
lia, en cambio, pretende destacar la alta labor literaria de sus drama-
turgos, y relega a zonas de subproducto la comedia de imitacién o de
derivacién espafiola, tanto que las historias de la literatura italiana de
la primera mitad del siglo XX apenas aluden a la «comedia spagno-
leggiante» del siglo XVII, y sélo destacan a Giacinto Andrea Cico-
gnini como adaptador’.

En efecto, después de la ruptura del siglo XV1II, cuando Europa redes-
cubre el teatro dureo con el romanticismo, Italia olvida su presencia en
los escenarios napolitanos o florentinos del siglo XVII. Ahora los inte-
lectuales del «Risorgimento» nacional italiano quieren borrar incluso
la memoria del momento en que Espafia les «dominaba». La interpre-
tacién de las relaciones ftalo-espafiolas del siglo XVII, como se ve, se basa
en un equivoco, ya que no se traté de «dominacién»: los espafioles «eser-

citarono i loro poteri cercando di saldare i bisogni della monarchia
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con gli interessi delle popolazioni, le autoritd nominate dal centro con
quelle espresse localmente dagli abitanti»®. Y se cred un intercambio vivaz
de bienes y medios humanos: familias enteras de nobles, de mercade-
res, etc., se trasladaron de Espafia al Milanesado, por ejemplo; se efec-
tuaron alli matrimonios entre espafioles e italianos; hijos de las nuevas
familias volvieron después a la Peninsula Ibérica, etc.

Pero si los historiadores actuales han hecho plena justicia del ropos
de la «dominacién» espafiola en Italia’, a principios del siglo XX, y sobre
todo desde un punto de vista literario, se mantiene una evidente des-
confianza, una conciencia infeliz de dichas relaciones, que se expresa en
la reiterada propuesta de lugares comunes, como la leyenda negra, la Con-
trarreforma, la Inquisicién, etc. En este marco, el rechazo del teatro espa-
fiol del Siglo de Oro, que se lee como fruto de aquella «cultura», resulta
comprensible.

Pero hoy estamos en condiciones de trazar un mapa, si no un pano-
rama, de la presencia del teatro espafiol en la Italia del siglo XVII, empe-
zando por las zonas directamente administradas por Espafia, y pasando
después a la «Italia no espafola», como el gran ducado de Toscana o el
Estado de la Iglesia. La posible deuda de los teatros de Sicilia y Cerdefa
con la comedia durea no ha sido estudiada exhaustivamente: no he con-

seguido documentar impresiones de textos dureos arreglados en las islas.

EL MILANESADO

Como se sabe, a la muerte del dltimo duque Sforza, en 1535, al ser el
Milanesado feudo del imperio, el territorio pasé al emperador Carlos I;
los Austrias lo gobernaron directamente hasta 1700, afio de la muerte
de Carlos 11, dltimo vdstago de la dinastia. Al gobernador nombrado
por el rey le coadyuvaban un Senado y un consejo secreto locales, apli-
cando un corpus de leyes autéctonas. Aunque a veces hubo problemas

acerca de sentencias y decisiones',

tra strategie spagnole e aspettative milanesi si era instaurato un rapporto
positivo [...]. N¢é [...] nei centossessant’anni della presenza spagnola
nel milanese vi furono, a parte isolati tumulti in occasione di carestie,
congiure e rivolte come invece si ebbero a Napoli (1547, 1647-1648)
0 Messina (1674-1678)!.

A pesar del control que el cardenal Carlo Borromeo efectué sobre los
espectdculos, la vida teatral del Milanesado fue vivaz, y no sélo por la
abundancia de aparatos festivos en ocasién de la llegada de los goberna-

dores espafioles, de viajes de personajes ilustres, bodas, bautizos y hon-
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ras finebres reales; o por las manifestaciones publicas de devocidn. Los
mismos principios tridentinos que movian la actividad de Borromeo, la
necesidad de docere por medio del movere y del delectare, incrementaron
incluso la teatralidad profana y promovieron los espectdculos privados en
los palacios de la ciudad y del campo, en las academias; o las representa-
ciones en el Collegio dei Nobili de los jesuitas'?.

Fue precisamente para celebrar el paso por Mildn de Margarita de Aus-
tria, camino de Madrid para casarse con el principe Felipe (futuro Feli-
pe III), en 1598, que se levanté el primer teatro de Mildn, en uno de los
patios del Palacio Ducal: en honor de la princesa, el teatro se llamé Salén
Margarita'?. El teatro se utilizd para la puesta en escena de «favole pasto-
rali», y en la segunda mitad del siglo especialmente para éperas. En otro
de los patios del Palacio Ducal habfa también un teatro para la represen-
tacién de comedias, posterior a la construccién del Salén Margarita'.

Los textos representados, de produccidn local, se debieron en la
primera parte del siglo sobre todo a una dinastfa de actores, los Andrei-
ni, cuyo capostipite es Francesco; su mujer, Isabella, llegé a ser famosa
en Espafia: lo demuestran las menciones que Lope de Vega dedica a la
actriz en el Laurel de Apolo, en Las bizarrias de Belisa y en El castigo sin
venganza®. En la segunda mitad del siglo escriben para el teatro Carlo
Maria Maggi (1630-1699) y Francesco de Lemene (1634-1704).

Obviamente la lengua espafiola era bien conocida, como atestigua
la publicacién en el Milanesado, en 1619, de la Primera Parte de las come-

dias de Lope de Vega, con dedicatoria del impresor Bidelli a don Juan

Fig. 3 Melchiorre Gherardini, Maschere in Duomo, 1630? Viena, Albertina
[It. IIT 26, f. 43, n.° 46]
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Fig. 4 Plano del Palazzo Reale, siglo XV11. Mildn, Biblioteca Trivulziana [A4002]

de Figueroa y Villegas, gobernador de Mildn'S; y de las Rimas del Fénix,
en 1611, igualmente dedicadas al gobernador del Estado de Mildn, don

Pedro de Velasco, por Jerénimo Bordén, con significativas declaraciones:

Me atrevo agora de hacerle humilde ofrecimiento de la nueva impresion
de las buenas composiciones de Lope de Vega Carpio; para que a los
ingenios italianos, a quienes resulta en este tiempo como natural la

lengua castillana, sean mds gustosas'’.

Se explica asi la edicién en espafiol del Vellocino de oro, en 1649, dedi-
cada al gobernador Luis de Benavides, que conserva incluso la loa pre-
sente en la Parte XIX '8, a no ser ocasionada por una puesta en escena,
como la impresién que se hizo en Viena en 1633".

Pero habitualmente los textos espafioles se traducen y se arreglan; a veces
producen «libretti» para épera, como en el caso de 1/ palazzo del segreto, deri-
vado del Aledzar del secreto de Antonio de Solis*. Sin embargo los «gus-
tos» milaneses apuntaban a un control formal y moral, segtin el ejem-
plo de Carlo Maria Maggi, alejindose de la forma lujosa y vivaz de la comedia
durea, lo que explica la escasa produccién de obras de derivacién espafio-

la, en comparacién con el impresionante florecimiento de Népoles.

NAPOLES

El reino de Ndpoles fue incorporado a la monarquia espafiola en 1503,
cuando Fernando el Catdlico promueve al «Gran Capitdn» Ferndndez
de Cérdoba al rango de virrey. A principios del siglo Xv11, por lo tanto,

existfa una larga tradicién de intercambio cultural entre la Peninsula
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Ibérica y Ndpoles®'; esto puede explicar el extraordinario florecimiento

teatral y la importancia de la comedia durea en los escenarios napolitanos:

Napoli, capitale del viceregno spagnolo nell'Italia meridionale, fu nel
Seicento il luogo privilegiato degli scambi culturali tra Italia e Spagna
in forza della presenza di una nutrita colonia spagnola al seguito dei
viceré (soldati, nobili, intellettuali, capocomici e attori) e della perme-
abilita alla lingua e alla cultura iberica della societa partenopea in tutte

le sue stratificazioni sociali, in particolare nell’aristocrazia®.

Durante todo el siglo XVII se van poniendo en escena, en el Teatro «dei
Fiorentini», obras espafiolas, junto a producciones locales de «farse, dram-
mi sacri» y sucesivamente «melodrammi»: Croce, en su cldsico [ teatri
di Napoli », ha estudiado los lugares teatrales, los géneros, los autores y
los espectadores. El panorama que nos propone resulta pintoresco: la
pasién teatral de los gobernadores espafioles (por ejemplo el conde de
Monterrey, que gasta 4.500 ducados en el viaje de una compaiifa desde
Espafia); los escdndalos provocados por las actrices, que se convierten
en amantes de los nobles y del mismo virrey*. Pero més alld de estos datos
curiosos, bien se dibuja aquel ambiente intelectual napolitano al cual Cer-
vantes ansiaba incorporarse: pensemos en la corte de Pedro Ferndndez de
Castro, conde de Lemos, virrey de Ndpoles desde 1610 al 1616, rodea-
do por literatos de gran categorfa como los hermanos Argensola, Mira de
Amescua o Gabriel de Barrionuevo.

En este perfodo actda en la ciudad la compaiifa de Sdnchez, que con-
taba entre las actrices con Lucia de Salcedo, «la Loca», uno de los amo-
res de Lope de Vega. En 1620 el Hospital de Incurables construye el Tea-
tro de San Bartolomeo, para incrementar sus ingresos; entre las compafifas
espafiolas presentes se cuentan las de Sancho de Paz (1620), Francisco
de Ledn, Francisco Malhelo y Gregorio Laredo (1630 y 1631)%; en 1636
la compaifa de Roque de Figueroa propone al publico napolitano E/
burlador de Sevilla.

También se celebran innumerables fiestas publicas para determina-
dos acontecimientos dindsticos, que dan lugar a representaciones de gran
interés; mencionaré sélo un texto de Giovan Battista Basile: «Monte Par-
naso. Mascarata da Caualieri Napoletani All. M. Sereniss. di D. Maria
D’Avstria, Reina d’Vngaria. Rappresentata in Napoli 1630».

Y por supuesto muchos autores se dedican a la traduccién-arreglo
de comedias espafiolas: hay que recordar por lo menos a Raffaele Tauro,
que «traduce» La vida es suefio, tituldndola La falsa astrologia, overo il
sognar vegghiando®; al prolifico Carlo Celano, que adopta el pseudéni-

mo de Ettore Calcolona, al cual se deben, entre otras, Proteggere ['ini-
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mico (de Amparar al enemigo de Antonio de Solis); La zingaretta di Madyrid
(de la novela La gitanilla de Cervantes)?’; a G. B. Pasca que arregla £/
castigo del pensequé de Tirso™.

La reescritura de textos espafioles parece considerarse una activi-
dad de cierto nivel literario, ya que el jesuita Andrea Perrucci, a finales
de siglo, se inscribe entre «coloro che hanno tradotto dallo spagnolo» en
su tratado Dell‘arte rappresentativa, premeditata e all improvviso®, donde
utiliza amplias citas del Arze nuevo de Lope de Vega. Y entre sus obras
«arregladas» hay que recordar por lo menos su reescritura de E/ hijo del
serafin de Juan Pérez de Montalbdn™.

Ademis de los textos derivados directamente de comedias dureas,

s€ componen numerosos «testi per musica» de tema espaﬁol: recuerdo

Fig. 5 G. A. Nigrone, Fuente con forma de castillo, ca. 1600-1610. Ndpoles, Biblioteca
Nazionale «Vittorio Emanuele III» [Ms. XII G. 59, fol. 69v]
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Alfonso il sesto, re di Castiglia, melodrama representado en 1694 para el
cumpleafos de Carlos II en Ndpoles®'; que se repite dos afios después
en Palermo, para celebrar el cumpleafios de Mariana de Austria®.
Como es obvio, también contamos con una impresionante activi-
dad editorial, tal y como se pone de manifiesto en el censo de arreglos

que serfa muy util publicar.

ITALIA ESPANOLA - ITALIA NO ESPANOLA

Obviamente no se puede dividir de forma tajante la circulacién de
textos en los estados espafioles de Italia y en territorios como el Esta-
do de la Iglesia o el gran ducado de Toscana. Muchas veces los reco-
rridos textuales se integran; y baste con recordar el ejemplo de Los empe-
7ios de un acaso | Los emperios que se ofrecen, atribuida a Montalbdn o a
Calderén®: la pieza da lugar a una traduccién-adaptacién de Ippolito
Bentivoglio, caballero de Mddena, que se la entrega a Silvio, o sea, al
actor Francesco Calderoni, que estaba al servicio de las cortes de Méde-
na y Ferrara; el cual, tras la muerte de Bentivoglio, la hace imprimir
en Médena, Soliani, 1687, con el titulo Gli impegni per disgrazia. Inter-
viene después Domenico Antonio Parrino, en su juventud actor «amo-
roso» bajo el nombre de Florindo en una compaiifa que también habia
actuado en los ducados de Médena, Mantova, y sucesivamente en Vene-
cia y Roma, para terminar su vida como escritor y editor en Népoles:
Parrino realiza una adaptacién de G/i impegni per disgrazia, con sus-
tanciales cambios en el papel del personaje cémico, que ahora habla
en el dialecto napolitano; y publica el texto con el titulo L armi e gli
amori, ovvero gli impegni nati per disgrazia bajo el anagrama Tito Giu-
lio Benpopoli, Roma, Moneta, 1682. La historia italiana de Los empe-
7ios de un acaso no termina aqui, ya que Giulio Rospigliosi habia adap-
tado el tema a un «drama per musica» Le armi e gli amori, representado
en Roma en el carnaval de 1656 ante la reina Cristina de Suecia, «sog-
getto [...] graziosamente tradotto dalle vivezze spagnuole», segtin la cré-
nica de Gualdo Priorato®.

Pero este no es el tnico episodio de recorridos textuales que afec-
tan a toda la peninsula. Recordaré por lo menos otro caso, el de Ni amor
se libra de amor de Calderdn, que el marqués del Carpio, embajador
espafiol, produce en el romano Palazzo di Spagna, el 24 de septiem-
bre de 1682%, para celebrar el cumpleafios de la reina Marfa Luisa: de
la puesta en escena nos deja memoria la publicacién de un «resumen»
del texto de Calderdn dividido en escenas, con una traduccién de las

arias espafiolas®. En la loa que precede al texto, las cuatro partes del
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mundo, Asia, Africa, América y Europa, rinden homenaje a Marfa Luisa,
en una consueta cosmogonia®’.

Al afio siguiente, el texto se arregld y se representd en Ndpoles bajo
el titulo La Psiche ovvero Amore Innamorato, ahora como «Dramma per
musica», en honor del cumpleanos de la reina Madre, «Compositore della
Musica il Sign. Alessandro Scarlatti, Maestro di cappella della Maesta
della regina di Svezia»®®. En 1683, en efecto, el marqués del Carpio, des-
pués de haber pasado casi seis afios en Roma como embajador, habia sido
nombrado virrey de Ndpoles, cargo que desarrollard hasta 1687, distin-
guiéndose por la «intensa azione di governo»®. Es evidente que al propo-
ner este espectdculo, el marqués habfa querido solemnizar su nombramiento,
bajo la forma de homenaje a la reina madre. El publico serfa indudable-
mente mds numeroso que en la representacién casi privada de Roma; de
ahi la necesidad de una reescritura y arreglo del texto, gemelo respecto a 7/

Fetonte, que se pondrd en escena en Népoles dos afios mds tarde®.

EL ESTADO DE LA IGLESIA
Los ejemplos anteriores documentan la relacién entre teatro y poder
politico y la variedad de los espacios teatrales en los que circula en Italia
el teatro dureo espafiol. Y atestiguan también la riqueza de los espacios
escénicos romanos, relacionados con la corte papal, la residencia del emba-
jador espafiol Palazzo di Spagna, los colegios, los festejos publicos y pri-
vados: no es casual que Roma se haya definido «la citt delle feste»!.
Las fiestas romanas en Palazzo di Spagna abundan en aquellos afios,
y recordaré las del 14 de enero y el 4 de febrero de 1682:

Il signor Ambasciatore Spagnuolo fa rappresentare nel suo palazzo com-
medie in idioma spagnuolo, dicendo che il Papa non vuole che si reci-
tino quelle in italiano, e cosi non contravviene ai di lui ordini [...].

Con somma soddisfazione del Signor Ambasciatore di Spagna, riesce
la sua superba commedia in idioma spagnuolo frammezzata da balli,
musica italiana e barriere di magnifiche comparse di abiti ed altro; e per-
ché ¢ nota ad ognuno la sua generosita vi ha un grandissimo concorso
di popolo ed un infinito numero di dame, le quali sono regalate di

confetture e rinfreschi in tutfabbondanza®.

Es interesante también la distinta categorfa de los adaptadores: en el
caso de Los empefios de un acaso estamos frente a un alto prelado, Giulio
Rospigliosi, que llegard a ser nada menos que papa, y que habia pasado
un largo perfodo en Espafia como nuncio; Giulio Rospigliosi arregla varios

textos espafioles: por ejemplo La Baltasara, que con el titulo La cémica
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del cielo se pondrd en escena en el Palazzo Rospigliosi durante el carna-
val de 1668, cuando su autor era ya papa desde julio de 1667, con el nom-
bre de Clemente IX*%.

Hay que recordar también el caso de Dal male il bene, arreglo del mismo
Giulio Rospigliosi, derivado de No hay mal que por bien no venga de
Sigler de la Huerta*, que formé parte de los mismos festejos en honor
de Cristina de Suecia en el carnaval de 1656. Del texto conservamos no
s6lo la partitura de Antonio Abbatini y Marco Marazzoli, sefialada por
Irina Bajini, sino también un «scenario» (o sea un folleto que se solfa repar-
tir durante las representaciones) que atestigua una puesta en escena ante-
rior, en 1654, en ocasién de las bodas entre Maffeo Barberini y Olimpia
Giustiniani, bodas que marcaron también la conciliacién entre las dos
potentes familias, divididas por una «guerra» que durd varios afios?. Y
sucesivamente un texto titulado Dal male il bene se puso en escena en 1687

en Ndpoles, para celebrar el cumpleafios de Mariana de Austria“:

otro
ejemplo de los recorridos integrados de los que hablaba antes.

A estos espacios palaciegos se unen los de los colegios. Recuerdo
como ejemplo dos espectdculos basados en Don Quijote, que se repre-
sentan en los carnavales de 1692 y 1698 en el Seminario Romano’.

Y finalmente no faltan espacios mds modestos como el de Teodoro
Ameyden. Era éste un emprendedor abogado de origen flamenco que
durante el carnaval, desde 1643 a 1648, pone en escena en su casa, con
sus escribanos, una serie de comedias, muchas de las cuales traducidas del
espanol: La dama boba de Calderdn, El perro del hortelano y Los melin-
dres de Belisa de Lope. Acude la mds granada nobleza romana, tanto
que en 1645 los espectadores no caben en la casa del abogado y la repre-
sentacidn se tiene que realizar en el Palazzo Raggi®.

Muy vivaz, para terminar, la editorfa romana, con sus apéndices
de Macerata y Bolonia*’, que producen durante todo el siglo XVII una

serie muy amplia de ediciones de textos teatrales™.

GRAN DUCADO DE TOSCANA

De las relaciones entre la corte medicea y Espafia, a pesar de su riqueza
y su interés, se sabe todavia poco®'. El aspecto quizds mds conocido es
la influencia en la escenografia teatral espafiola de Cosimo Lotti y Bac-
cio del Bianco, que trabajan para la corte de Madrid de 1626 a 1643 y
de 1651 a 1657. Pero existen también influjos literarios y culturales de
Espana en la corte florentina, que dejan sus huellas en los ricos manus-
critos espafioles conservados en la Biblioteca Nacional® y en los can-

cioneros musicales de la Palatina y la Riccardiana®; se trata de textos
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Fig. 6 Bernardo Buontalenti, Traje para un marinero de la nave de Arién. Florencia,

Biblioteca Nazionale Centrale [Palat. C.B. III. 53, vol. II, cc. 5r]

que se cantaban en una corte, merece la pena recordarlo, donde el espa-
fiol era lengua bien conocida, una corte que en algunos periodos llegé a
ser bilingiie; pero, aunque se ha estudiado la musica de dichos cancio-
neros™, la mayorfa de los textos literarios permanece inédita.

Como ejemplo de festejos que producen textos teatrales espafioles,
recordaré un episodio igualmente poco conocido: para las bodas de Fer-
nando II, gran duque de Toscana, con Vittoria de Urbino, en 1634, la
comunidad serfardi de Livorno pone en escena dos loas en esparol, repre-
sentadas una en Pisa y la otra en Livorno®. Son acontecimientos que
subrayan lo mucho que queda por hacer para definir la verdadera impor-
tancia del teatro espafiol en Toscana.

En Florencia, los hombres de teatro que arreglan los textos espa-
fioles se preocupan también por elaborar una teorfa teatral, como

Tacopo Cicognini*. En efecto, lacopo recurre a Lope para justificar la
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ruptura de la unidad de tiempo en su Trionfo de David; y si la alusién
a un hipotético carteo con el Fénix de los Ingenios resulta dudosa, es
indudable la influencia de una praxis afirmada e incluso codificada
por Lope en el Arte Nuevo”. Lo que el italiano parece haber aprendi-
do de los espafioles es la complejidad del texto espectdculo, que utili-
za la musica, el canto y el baile ademds de la diccidn. Asi, Iacopo Cico-
gnini llega a subrayar las exigencias de la puesta en escena, recordando
en los prélogos de la Celeste guida o de la Finta mora performances
concretas, mencionando los trucos escénicos y anotando detalladamente
el vestuario de los actores. Esta presencia importante del texto espec-
tdculo, evidente a través del aparato paratextual, orienta el texto lite-
rario para el teatro: la necesidad de entretener al piblico estd siempre
presente, para sugerir y dirigir la escritura. La leccién de la comedia
nueva espafiola es indudable.

Y no hay que olvidar que son florentinos algunos grandes adapta-
dores del teatro espafiol al italiano, como el hijo de Tacopo, Giacinto
Andrea Cicognini®®, Giovan Battista Ricciardi, que reelabora La dama
duende de Calderén y una novela de Juan Pérez de Montalbdn®, Pietro
Susini, que a su vez propone E/ secreto a voces del mismo Calderdn, o £/
juez de su misma causa de Lope®, Ludovico Adimari, con el arreglo de
Ducelo de honor y amistad de Jacinto de Herrera y Sotomayor®!, Mario
Calamari, con su Amistad pagada de Lope de Vega®; autores de los cua-
les ya se empiezan a perfilar los intereses y las estrategias de reescritura,
junto al vivaz ambiente de Florencia, con sus academias y sus festejos pala-

tinos, que acoge y promociona la difusién de la comedia durea®.

CARACTERISTICAS

DE LAS TRADUCCIONES-ARREGLOS ITALIANAS

Como hemos visto, son multiples los espacios teatrales que acogen en Ita-
lia las traducciones-arreglos de comedias dureas espafolas, como son tam-
bién muy diversos los perfiles de los adaptadores-traductores.

Algunas reescrituras alcanzan un éxito extraordinario: de La Vida es
suefio de Calderén contamos con las adaptaciones de Tauro y Cicognini,
un texto de Andrea Bendinelli, que se conserva manuscrito en la Biblio-
teca del Archiginnasio de Bolonia, y un segundo manuscrito anéni-
mo, distinto de las tres versiones, en la Biblioteca Nacional de Madrid®.
El conde de Sex de Antonio Coello da origen no sélo a la traduccién
de Nicold Biancolelli y algunos escenarios, sino también a una dpera,
La regina Floridea, de Giulio Pancieri®. Del Capitin Belisario de Anto-

nio Mira de Amescua tenemos tres adaptaciones y traducciones, mds
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algunos escenarios®. E/ desdén con el desdén de Moreto lo traducen Tauro
y Spagna®. La Fuerza lastimosa de Lope es adaptada por Pietro Susi-
ni, por un actor llamado Stanchi, por Pietro Scarnelli, por Todini, y
se convierte en un «testo per musica» de Antonio Salvi®®. De La dama
duende de Calderén conocemos tres adaptaciones: de Ameyden (manus-
crito de la Oliveriana de Pesaro), de Spagna y de Ricciardi (manuscri-
to del fondo Magliabechi de la Nazionale de Florencia)®. Se comprende,
por tanto, que el caso de E/ burlador de Sevilla de Tirso, con sus cua-
tro adaptaciones, no es en absoluto un episodio esporddico.

He hablado muchas veces de manuscritos: los datos que poseemos
nos permiten deducir que habrd muchos mds escondidos en los fon-
dos de las bibliotecas italianas; nuestros sondeos nos revelan, segtin va
avanzando nuestro trabajo, un caudal que va aumentando cada vez mds.

Los autores mds traducidos son obviamente Calderén de la Barca 'y
Lope; pero interesan también los de las décadas maduras del teatro: Rojas
Zorrilla, Antonio de Solis, Jacinto Herrera y Sotomayor, Agustin More-
to, Antonio Coello, Antonio Sigler de la Huerta; existe un interés evi-
dente por la commedia de enredo, pero también aparece la heroica, como
1l Belisario. Traducen actores como Nicolod Biancolelli, Orsola Bianco-
lelli, Francesco Manzani, Angela d’Orso; caballeros como Adimari e Ben-
tivoglio, hombres de letras como Giovambattista Ricciardi, mdsicos
como Arcangelo Spagna.

Una apreciacién del teatro dureo espaiol es implicita en los prélogos

de las traducciones, y valga por todos el ejemplo de Orsola Biancolelli:

Cortese lettore, non si pud a meno di non ammirare la felicita con che gli
spagnuoli sono riusciti sul teatro. Di la ci vengono que’ soggetti che sono
ricevuti pilt volentieri, e le rappresentazioni pit belle. Avendo avuta la
fortuna di vedermi passar per le mani questa, che ¢ intitolata «La bella
brutta» (benché non sia ella forse delle piti stimate da essi), ho pero

creduto abbi assai di vaghezza per piacere”.

En las palabras de la «cémica» italiana, sin embargo, es evidente el tipo
de acercamiento a los textos-fuentes que se verifica con mds frecuen-
cia, ya que Orsola admite implicitamente su interés por confeccionar
un producto «vendible». Ella dice haber tomado la pluma del tra-
ductor con el ojo puesto, mds que en la forma estética del texto, en el
«soggettor, uno de esos «che son ricevuti pitt volentieri», interesada
por La hermosa fea de Lope de Vega porque en ella ve «assai vaghezza
per piacere».

De dicha concepcidn deriva un fenémeno que con frecuencia la tra-

duccidn del siglo XVII —no sdlo la de obras teatrales— suele traer con-
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sigo: se trata de un trabajo —no sostenido todavia por la curiosidad cu/-
tural del lector— cuyo objetivo es alcanzar el éxito entre el publico y lle-
gar a un destinatario lo més vasto posible’". El resultado serd la supre-
sién de todo momento de crisis y de puesta en discusién del cédigo; la
edulcoracién de toda «dificultad» literaria, el exorcismo contra los «ries-
gos» que puede presentar el texto. Y éste cambiard de categoria, ya que
la diferencia entre literatura y escritura de entretenimiento reside en el
hecho de que la primera es momento de crisis y la segunda instrumento
de consolacién. La hermosa fea de Lope propone una nueva presenta-
cién de motivos «tGpicos», una presentacién transgresora precisamente
porque el autor sabfa que estaba jugando con materiales convencionales
y podia parodiar esos mismos mecanismos. La bella brutta, en cambio,
es una mdquina escénica bien lubrificada, edulcorada, elegantemente elo-
cuente: Orsola Biancolelli conocfa muy bien su oficio de actriz, y es su
conciencia profesional la que orienta su trabajo como traductora.

Porque la traduccién de teatro es una traduccién doble: no sélo de
una lengua a otra, sino de una praxis teatral a otra bien distinta’?, y la
conciencia de un cédigo teatral diferente es muy clara, por ejemplo, en
el prélogo en prosa con el que Teodoro Ameyden presenta a su publi-
co romano [/ Can dell' Ortolano™.

Este doble esfuerzo de adaptacidn se percibe perfectamente en todas
las traducciones que hemos examinado hasta ahora: todas evidencian
estrategias andlogas. Calamari, al traducir la Amistad pagada de Lope
lleva a cabo no sélo una adaptacién tipoldgica en lo que se refiere a la
forma de expresién, sino también una decisiva adaptacién topoldgica,
sustituyendo la informatividad del texto de Lope por una insistente redun-
dancia; y la tendencia es tan fuerte que se compromete el equilibrio de
las parejas de opuestos del texto-fuente™.

Adimari realiza una traduccién-adaptacién de Duelo de honor y amis-
tad de Herrera y Sotomayor, que pone de manifiesto las mismas inten-
ciones: Le gare dell'amore e dell' amicizia no sélo cede a la redundancia
a expensas de la informacidn, sino que llega incluso a disipar la pareja
de opuestos agudeza/llaneza, que es fundamental en el texto espafol,
sustituyéndola por otra, reductiva, pero indudablemente mds accesi-
ble para el espectador italiano: cordura/tonteria. La comedia se trans-
forma asi en un mecanismo apto para suscitar la carcajada, elimindn-
dose cualquier aspecto heroico; y aqui interviene sin duda una categoria
bien presente en el espectador italiano, incluso dentro del auge de los
géneros mixtos: la distincién rragedia/comedia. De este modo se con-
traponen dos formas teatrales —la espafiola y la italiana— homogéneas

s6lo en apariencia’.
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importancia del texto-espectdculo. Adimari ofrece evidentes huellas en la
introduccidn a Le gare dell amore e dell' amicizia, mencionando el es-
pacio teatral de la «Conversazione di Borgo Tegolaia» de Florencia: un
espacio privado, doméstico, donde el publico constituido por damas y
caballeros se entretiene durante el carnaval escuchando a unos amigos
que representan, como actores aficionados, la comedia traducida. El texto-
espectdculo interviene incluso en el caso de traducciones sustancialmente

fieles como las de Ameyden, sugiriendo cortes y cambios
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Obviamente, el examen de cada traduccién vuelve a proponer la

Turia 1971, p. 176.

Barbieri 1636, cap. XXV, pp. 105-106. La primera edicién es
de Venecia, M. Ginammi, 1634.

La comedia espariola 1999.

Cfr. Commedia aurea spagnola 1996-2000.

Profeti 1998b, pp. 909-917; Profeti 2002a, pp. 427-457; después
en Profeti 2002b, pp. 11-42.

Un resumen de las polémicas puede verse en La critica 2000.
Cfr. Belloni 1955; Tannaco 1963; Sanesi 1944. Para las argu-
mentaciones siguientes, ¢fr. Profeti 1998c.

Prosperi y Viola 2000, p. 73.

Cfr. Spagnoletti 1996; Signorotto 1996.

Artola 1999, pp. 526-530.

Mozzarelli 2002, p. 25a.

Véase la abundante bibliograffa proporcionada por Fiaschini y
Carpani 2002, pp. 308-311. Para la segunda mitad del siglo véase
Mazzocchi 1989, IT1, pp. 691-714.

Checa y Diez del Corral 1982.

Vianello 1941. Una excelente reconstruccién del ambiente tea-
tral de Mildn, con rica bibliograffa, en Daolmi 1998.

Cfr. Vega 1987, p. 125, vv. 195-196. Y véase Vega 2002, silva
IX, vv. 228-229.

Vega 1619, ff. 3-4 de los preliminares.

Vega 1611, f. + 2r de los preliminares. Actualizo la transcripcién.
Vega [1649]. Ejemplares: Biblioteca Universitaria de Pavia [Misc.
in 8°,T. 327, n. 7. Recuerdo que la primera edicién de la Parte
XIX de Lope de Vega se publicé en Madrid, Juan Gonzélez-Alon-
so Pérez, 1624.

Cfr. Sommer 2000, II, pp. 201-216; Reyes Pefia 2000, pp. 217-
251.

1 pallazzo del segretto [1683]. Ejemplares: Ambrosiana [S.N.PIIL8];
Braidense [Racc. Dramm. 6056/2]; Biblioteca del Conservatorio
[COLL. LIBR. 28]. La adaptacién ha sido estudiada por Sepul-
veda 1993, pp. 55-124.

Cfr. Spagna e Italia 2001.

Gallo 1996, p. 149.

Croce 1992, pp. 73-75.

ITbidem, pp. 91-93.

Tbidem, p. 75.

Tauro 1669. Dedicada a Stefano Carrillo de Salcedo. Ejemplares:
Casanatense [Comm. 365/5]. Véanse sus otras muchas reescri-
turas en Gallo 1996.
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Cfr. K. Vaiopoulos, Celano e «La zingaretta» en preparacién; con
catdlogo de las obras de Celano.

Pasca 1670. Ejemplares: Florencia [Palat. LXXXVIIC, 12.3.0.1].
Perrucci 1961, p. 93.

Pierozzi 2000, pp. 151-202.

Alfonso il sesto 1694. Ejemplares: Universitaria di Bolonia, Biblio-
teca Estense de Médena, Marucelliana de Florencia, Casanaten-
se de Roma [Comm. 466/5].

Alfonso il sesto 1696. Ejemplares: Biblioteca Nazionale de Palermo.

3 Profeti 1983, pp. 249-254.

Profeti 1996e, pp. 99-120.

Véase la fecha en Sartori 1994, vol. V, p. 141a-b.

Calderdn de la Barca 1682. Ejemplares: Vaticana [Chigi IV 2197,
int. 35]; Biblioteca Nazionale Centrale di Roma [Misc. Val. 697.20].
Cfr. Profeti 2000c, pp. 99-117.

La Psiche 1683. Ejemplares: Biblioteca Nazionale Centrale di
Roma [34.1.G.2.7]; Library of Congress, Washington (D.C.).
Me he ocupado de este recorrido en Profeti 2002b.

Galasso 1994, pp. 279-298, atenda esta interpretacién tradicio-
nal, que en cambio subraya —desde una pespectiva contempors-
nea— el ya mencionado Parrino 1694.

Fetonte 1685. Ejemplares: Biblioteca Casanatense [Com. 316/4].
Me he ocupado de este texto en Profeti 2000a.

Cfr. Fagiolo 1997.

Paolo Negri al ministro San Tommaso, apud Ademollo 1969,
p. 160. La costumbre venfa de los decenios precedentes: ¢fr. ibi-
dem, pp. 92y 103, con comedias representadas el 22 de agosto de
1667 y el dltimo dia del afio 1668.

Profeti 1977, pp. 39-61.

Bajini 1995, pp. 69-101.

[Grabados: la paloma de los Panfili y las abejas de los Barberini;
falta el titulo, que se saca de la parte terminal del prélogo: «dal
male il bene»] In Roma, nella stamperia della R.C.A. 1654. Ejem-
plares: Biblioteca dei Lincei [172.G. 13 (20)].

Dal'male il bene 1687 Ejemplares: Universitaria di Bologna, Brai-
dense, Casanatense [Comm. 357/5]; Conservatoire Royal de Musi-
que de Bruselas; Austin.

Scenario di D. Chischiotte 1692. Ejemplares: Biblioteca Casa-
natense [Vol. Misc. 979/10]. Scenario di D. Chischiotte 1698.
Ejemplares: Biblioteca Casanatense [Vol. Misc. 1118/18]. Para
representaciones en los colegios derivadas del Cid de Corneille
of. Garcia 1997, pp. 129-166.

AN O L E N L A I TALTIA

93

4

&

4

&

S Y Y Y IRV R
DNV SO

)
o

6

S

6

6.

b

6:

<

6

N

6

S

6

&

6

3

6!

&

6

~
S 2

7

7.

IS

7:

o

7:

N

7

v

7

=y

SI G L

Concluyendo: la relacién entre comedia durea espafiola y las tra-
ducciones-arreglos no es en absoluto un estudio de genéricas «seme-
janzas» o de indudables diferencias. El complejo trabajo que queda por
hacer sobre textos concretos, comparando estructuras, solamente podrd
resolverse, por un lado, tomando nota de las diferentes pricticas tea-
trales, que orientan férreamente los materiales diegéticos asumidos y
que disipan por consiguiente valencias literarias y cédigos simbdli-
cos; y por otro lado, tomando conciencia de las desviaciones peculia-

res determinadas por un espectdculo-otro.

Profeti 1996b, pp. 33-51; Gori 2000, pp. 61-104.
Cfr. Gambini 1996, pp. 117-148.

Cfr. Franchi 1988.

Cfr. Profeti 1999b, pp. 34-39.

Cacho 2001.

3 Cacho 1992, pp. 16-29; Rime e suoni 2002; Rime e suoni 2003.

R. Hudson le ha dedicado varios articulos: vid. Musical Studies 1982.
Cacho 2000, pp. 7-29.

Profeti 1998a, pp. 448-460.

Profeti 1996a, pp. 21-31.

Mamone, Castelli y Cancedda 2001; Antonucci 1996, pp. 65-
84; Castelli 1996, pp. 85-94; Simini 1996, pp. 95-116; Profeti
1999a, pp. 523-540.

Gori 2000; Profeti 1998d, pp. 463-476.

Vuelta Garcfa 2000, pp. 257-274; Vuelta Garcfa 2002, pp. 95-
107.

Profeti 1996f, pp. 121-138.

Profeti 1996d, pp. 67-79.

Castelli 2000, pp. 225-237; Michelassi 2000, pp. 239-255.
Marchante Moralejo 1985.

Profeti 2000b, pp. 31-59.

Scaramuzza Vidoni 1989.

Spagna 1709. Ejemplares: B. Nazionale de Roma [34-2.A.4,5].
Spagna [s.a.]. Ejemplares: B. Comunale di Verona [331.2/8]. Para
Tauro ¢fr. Gallo 1996.

Giuntini 1994, pp. 242 y 243. El ms. de P. Susini, La Forza
compassionevole, presente en la Biblioteca Nacional de Floren-
cia [ms. Magl. II, VI, 121], ha sido estudiado por S. Garcia
Vuelta.

Gori 2000.

1996c¢, pp. 53-65.

Véanse los resultados a los que llega Getrevi (1986) sobre las
traducciones italianas de novelas y la bisqueda de un adecuado
mercado editorial.

Profeti 1991, pp. 109-155.

Ameyden 1642, pp. 7 y 8; cfr. Profeti 1996b.

Profeti 1996d.

Profeti 1996f, pp. 248 y 249.

Profeti 1996b.
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ECOS DE COMEDIA:
INFLUENCIAS DEL TEATRO ESPANOL
EN EL SACRO IMPERIO
Y LOS PAISES BAJOS
EN TIEMPOS DE LOS AUSTRIAS

CARMEN SANZ AYAN

[luminando a Helicén

Noble trasunto de Apolo

Das luz al bélgico polo

Y al Hispano, admiracién.
Estos eran los cuatro primeros versos de una décima laudatoria
que don Juan de Amezquita —caballero granadino perteneciente a
una familia de comerciantes ocupados en el arrendamiento de ren-
tas reales'—, dedicaba al poeta y dramaturgo Miguel de Barrios en
los preliminares de Flor de Apolo, obra publicada supuestamente
en Bruselas? en 1665. Segtn su entregado admirador, las creacio-
nes de don Miguel —incluidas las comedias del volumen aludido—
daban solaz y placer a los lectores de los Paises Bajos y de Iberia
por igual y para hacerlo, circularon por ambos territorios en su
versién impresa como lo certifica la existencia de un ejemplar de
este libro conservado en la Biblioteca Nacional de Madrid que per-
tenecié a don Juan Sanz Dorador, otro hombre de negocios judeo-
converso de origen portugués que operd en la Penfnsula durante la
segunda mitad del siglo XVII.

Bernardo Eliesncher, el agente de los Fugger en Madrid a comien-
zos del seiscientos, posefa una considerable biblioteca que sobrepasaba
los ciento sesenta ejemplares entre los que se encontraban «veinte libros
pequefios en alemdn uno con otro [...] y otros trece de cuartilla» de los
que no se dan mds detalles salvo el precio y que se vendieron en Madrid
en publica almoneda durante 1612°.

Cambiando de escenario geogréfico, en la Biblioteca Nacional de

Viena existe un manuscrito que incluye comedias y entremeses de Cas-
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tillo Solérzano?, cuyo propietario original fue don Fernando Afén de
Rivera, duque de Alcald. El manuscrito se elaboré como un regalo per-
sonal para el duque con motivo de «su embarcacidén en el Grao de Valen-
cia para el Reino de Ndpoles». La localizacién de este libro en Viena se
debe a que el duque fallecié en Villach en 1637.

El joven estudiante Fabricio, protagonista secundario de una obra
de Theodor Rodemburg titulada Jalourse studentin —adaptacién direc-
ta de La escoldstica celosa de Lope de Vega—, describe en la segunda
jornada un periplo de formacién que habfa iniciado en Lovaina, Douai,
Orleans, Salamanca, Alcald, Barcelona, Padua, Heidelberg, Cambrigde,
Oxford y finalmente Coimbra, antes de volver a La Haya, de donde
era natural’. Aunque éste fuera un personaje de ficcidn, el relato de su
vivencia no era tan distinto del de otro joven —éste si real— que, pro-
cedente de Italia, recald en Salamanca a comienzos del siglo XV1I y fue
tan asiduo de las comedias, que en su diario consignaba los titulos y el
nombre de las compafifas que habia visto representar en la universita-
ria ciudad castellana®.

Son sélo algunos ejemplos de cémo personas, ideas, libros € impre-
sos circularon por el espacio europeo en los siglos XVI y XVII y por obvias
razones lo hicieron con mayor intensidad en los territorios gobernados
por las dos ramas del tronco comtn de los Austrias.

Este texto pretende ser una sintesis del teatro que se representd
en los Paises Bajos y en los territorios del Sacro Imperio durante los
siglos XVI y XVII” y de las influencias que ejercié el teatro espafiol del
Siglo de Oro en aquellas producciones, ya fuera a través de traduc-

ciones y adaptaciones o como lejana inspiracién temdtica.



LA TRADICION TEATRAL EN LOS TERRITORIOS

DEL SACRO IMPERIO ANTES DE LOS CONTACTOS

CON LA COMEDIA ESPANOLA: TEATRO DE ESCUELA

Y COMEDIA CARNAVALESCA

El teatro de escuela, tanto protestante como catdlica, que se desarrolla
en el siglo XVI en los territorios de habla alemana, procede del drama
humanista y en muchos sentidos representa la reaccién contra la per-
manencia de tradiciones teatrales sacras propias de la Edad Media®. El
de rafz protestante se desarroll$ en regiones donde existi6 una viva polé-
mica confesional (Sajonia, el Alto Rin o Alsacia). Adopté como fuen-
te primordial el drama cldsico antiguo a través de sus originales o de
las traducciones en lengua verndcula. Reformadores como Melanch-
thon o el propio Lutero recomendaron expresamente el estudio de los
comedidgrafos romanos cldsicos y la representacién de sus dramas en
las escuelas por los alumnos®.

La conexién entre protestantismo, escuela y teatro dio lugar a que
mds de cien literatos reformadores cultivaran Schuldrama en el siglo
XVI como medio de propaganda religiosa. Entre los mds significativos se
encuentran Joachim Greff, Paul Rebhun y Sixt Birk. Sin embargo, siem-
pre representaron sus obras ante el reducido circulo de humanistas exper-
tos en latin y en los establecimientos educativos superiores.

En los afios veinte y treinta del siglo XVII Martin Opitz urgié a los
escritores germanos a que basasen su produccién dramdtica en los auto-
res cldsicos, franceses e italianos. De este llamamiento surgieron las
tragedias de los escritores barrocos de Silesia Andreas Gryphius'® y Lohens-
tein'! que se representaron especialmente en Breslau sobre los escena-
rios de escuelas protestantes.

También drama de escuela, aunque peculiar, fue el desarrollado
por los jesuitas desde mediados del siglo XV1 y hasta bien entrado el siglo
XVIIL Aparecié al mismo tiempo que la Contrarreforma catélica con la
introduccién y difusién de la Compaiifa de Jests fundada en 1540 y se
convirtid en parte permanente y fija de la ensefianza de la retérica impar-
tida en los colegios de la orden.

Los colegios de jesuitas localizados en la regién meridional de
Alemania y Austria supusieron una competencia importante para
el teatro escolar protestante. Tanto las obras representadas en los
recintos educativos como las de cardcter publico mostradas en las
solemnidades y fiestas de fin de curso, estaban al servicio de la Refor-
ma catdlica. La Compaiia de Jesds no aporté teorfas o formas pro-
pias para la realizacidn de sus ejercicios dramdticos y teatrales, sino

que recurrié a tradiciones formales ya existentes y a las précticas escé-
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nicas habituales en sus zonas de influencia como, por ejemplo, el
drama religioso, las moralejas o la comedia burguesa. También incor-
poraron el teatro de los humanistas cuya latinidad conservaron rigi-
damente.

Para facilitar la comprensién de los dramas, editaban en cada
representacion una especie de programa ilustrativo denominado Perio-
che con una detallada exposicién del contenido por actos y escenas
en alemdn. Podriamos interpretar que existe una aparente contra-
diccidn entre el propésito evangelizador del teatro jesuitico y el man-
tener el latin en las funciones. La aparente paradoja se explica por-
que la accién misionera contrarreformista de los jesuitas iba dirigida
a un grupo social culto. Por otra parte, el latin flufa en las represen-
taciones de estos dramas de forma semejante a como lo hacfa en las
acciones litdrgicas y ceremonias religiosas, infundiendo respeto y
veneracién en las masas de espectadores, precisamente porque no
lo entendfan.

Desde un punto de vista escénico, el drama jesuitico se distancid cla-
ramente del modelo humanista y del teatro de escuela protestante orien-
tdndolo hacia el efectismo. Si en un principio se utilizaban escenarios de
grandes dimensiones al aire libre que ofrecian espacio para el desplie-
gue de impresionantes escenas masivas, a comienzos del siglo XVII se pre-
ferird el escenario de salén que no sélo ayuda al espectador a concen-
trarse en la accidén dramdtica, sino que también permite la utilizacién de
técnicas escénicas sumamente modernas. La proximidad de la préctica
teatral de la Compafifa de Jesds y de las formas de escenificacién del
mundo teatral cortesano, en especial del escenario de dpera italiana, es
evidente a partir del siglo XVIL.

Los temas y contenidos abordados por el drama jesuitico fueron
al principio y con preferencia, martiriales. A partir de mediados del
siglo XVII surgieron también —en Viena— los Ludi Caesari. Nicolaus
von Avancini, profesor tridentino de retdrica y teologia, fue su crea-
dor. En su Pietas Victrix (1659) tomé el ejemplo de Constantino el
Grande y su victoria sobre los enemigos de la iglesia ensalzando a los
soberanos austrfacos como sucesores de Constantino. La orientacién
consciente de estos /udi hacia la exaltacidn de la dinastfa Habsburgo
a partir de un pretexto histérico y dentro de la corte imperial, los
convirtié en un teatro de estado barroco cuasi oficial'%.

Pero ademds de esta peculiar forma de teatro jesuitico, el punto
culminante del género estd representado por la obra del profesor de reté-
rica muniqués Jakob Bidermann, quien con su Cenodoxus (1602)"

£ 4 ‘ B
creo la obra de este genero mas famosa escrita en suelo germano.



No obstante, fueran piezas de santos o de mdrtires, de temas biblicos o

histéricos, fundamentalmente se trataba de glorificar a la Iglesia catdli-
ca triunfante y a sus defensores.

Para encontrar reflejadas en los escenarios de habla alemana ciertas
raices populares, hay que referirse al denominado canto magistral y en
especial a la farsa carnavalesca. Aunque en el siglo XVI no habia teatros
publicos en el 4rea germano hablante, existié un drama de profunda raiz
urbana en el que se mantenian las formas escénicas profanas de la tar-
dfa Edad Media, unidas todavia con el género de la representacién reli-
giosa medieval.

Este teatro reflejé en sus diversas variantes los problemas politicos
y religiosos de la época, aunque también dejé traslucir muchas veces una
ambicidn literaria mds libre con respecto a los temas y motivos propios
del momento, especialmente en el denominado canro del drama magis-
tral. Sus centros de desarrollo se localizaron sobre todo en el sur de la
actual Alemania y en Austria.

El canto magistral —cultivado por asociaciones de ciudadanos orga-
nizados desde los gremios con el fin de ejercer el arte poético musi-
cal— fue una manifestacidn caracteristica de las inquietudes artisticas
de grupos de pequefios burgueses, fundamentalmente artesanos, duran-

te los siglos XV y XVI. Las principales escuelas de canto magistral se
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Fig. 1 Johann Michael Weckherlin,
Muisicos en el libro de armas y blasones,

ca. 1603-1607. Linz, Oberostereichisches
Landesmuseum, Bibliothek [MS 10]

fundaron en Maguncia, Ausburgo (1449), Sterzing en el Tirol, Estras-
burgo (1492) y sobre todo en la ciudad imperial de Naremberg (1450).
Su proyeccién artistica estaba regulada por unas normas rigidas de cardc-
ter publico. Las ensefianzas impartidas inclufan aspectos técnicos (rima,
musicalidad) y de contenido (temdtica e intencionalidad moral), ya
que para los maestros cantores su arte debifa ser una obra cristiana y un
entretenimiento util.

Las comedias de carnaval (Fastnachtsspiel), escritas muchas veces por
los mismos autores que el canto magistral, se representaban entre la fes-
tividad de la Epifanfa y el Miércoles de Ceniza. Tenfan un origen
profundamente burgués y representaba intereses burgueses. Refleja-
ban cuadros satiricos referentes a los otros grupos sociales y se perci-
bia una clara oposicién frente a todo lo que no fuera urbano; contra
los maleantes, los caballeros y sobre todo los campesinos. Se repre-
sentaron con frecuencia en las tabernas' o bien en locales de reu-
nién privados, y los actores aficionados eran casi siempre colegas de
un mismo gremio. De la época que media entre 1430 y 1500 proce-
den alrededor de ciento cincuenta piezas teatrales cuya amplitud abar-
ca, como m4dximo, trescientos versos.

De la primitiva estructura serial —con prélogo y epilogo pronun-

ciados por un introductor y un colofonista en el que diversas figuras sin
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conexién mutua narraban una determinada historia—, se fue desarrollando
poco a poco la comedia de accién. Esta modalidad significaba un paso
adelante en la puesta en escena ya que los personajes dejaron de contac-
tar directamente con el ptblico para ponerse a actuar en un marco fic-
ticio cerrado.

Hans Sach (1495-1576) fue el representante mds destacado de estas
Fastnachisspiel en el siglo XV1. Maestro cantor y zapatero, vivié desde 1520
en Nuremberg entregado a su labor literaria extraordinariamente fructi-
fera. Escribi6 cerca de ochenta farsas carnavalescas. En ellas fue capaz de
conectar con la antigua tradicién creando, sin embargo, un tipo dramd-
tico renovado que se considerarfa la forma cldsica del género. Abordé gran
variedad de temas y contenidos desde motivos burlescos y novelistica
italiana renacentista, hasta libros populares y temas de propia invencién®.

Le interesaba mostrar en estos «juguetes» —igual que en el drama
c6émico profano de la tardia Edad Media— la trivializacién satirica de
los fallos y debilidades humanas en general. Sin embargo, lo drdstico
y lo obsceno de la bufonada del siglo XV quedd eliminado y también
el tono satirico y mordaz de la burla contra los vicios y los fallos huma-
nos, sustituyéndolos por un humor benevolente y una actitud instructiva.

El drama de los maestros cantores de Ndremberg y las farsas carna-

valescas apenas hallaron sucesién mds all4 de finales del siglo XVI.

LA TRADICION TEATRAL EN LOS PAISES BAJOS ANTES

DE LOS CONTACTOS CON LA COMEDIA ESPANOLA:

LAS REDERIJKKAMERS

La vida literaria y la practica teatral en los Paises Bajos durante el siglo Xv1
estuvo ampliamente dominada por las famosas cdmaras de Rederijker
(retdricos) que ya en parte habfan surgido en el siglo XV y que podian
compararse en ciertos aspectos con los maestros cantores alemanes'®. Sin
embargo, la actividad escénica de los Rederijker comenzé antes que la de
sus homdlogos germanos y se desarrollé con mayor precisién hasta encon-
trar un camino propio en sus formas dramdtico-literarias y en su prdc-
tica escénica.

El caldo de cultivo de los Rederijkkamers y de su teatro fue la cultu-
ra floreciente de los Paises Bajos en la tardia Edad Media, fruto de una
serie de circunstancias entre las que cabe destacar el elevado nivel de
vida burgués alcanzado en un gran niimero de comunidades urbanas, y
el espiritu humanista'” profano que inclinaba a los individuos hacia un
sentimiento artistico, figurativo y realista reflejado por ejemplo en la escul-

tura y la pintura desarrollada en los Paises Bajos durante esa época.
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Los principales géneros cultivados por estas asociaciones burguesas y
urbanas que se desarrollaron paralelamente a los gremios fueron el drama
y la lirica, contextualizados casi siempre en festividades civiles o religio-
sas. A fines del siglo XVI casi doscientas cimaras de retdricos se encontra-
ban diseminadas por casi todas las ciudades de las Diecisiete Provincias.

La elaboracién dramdtica de acontecimientos actuales constituyé un
factor caracteristico de su actividad. La polémica religiosa y las criticas
hacia la Iglesia romana tuvieron rdpido reflejo sobre todo en el norte!®.
El Renacimiento y el Humanismo influyeron también en estas agrupa-
ciones; el Elogio de la locura de Erasmo hall$ gran eco en numerosas
representaciones teatrales y poemas y otras obras suyas se tradujeron y
elaboraron en forma de comedias.

Las academias de retéricos mds importantes de Amsterdam fueron
la de Eglantier (Rosa salvaje) a la que pertenecié Bredero (1585-1618)
y la Het Wit Lavendel (Blanca flor del espliego), integrada sobre todo por
refugiados flamencos procedentes de los Paises Bajos del sur y de la
que form¢ parte durante muchos afios el «padre» del teatro holandés
Joos van den Vondel (1587-1679). En Amberes destacaron De Oljjfiak
(La rama de olivo) y De Violiers (El alhelf) y en Bruselas De Corembloem.

Los miembros de las rederijkkamers no eran solamente artesanos
como ocurria con la mayor parte de los maestros cantores alemanes
que pertenecfan casi exclusivamente a la clase artesanal. En este caso,
participaba en ellas una burguesfa patricia superior y hasta los aristé-
cratas y los principes, al menos en las funciones especificamente hono-
rificas y patronales. Por ejemplo, el emperador Carlos V pertenecid bajo
el titulo de Prins (presidente honorifico) a la cdmara de retdricos de Bru-
selas cuya divisa era «Het Boek» (el libro); pero la direccién efectiva corres-
pondfa a un miembro denominado fakror".

Los dramas desarrollados y primordialmente cultivados por los Rede-
rijker fueron, ademds de los misterios de temdtica religiosa, los «Spelen
van zinne» (escenas de sentidos), una especie de género alegérico pro-
fano que estaba emparentado en muchos de sus rasgos con la moraleja
tardomedieval.

Su estructura dramdtica era muy sencilla pero peculiar. Oscilaba alre-
dedor de los setecientos versos y los contenidos giraban en torno a un
tema general humano planteado como cuestién cardinal, que se trata-
ba durante la representacién en forma alegérica. Las figuras de las repre-
sentaciones desarrollaban el tema elegido mediante un didlogo polé-
mico y argumentativo. La temdtica biblica o antigua que a veces se
incorporaba sélo era un simple ejemplo de referencia y no una recrea-

.y ., . . .
clon hIStOl‘lca que tuviera sentldo €n S1 misma.
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Entre los personajes alegdricos mds utilizados aparecia con frecuen-
cia un grupo especial los Sinnekens (espiritus o duendes creadores de con-
fusién) semejantes a los diablillos sarcdsticos de los dramas religiosos
de la Edad Media y que cumplian la misién de introducir elementos
cémicos en la representacién teatral.

Parte esencial de la puesta en escena eran también los llamados
Vertooningen o tableaux vivants, cuadros vivientes con figuras inméviles que
se presentaban mudos, en la mayoria de los casos, durante los puntos cul-
minantes de la accién. Al acervo dramdtico de los Rederijker pertenecian
también los Kluchten o Esbattementen. Estas formas dramdticas menores
representadas casi siempre mediante mondlogos satiricos de bufones (Fac-
tien) o en coplas de pizarra (Zafelspeelkens), describian escenas graciosas des-
tinadas a entretener aunque a veces inclufan moralejas satiricas.

Resulta también muy peculiar el aspecto formal del escenario que
desarrollaron en sus manifestaciones escénicas. Los Rederijker, al menos
en el siglo XVI, se servian de unos tablados especiales llamados zoonels
(podios escénicos neutrales y exentos de decoracién), cerrados en su tras-
fondo con una fachada de varios pisos normalmente construidos con
elementos arquitectdnicos ficticios de madera, similares a un retablo.
Esta fachada posefa varias aperturas que al principio estaban cerradas
por telones y que posteriormente se abrfan hacia los lados cuando lle-
gaba el momento cumbre de la representacién, dejando libre la visién
de los espectadores hacia la imagen de los Vertooningen.

El efecto que podian causar estos «cuadros vivientes» en los espec-
tadores fue captado por Calvete de Estrella en su viaje a los Paises Bajos
con el futuro Felipe II. Cuando narra en su libro tercero la solemne entra-
da del principe en Lovaina, describe el efecto que le produjo la con-
templacién de estos Vertooningen representados en plena calle por los

miembros de las academias de retdricos de aquella ciudad®:

... Llegando a la plaga de Groufstrate, delante del monasterio de monjas
de la Anunciacién, el qual fundé la marquesa muger de Guillermo de
Croy, Marqués de Arscot, avia all{ un espectdculo en una quadra muy bien
entapicada, y abriendo unas cortinas de tafetén verde, con que se cerra-
van, al un cabo de la quadra se via representar de personas bivas el rey
Prfamo de Troya con corona y vestiduras reales, acompafado de la Reyna
Hécuba su mujer y sus hijos y de muchos cavalleros vestidos de colores.
Los quales todos assi en este espectdculo como en todos los otros, que eran
representados los autos de personas vivas, era maravillosa cosa de ver en
abriendo las cortinas, con qudnta magestad, postura y arte estavan hechos

personajes, representando tan al pronto la hystoria que allf se hazfa que
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sélo de ver la postura de cada persona se podia fécilmente entender
quién era cada uno y lo que representaba, assi en el gesto y semblante
como en la postura del cuerpo y de las manos, piernas y pies, quedando
en pafios pintados, sin mover los ojos, ni pestafias, ni hazer cosa fuera de
lo que representava, assi hombres como mujeres, que quien quisiere ver

un tapiz de figuras bivas podiera verlo en aquellos espectdculos...”.

La accién dramdtica y teatral de los Rederijker estaba claramente orien-
tada hacia un momento concreto y se consumaba —pese a las normales
exigencias literarias— en el acontecimiento pasajero de la representacién
festiva comunitaria. Aquellas piezas teatrales no se entendian como algo
que era preciso conservar ni como una obra artistica de validez durade-
ra. De ahi que la mayorfa de los textos dramdticos no se dieran a la impren-
ta; algunos se conservaron en manuscrito y muchos otros se perdieron
por completo.

Entre los representantes mds destacados de los Rederijker se cuenta a
Cornelis Everaert, faktor de la cdmara de Brujas, que elaboré mds de trein-
ta y cinco obras compuestas entre los afios 1509 y 1538; entre ellas hay
algunos ejemplos del género cémico de los Esbattementen. También el
Jaktor de la cdmara de retdricos de Oudenaarde, Matthijs de Castelein,
realizé numerosas piezas teatrales, lamentablemente perdidas, y una diser-
tacién tedrica sobre el drama y el arte literario de los Rederijker titulada
De const van Rbethoriken (1555).

A consecuencia del gran ndmero y la amplisima difusién de las aso-
ciaciones de Rederijker, éstas entablaron muy pronto una intensa com-
petencia entre si. Ya en la primera mitad del siglo XV se celebraron con-
cursos dramdticos formales, los llamados Landjuweelen, en los que por
indicacién de una de las cdmaras se emplazaba al resto. Todas ellas par-
ticipaban y competfan no sélo para conseguir el premio que valoraba sus
representaciones dramdticas, sino también para ofrecer una aparicién
publica llena de suntuosidad y colorido. En definitiva, los Rederijker
constituyeron en los Pafses Bajos la mds s6lida base para el desarrollo del

drama artistico moderno del siglo XVII.

LOS TEATROS ESTABLES EN LOS PAISES BAJOS DURANTE EL
SIGLO XVII Y LA COMEDIA ESPANOLA

En los Paises Bajos durante el seiscientos se aprecia un cambio de orien-
tacién hacia un drama artistico de mayor ambicidn literaria caracterizado
por la impronta clasicista y por la desaparicién de un tipo de actores
aficionados que fueron sustituidos paulatinamente por un teatro profe-

sionalmente organizado.



Pero en contraposicién a otros lugares de Europa, en que las for-
mas de gobierno absolutista imprimen al proceso evolutivo del arte y
de la cultura nacionales un cardcter predominantemente cortesano, en
los Paises Bajos del norte estd ausente este aspecto especifico. La cultu-
ray el arte barroco y también su drama y su teatro, adquirieron una natu-
raleza puramente burguesa.

En las primeras décadas del siglo XVII se prolongé en general la
actividad de los Rederijker con su puesta en escena peculiar si bien comen-
zaron a decaer, sobre todo en las Provincias Unidas que independiza-
das «de facto» de la Monarquia hispénica y teniendo Amsterdam como
centro, evolucionaron hacia una actividad dramdtica comercial, regla-
day moderna. Mientras tanto, en los Paises Bajos meridionales se man-
tuvo con mayor intensidad la tradicién del drama de los Rederijker y
sus formas representativas anteriores®.

La fundacién de la primera «Academia bajo-alemana la Eerste Neder-
duytsche Academie (1617) en Amsterdam, por obra del doctor y dra-
maturgo Samuel Coster, significé un paso decisivo para la evolucién
hacia un teatro profesional en las Provincias Unidas. Esta institucidn,
creada segin el modelo de las academias literarias italianas, en cons-
ciente contraposicién con las dos cdmaras de retdricos existentes en la
ciudad, se convirtié muy pronto y de manera prictica en una especie
de teatro nacional holandés. Pronto se disolvieron en ella las exhaus-
tas cdmaras de rederijker y cuando el gobierno municipal se hizo cargo
de la institucidn, se consolidé como una sociedad de cardcter publico.

Con el desarrollo de la Reptiblica Neerlandesa en el siglo XVII aumen-
t6 la demanda de entretenimiento y se descubrieron también los bene-
ficios sociales de un teatro regular. En pocos afios, las funciones que
se organizaban en almacenes alquilados tuvieron tanto éxito que las
autoridades municipales y la Iglesia —patrocinadores beneficiados
por los ingresos teatrales— se convencieron de la rentabilidad de un
teatro fijo.

En el transcurso del siglo XVII, el edificio teatral erigido por Coster
para su academia en el Keizersgracht se transformd en el teatro muni-
cipal de Amsterdam. Su escenario experimentd dos modificaciones impor-
tantes desde un punto de vista estructural. El conocimiento de aque-
llos cambios formales nos permiten apreciar la linea evolutiva seguida
por el arte teatral de las Provincias Unidas en la época del Barroco.

Mientras que durante los dos primeros decenios de la Academia de
Coster prevalecié todavia claramente el principio de la escena simultdnea,
el cambio estructural operado en 1637 —a partir de ese momento el tea-

tro se llamard Schouwburg—, aporté numerosas novedades.
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El escenario se transformé para combinar elementos tradicionales
y modernos en el espacio escénico. Un podio iluminado por la luz del
dfa como elemento principal se abrfa a la visién de una estructura firme
escalonada compuesta de columnas y galerfas donde convergfan tras-
fondos pintados en perspectiva en varias aberturas. Faltaba todavia el
telén de boca, si bien habfa una cortina intermedia que tenfa la finali-
dad de cubrir la parte central y posterior del escenario, asi como cam-
biar la decoracién o dejar entrever las Vertooningen.

El segundo cambio experimentado entre los afios 1664 y 1665 y que
equivalia casi a una nueva construccién del teatro, eliminé aquella forma
peculiar de tablado y con €l, un principio dramdtico tradicional y autéc-
tono todavia limitado que le servia de base. El Schouwburg se equipé
con un escenario moderno e ilusionista segin el modelo italiano, dota-
do de decorados en perspectiva con técnica de bastidores y un amplio
aparato de maquinaria escénica. A partir de esta profunda modificacién,
en Amsterdam encontraron acceso definitivo las formas dramdticas pro-
pias del barroco europeo.

Todo el proceso evolucioné en estrecha vinculacién con la apari-
cién y afianzamiento de una profesién de actores en todo el pais. A este
respecto actuaron de modelo sobre todo las compafifas de comediantes
ingleses que en su camino hacia Alemania se detuvieron muchas veces
durante largos periodos en las ciudades holandesas. Poco a poco fueron
surgiendo en las Provincias Unidas sin estridencias y partiendo de las aso-
ciaciones de Rederijker mds dedicadas al teatro, los actores profesionales.

Entre los comediantes de oficio mds conocidos se encuentran Van Zjer-
mes (o Germes) y el famoso Jan Tamboer, actor cémico y tambor de la
guardia civica. Aunque a comienzos de siglo el papel de los personajes
femeninos era representado por hombres dentro de la mds pura tradicién
protestante inglesa®, poco a poco las mujeres accedieron a los escena-
rios. La primera y mds conocida fue Ariana van den Berg-Noozeman® .

En los Paises Bajos del sur desde mediados del siglo XVII se estable-
cieron también teatros permanentes en sus principales ciudades. Bru-
selas, sede de la corte, recibia regularmente compafifas profesionales que
ofrecieron su espectdculo en un recinto construido por un rico cerve-
cero en la calle conocida como de los comediantes. Con posterioridad se
afiadié otro emplazamiento en la calle Fossé aux Loups®.

La demanda de material escénico destinado al teatro profesional que
surgié por entonces, supuso la aceptacién de obras teatrales fordneas,
inglesas, francesas y particularmente espafiolas.

Segtin Van Praag®, a partir de comienzos del siglo XVII y hasta fines

del X1, sobre los escenarios de Amsterdam, Amberes y Bruselas se
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Fig. 2 Les farreaux francais et italiens, 1670. Parfs, Bibliothéque Musée de la Comédie
Francaise (1. 267]

representd regularmente y con gran éxito un ndmero relativamente grande
de piezas traducidas del espafiol. Las multiples ediciones prueban su
popularidad e incluso en la época en la que el teatro francés cldsico rei-
naba, varias comedias espafiolas supieron mantenerse en los reperto-
rios teatrales comerciales.

La razén de esta presencia se debe a varios factores. En las provin-
cias del sur, los grupos sociales altos y medios siguieron recibiendo una
fuerte influencia peninsular alimentada por el establecimiento de Isa-
bel Clara Eugenia y el archiduque Alberto de Austria en Bruselas como
soberanos de aquellas tierras de 1598 a 1621. La continuidad de Isabel
Clara en el puesto de gobernadora hasta 1633, prolongd esta sensacién
de corte independiente aunque estrechamente ligada a la culturay a
los intereses hispanos?’. A Bruselas llegaron regularmente compaiifas
espafiolas cuya actividad completa y periplo geogrifico estd todavia
por estudiar. Tan sélo conocemos datos fragmentarios como la presen-
cia en Gante en julio de 1620 de una compaiifa de comediantes espa-
fioles®® encabezada por Baltesar de Varlios (sic).

Es posible que hubiera numerosas representaciones organizadas por
la iniciativa de cortesanos ibéricos residentes en Bruselas. La larga lista de
comedias espafiolas importadas® que se encuentra en la Biblioteca Uni-
versitaria de aquella ciudad asi parece confirmarlo®. También se publi-
caron obras de teatro en castellano, sobre todo de Lope de Vega desde
comienzos de siglo®. Pero ademds de estas ediciones se escribieron obras
nuevas que imitaban el teatro espafol. Varios caballeros flamencos fue-
ron autores dramdticos y crearon obras bajo la influencia y el estilo de

la comedia espafiola. Entre ellos Frederico Cornelio de Conincq o Anto-
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nio Francisco Wouters. El primero hizo representar en Amberes entre
1635y 1638 algunas piezas inspiradas en las comedias de Lope®2. Schou-
wenberg adapté en 1647 La vida es suesio de Calderdn bajo el titulo Her
leven is maer droom. Wouters trabajé entre los afios sesenta y setenta del
siglo XVII y recred El castigo sin venganza bajo el titulo De ver lieefde
Stiefmoedr oft de gestrafie bloetschand para la cémara de retérica De Olgjftack,
y también La devocidn de la Cruz de Calderén bajo el titulo De devotie
van Eusebius lot her Heilige Kruys. Para esa misma asociacién de Rederikjer
Geeraert van den Brande compuso Rosalinda, hertoginne van Savoyen
(1641) obra que guarda una gran semejanza con La comedia de la dugue-
sa de la Rosa de Alonso de la Vega y que al parecer tuvo gran éxito en los
teatros de Amberes. En otra de estas cdmaras, De Violiers (El alheli), traba-
jaron también a partir de la segunda mitad del siglo XV1I Van den Brande
y Roeland van Engelen, entre otros. El primero adapté una comedia de
Pérez de Montalbdn con el titulo La gitanilla oft Spaens Heydinnetje (1649);
el segundo se dedicé con continuidad a la traduccién de obras espafio-
las de 1650 a 1665

En Bruselas, el impresor, librero y poeta Claude de Crieck reelabo-
ré un cierto ndmero de piezas de Corneille, Scarrén y Rotrou que pro-
cedfan a su vez de originales hispanos.

Que se sepa, cinco piezas de Calderén de la Barca fueron traducidas
al neerlandés en el siglo XVII directamente del castellano a saber, Lz devo-
cibn de la cruz; La gran Cenobia; Lances de amor y fortuna, El mayor encan-
to amor'y La vida es suefio®. Todas ellas por neerlandeses del sur, dos por
Antonio Wouters, dos por Claude Grieck y una por Shouwenbergh.
Esta predileccién de traductores meridionales en las obras de Calderén
se ha explicado desde un andlisis muy superficial justificando que los «fand-
ticos» catdlicos del sur preferfan traducir a su correligionario, famoso autor
de autos sacramentales. Lo paraddjico de esta tesis es precisamente que,
de las cinco obras citadas, tan s6lo una tiene un contenido religioso.

En las provincias del norte, a pesar de la llamada Guerra de los Ochen-
ta Afios y de la consecucién de la independencia legal de la Monarquia
hispdnica en 1648, varios estudiosos de la literatura holandesa conside-
ran que la influencia de las letras espafiolas en las neerlandesas era tres veces
mayor que la italiana y superd con mucho a la inglesa®. Contribuyeron
especialmente a la propagacién de la literatura ibérica y particularmente
del teatro los sefarditas llamados «portugueses» aunque en buena parte
eran conversos espafioles emigrados que siendo criptojudios en la Penin-
sula Ibérica, adoptaron abiertamente la religién de sus antepasados una
vez instalados en Amsterdam. Para entender la cultura de estos sefardies

arraigados en la capital nerlandesa es necesario, como han sefialado Kaplan®
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o Miriam Bodian®, entender la diferencia de este grupo con los sefardfes
expulsados en 1492. Mientras estos tltimos, en su aislamiento, han con-
servado précticamente hasta nuestros dfas su cultura, los judeoconversos
emigrados a Amsterdam en el siglo XVII casi desconocian el hebreo y, salvo
ciertos vestigios de costumbres, habfan dejado de vivir como judios. Por
contra, estaban fuertemente apegados a sus tierras natales, allf habian
crecido y vivido y a pesar de abrazar con decisién el judaismo en Ams-
terdam, afioraban su patria perdida, mantenfan continuos contactos con
sus corresponsales ibéricos por razones financieras y comerciales y sobre
todo, conocfan y gustaban de la literatura peninsular.

No es de extrafiar por tanto que durante la segunda mitad del siglo
XVII surgieran «academias» literarias entre aquellos sefarditas, que se ins-
piraron en las espafiolas y no en las holandesas. Sus rasgos distintivos
se aprecian no sélo en que sus sesiones se desarrollaban en castellano,
sino que, a diferencia de las rederijkkamers, exhibian un prurito de cardc-
ter aristocrdtico®® que siempre las distinguid.

Aunque se desconoce el momento exacto en el que empezaron a
celebrar sus sesiones —probablemente a fines del primer cuarto del si-
glo XVII—, la primera manifestacién impresa de un conjunto de escri-
tores sefarditas dedicados a esta actividad data de 1655. Ya en 1676,
Isaac Nifiez, conocido también como Manuel de Belmonte, conde pala-
tino y residente del rey de Espafia en los Paises Bajos®, formé una aca-
demia poética compuesta por sefarditas de nombre, «El Temor Divino».
Otra asociacién del mismo perfil, la de «los Floridos», funcioné en aque-
lla ciudad a partir de 1685. En ella el poeta y dramaturgo Miguel de Barrios
(1635-1701) participé activamente como lo demuestra una de sus publi-
caciones titulada Estrella de lacob y flores de lis'!, fechada en 1686 cuan-
do el escritor ya habia abjurado del cristianismo y en donde se incluyen
unas pdginas tituladas Academia de los Floridos que reflejan una memo-
ria de los participantes en las reuniones. Junto a obras teatrales escritas
en hebreo y de contenido religioso, estos académicos sefardies escribieron
también comedias profanas®Z.

Entre ellos Miguel de Barrios fue de los mds prolificos. Ademds de
tres comedias de capa y espada publicadas en 1665 junto a otras obras
con el titulo de Flor de Apolo* ya aludida al principio, escribié obras
menores publicadas en Triunfo del gobierno popular (1683-1684) y Ale-
grias de Himeneo (1688).

También algunos vestigios documentales desvelados por Harm de
Boer reflejan la popularidad del teatro espafiol entre los sefardies de Ams-
terdam a fines del siglo XVII y comienzos del xvIII*4. El 2 de enero de

1696 Francisco Rodriguez Henriquez alquilé un almacén para «cele-
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brar la comedia», segtin figura en un acta notarial, y algo m4s tarde, en
1708, aficionados a la comedia espafiola pidieron permiso al ayunta-
miento de Amsterdam para organizar representaciones en espafol los
miércoles, dia en el que el teatro municipal permanecfa cerrado. Las auto-
ridades negaron el permiso aunque era una prictica que los sefardies
venfan realizando segtin su propia confesién desde al menos nueve afios
antes. El ayuntamiento temia que el monopolio municipal ejercido sobre
las representaciones teatrales se resintiera si permitia semejante prdctica,
pero lo cierto es que ya en 1677 un grupo de actores entre los que figu-
raba el poeta Miguel de Barrios, representé una comedia en un alma-
cén alquilado ante unas treinta personas.

El gusto por el teatro practicado en casas particulares para festejar
acontecimientos familiares fue una costumbre ibérica que también tuvo
su reflejo entre la comunidad sefardi de la capital holandesa. Por ejem-
plo, La vida es suefio de Calderdn se representé trece afios después de
ser editada en la casa de «los Pinto» con motivo de unas bodas®.

Otro de los actores de la representacién de 1677, Lorenzo Escude-
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, era un espafiol de origen morisco que, convertido al judaismo, se
integré en la comunidad sefardi de Amsterdam bajo el nombre de
Abraham Israel. Su filiacién judia sin embargo no impidié que fuera
invitado a participar en los festejos teatrales por la boda de Leopoldo I
y Margarita Teresa de Austria en la corte de Bruselas y es que a pesar
de las diferencias religiosas, la permeabilidad cultural entre el norte y
el sur se producia, como lo demuestra la publicacién de colecciones de
comedias que circularon por ambos territorios y que fueron apadrina-
das por hebreos de origen hispano.

Fuera de los circulos propiamente sefarditas? es a Theodoor Rodem-
burg (1574-1644), abogado nacido en Utrech, a quien se debe la intro-
duccién de la comedia espafiola en las Provincias Unidas. Representan-
te en Madrid de la Compaififa Mercantil de Guinea y diplomdtico ante
la corte de Felipe I11, despleg en sus escritos una enorme erudicién y fue
autor de una de las primeras poéticas en lengua holandesa. Presidente
de la académia de retéricos de Eglantier tras la salida de Bredero (1585-
1618) y Hooft (1581-1647), con sus traducciones de Lope de Vega rea-
lizadas durante la primera mitad del siglo XVII, resulté ser un verdadero
adelantado ya que es hacia la segunda mitad de la centuria cuando el
teatro espafiol triunfa en Holanda. Aunque no se apartaba mucho de
las originales, en todas las obras por él recreadas puso un sello personal
reflejando la diversidad métrica de Lope y el fin tiltimo de su teatro, diver-
tir al publico, en especial en su adaptacién de las comedias de capa y espa-

da, un género que gozé de gran éxito en las Provincias Unidas.
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Pero el aplauso de la comedia espafiola en el norte de los Paises Bajos
y particularmente en Amsterdam, estuvo estrechamente vinculado al
desarrollo del teatro comercial y por tanto a la inauguracién del teatro
Schouwburg®. Ciertamente las posibilidades ofrecidas por un recinto
fijo con capacidad para acoger a unas mil personas, contribuyd al éxito
de la formula espafiola. Reconocida la importancia econémica y social
de las representaciones teatrales por las autoridades municipales de la
ciudad, ya que sus rendimientos sirvieron para el mantenimiento de
huérfanos y ancianos sin recursos tal y como ocurria en los teatros pibli-
cos de casi toda la Monarquia hispdnica® desde tiempos de Felipe 11,
se entiende que en el teatro de Amsterdam pronto se mezclaran los
intereses de dramaturgos, autoridades civiles y del publico™.

A partir de 1638 se estrenaron comedias espafiolas todos los afios;
mds de cuarenta en traduccidn directa, cerca de treinta que llegaron a
través de traduccidn francesa® y casi una cuarentena mds sin fuente segu-
ra pero de inspiracién espafiola®. El autor més representado fue Lope
de Vega. Entre sus obras de mayor éxito figuraban La fuerza lastimosa,
Los locos de Valencia, Si no vieran las mujeres, El castigo sin venganza, El
gran Duque de Moscovia'y El molino®.

Por los titulos elegidos da la impresién de que fue la vivacidad, el
interés por la intriga y la ocasién que estas obras daban para el lucimiento
de los actores, lo que realmente determiné su éxito.

El vinculo con el teatro profesional se observa también en la iden-
tidad de los traductores a partir de mediados de siglo. Estos ya no eran
rederijker, como Rodemburg, sino sobre todo profesionales, es decir
actores o directores de companfas. Entre ellos hay uno que se espe-
cializd en la comedia espafiola, Ledn de Fuyter. Pero los traductores
holandeses no trabajaron en solitario; colaboraron con judios sefar-
dfes residentes en Amsterdam que proporcionaban una primera ver-
sién de la traduccidn en prosa, a partir de la que los holandeses reali-
zaban una redaccién final versificada. Con el andlisis de los datos
procedentes de la administracién del teatro Schouwburg se puede con-
cluir que la férmula de la comedia espafiola fue una garantia de éxito.
En el periodo 1638-1665 hubo sdlo tres obras que pudieron compe-
tir con ella: la tragedia nacional Gijsbrecht van Aemstel de Vondel con
ciento diez representaciones’; la traduccién de Le Cid de Corneille,
con setenta y nueve; y una refundicién holandesa de The Spanish
Tragedy de Thomas Kid, con sesenta y dos. En esos afios cinco come-
dias de Lope de Vega tuvieron cada una mds de cuarenta representa-
ciones: El cuerdo loco, La fuerza lastimosa, El perseguido, Laura perse-

guida'y El palacio confuso™.
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LA APARICION DEL TEATRO PROFESIONAL

EN LOS TERRITORIOS DEL SACRO IMPERIO

Y LA COMEDIA ESPANOLA

En los paises de habla alemana se produjo en el arte dramdtico una acti-
vidad muy diversificada. Las representaciones se daban en la corte del
emperador o de los principes, en las escuelas y en las grandes y media-
nas ciudades comerciales, sobre todo en tiempos de feria®. La riqueza y
variedad de la comedia espafiola se reflejé en tres nicleos culturales: la
corte de Viena, la épera de Hamburgo y la compafifa de teatro ambu-
lante de Johannes Velten (1640-1693)".

En el dmbito politico social del absolutismo principesco surgié en el
4rea germana una cultura barroca especificamente cortesana que, en esen-
cia, imprimi6 a toda la época su sello artistico e intelectual. Un com-
ponente importante de esta cultura cortesana barroca y absolutista fue
el arte escénico altamente evolucionado que se sirvié especialmente de
la épera italiana, de sus précticas escénicas y de sus logros arquitecténi-
co-teatrales. Todo ello se tratard en otro espacio.

Pero junto a la evolucién de una cultura teatral barroca y cortesa-
na aparecié en el siglo XVII un drama artistico alemdn estéticamente
independiente. Su progresiva materializacién se puede apreciar en la
épera de Hamburgo —expresién cultural de la burguesia hansedti-
ca—y en la consolidacién de una clase profesional de actores que cre-
aron su propia literatura dramdtica costumbrista. Todas estas formas
teatrales y las anteriores —el teatro de escuela por ejemplo— no se
manifestaron como compartimentos estancos. Existieron vinculacio-
nes entre ellas, de manera que las compafifas ambulantes actuaron
bajo el patrocinio de los principes mientras el teatro jesuitico de Minich
o0 Viena ejercia las funciones de teatro de corte. Las piezas teatrales de
Gryphius y Lohenstein escritas para las escuelas protestantes se repre-
sentaron también en las distintas sedes principescas y fueron adapta-
das por los cémicos ambulantes, sobre todo por las compafifas extran-
jeras profesionales que venfan actuando en territorio alemdn desde
mediados del siglo XVI. En la épera barroca de Hamburgo el constan-
te flujo de compafifas ambulantes holandesas y alemanas aportaron mul-
titud de temas a unos libretos que pretendian dar satisfaccién, no sélo
al mundo reducido de la corte, sino a un estrato mds amplio de publi-
co burgués. Los textos calderonianos se conocfan y sirvieron de inspi-
racién a los creadores hamburgueses sobre todo a partir del dltimo cuar-
to del siglo XVII*%. Pero fueron quiz4 las compafifas de comediantes
profesionales las que apreciaron con mayor entusiasmo los valores de

la comedia espafiola.



Fig. 3 Jonas Arnold, «Carro de Baco», de la serie Carnaval en Linz, 1635. Linz, Oberdstereichisches Landesmuseum, Bibliothek [Sammelband I11, 510]

La historia del teatro «profesional» en los territorios de habla ale-
mana se inicia con la presencia de los comediantes profesionales italia-
nos que aparecen en la regién meridional del Sacro Imperio desde la
década de los setenta del siglo XVI. Estas compaiifas de la commedia
dell'arte sin embargo, no sélo representan el mantenimiento y la adhe-
sién a su lengua verndcula sino que toda la peculiaridad de su teatro cons-
tituye un sistema précticamente cerrado.

Los impulsores propiamente dichos del teatro profesional en todo
el dmbito geografico de habla alemana fueron los comediantes ingle-
ses. Los Englische Komidianten —los primeros de los que tenemos
noticia pueden documentarse en Dresden entre 1585 y 1587—
importaron un nuevo estilo muy diferente al declamatorio propio del
teatro escolar humanista, o de las representaciones del canto magis-
tral y de la comedia carnavalesca del siglo XVI. Las compaififas ingle-

sas se distingufan bdsicamente por su expresividad y naturalismo. A

partir de 1592 se instalaron en estos territorios y permanecieron hasta
mediados del siglo XVII. Desde un principio, se caracterizaron por
la flexibilidad que exhibifan en todas las facetas de materializacién
de suarte. En primer término llama la atencién la facilidad con la que
se trasladaban a multiples lugares distantes. Estas troupes viajaron
desde los Paises Bajos hasta Bohemia o Estiria y desde la Alsacia y
Suiza hasta el Bdltico o Polonia. Pero mds decisiva ain que la movi-
lidad espacial fue su versatilidad a la hora de orientar socialmente su
espectdculo. Simultaneaban sus compromisos con las cortes princi-
pescas y al mismo tiempo representaban sus obras con regularidad
en todas las grandes ciudades del espacio de lengua alemana. También
consiguieron prolongar su presencia en la zona gracias a la asuncién
del alemdn desde principios del seiscientos. Esta era la condicién mds
importante para hacerse entender entre un publico burgués menos

formado.

Fig. 4 Jonas Arnold, «Carro de los negros», de la serie Carnaval en Linz, 1635. Linz, Oberdstereichisches Landesmuseum, Bibliothek [Sammelband 111, 510]
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El repertorio de los comediantes ingleses se limité al principio a

una panordmica del teatro isabelino inglés (Marlowe y Shakespeare,
entre otros), reduciendo el texto original a una serie de escenas efec-
tistas. Junto a algunas obras de cardcter politico sobresalfan las cémi-
cas, con el clown como elemento imprescindible. Muy pronto ofre-
cieron también algunas obras de contenido biblico y otras de autores
alemanes. A mediados de siglo ampliaron su oferta con la inclusién
de obras italianas, espafiolas y francesas. Fue tras la Restauracién de
los Estuardo en Inglaterra cuando los textos de Lope de Vega y sobre
todo de Calderdn encontraron acceso en los escenarios de los actores
ingleses ambulantes™.

El buen funcionamiento y éxito de estas «empresas teatrales» que
solfan contar con mds de diez miembros, dependfa en primer lugar de
la pericia y cualidades directivas del principal—equivalente al autor de las
compaiifas espafiolas—. El principal era el que detentaba el papel més
importante dentro de la agrupacién. Asumia normalmente el persona-

je cémico, la especialidad mds popular entre el publico, del mismo modo
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Fig. 5 Figurines de la Commedia
dell'arte, ca. 1600. Viena,
Kunsthistorisches Museum,

Kunstkammer [2705]

que en las compafifas espafiolas con mucha frecuencia los autores eran
los que ejercian los papeles de bobo o gracioso. Para esta especialidad cen-
tral, algunos directores crearon ciertos estilos o personajes caractersti-
cos, peculiares y consolidados. El dltimo y quizd mds famoso director de
compaiifa inglesa en territorio alemdn fue Joris Jolliphus (o Georg Jolly)
quien tras salir de Inglaterra a rafz de la prohibicién del teatro que impu-
sieron los puritanos, aparecid en el continente en 1648 y permanecié en
territorio alemdn hasta 1660.

Alo largo de la primera mitad del siglo los comediantes ingleses fue-
ron admitiendo en sus agrupaciones a actores alemanes. Desde media-
dos del XVII encontramos las primeras compafifas ambulantes autdcto-
nas de éxito. Muchas veces continuaron denomindndose profesionalmente
«comediantes ingleses» y mantuvieron la movilidad geogrdfica como
condicién definitoria de su profesién.

Entre las mds importantes se distinguieron las de Johann Christian
Hallmann (ca. 1640-1704), Karl Michael Treu, Karl Andreas Paulsen
y sobre todo la de Johannes Velten (1640-1692).
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Hallman ejercié durante un tiempo como abogado en Breslau pero
pronto lo abandoné todo para trabajar como actor. Representé nume-
rosas obras en su ciudad natal y posteriormente viajé por todo el terri-
torio germano con una compaffa ambulante® .

Velten es un testimonio, en su condicién de maestro y bachiller
por las universidades de Wittemberg y Leigpiz, del considerable nivel
cultural que caracterizaba a las mejores compafifas profesionales ale-
manas del barroco y fue ademds uno de los principales adaptadores del
teatro espafiol —en concreto del de Calderén de la Barca— a los esce-
narios profesionales de todo el territorio germano hablante.

El esquema vital de su trayectoria profesional es comparable al que
siguieron otros actores y directores de compafifas en lugares tan leja-
nos como el reino de Castilla. Nacido en Halle®!, comenzé su profesién
de actor al finalizar sus estudios. En 1665 ingresé en la companfa de Karl
Andreas Paulsen y contrajo matrimonio con su hija Catherina Elizabeth®.
Se le menciona en Nuremberg en 1668 encabezando una agrupacién
denominada High German Actorsy ya a comienzos de 1669 la compa-
fifa de Velten inclufa en su repertorio mostrado en la ciudad de Danzig
Lances de amor y fortuna bajo el titulo Der Kiinstliche Liigner. Tan ver-
sdtil en su quehacer como las compaiifas inglesas que le precedieron, tan
pronto lo encontramos solicitando licencias a las autoridades munici-
pales de Frdncfort o Leipzig para actuar en sus ferias, como represen-
tando en la lejana corte del zar con una compafifa de treinta personas
en los inicios de la década de los setenta.

Al servicio del principe elector de Sajonia desde 1685, introdujo
en su oferta escénica comedias francesas y espafiolas. Las de Calderén
suponfan aproximadamente un diez por ciento de todo su repertorio.
Firme defensor de la presencia de la mujer en los escenarios, su propia
esposa asumio los papeles centrales femeninos, lo que le valié duras
criticas, sobre todo del lado del clero protestante, encarnizado enemi-
go del teatro comercial profesionalizado.

En 1690 fue probablemente cuando las comedias espafiolas ocupa-

ron mds espacio en el repertorio de Velten. Como adaptador de Calde-

1 En concreto Luis de Acosta Amezquita era arrendador entre 1671
y 1674 de las alcabalas y unos por ciento de los azdcares de Gra-
nada. Archivo General de Simancas, C.M.C. 32 época, leg. 3479.

La décima se encuentra en los preliminares sin paginar de Barrios fol. 1428v.

1665. 4 Osterreichische Nationalbibliothek at Viena (O.N.B.), Mns.
13.181. Da noticias de ¢l Paolessi 1996, pp. 145-148. El manus-

crito contiene una coleccién de novelas cortas relatadas con el

2 Desde 1995 varios estudiosos han insistido en que esta obra se
edit6 en Amsterdam, aunque se falsifica el lugar de impresién

haciendo figurar la ciudad de Bruselas, con objetivos comercia-

les, pues de este modo los compradores de los Pafses Bajos del
sur no tendrfan ningun recelo a la hora de adquirirla.
3 Archivo Histérico de Protocolos Notariales de Madrid, prot. 2845,

pretexto de distraer en tiempo de carnaval a una dama que estd

16n, ademds de Lances de amor y fortuna —obra de gran éxito en terri-
torio alemdn al menos hasta mediados del siglo XVIII—, representé en
varias ocasiones E/ alcaide de si mismo, bajo el titulo Sien selbst Gefange-
ner , La hija del aire (Die grose Kinigin Semiramis), La vida es suesio (Prinz
Sigismund van Poblen) y Darlo todo y no dar nada (Alles geben und doch
Nichtsgeben). El manuscrito de este montaje afortunadamente ha sobre-
vivido* y se sabe con seguridad que sirvié de base para la produccién
de Velten y probablemente también para la que realizé en 1695 la com-
pafifa denominada Merserburger Komidianten. Para la realizacion del
manuscrito adaptado, Velten debid servirse de la representacién corte-
sana realizada en Viena durante 1668 a partir del original publicado en
espafiol por Matheo Cosmerovio®.

Tras la muerte de Velten en 1692 su esposa siguié dirigiendo la
compaiifa y cuando Federico Augusto I fue elegido rey de Polonia
en 1697, obtuvo permiso para actuar alli. Algo mds tarde, la deno-
minacién profesional de la agrupacién pasé a ser Konigliche polnis-
che and kursiichsisch-hochdeutsche Hofkomidianten, lo que significa-
ba que en cualquier lugar donde representaran podian exhibir el titulo
de compaiifa real para las cortes del elector de Sajonia y del rey de
Polonia.

En definitiva, el drama de la escena ambulante profesional tipica del
barroco en los territorios del Sacro Imperio y de los Paises Bajos, fue el
que incorpord con més entusiasmo comedia espafiola en sus repertorios.
Con un extraordinario espiritu prdctico, el objetivo principal de aque-
llas adaptaciones y reinterpretaciones no era, probablemente, elaborar
una literatura artistica de dptima consideracién intelectual. La decisiva
aportacién de estos comediantes y de su quehacer a la historia social
del siglo XV1I radicé en haber creado un teatro profesional —y por tanto
comercial— consolidado como institucién cultural de aspiraciones social-
mente universales. Algo que no logré ni el teatro vinculado a las cdma-
ras de retdricos, ni los montajes cortesanos, ni los dramas de escuela pro-
testantes o catdlicos, todos ellos con una proyeccion publica, en general,

restringida.

recobrdndose de una grave enfermedad. Tiene una introduc-
cién y cuatro partes llamadas Holguras en las que se incluyen
las narraciones de cuentos y el entremés de El prevenido con
dos comedias de una jornada tituladas £/ Barbador y La prucba
de médicos.

5 Para conocer casos reales de estudiantes de origen hispano y portu-
gués en universidades holandesas vid. Lechner 1985, pp. 585-605.

6 Sommaia 1977, pp. 46 y 47.
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Excluyo conscientemente hasta donde es posible el teatro de corte
y la fiesta barroca, ya que ambos se tratan en otro lugar.

Curtius 1948.

Jensen 1998, pp. 112y 113.

Spahr 1993.

Beutin 1991, pp. 128 y 129.

Roetzer y Siguan 1990, p. 78.

Una edicién moderna con interesante introduccién Bidermann
1963.

Burke 1991, p. 170.

Bates 1906, pp. 17-21.

Como antecesores del drama cultivado por los Rederijker debe
considerarse el género de los Abele Spelen que se remonta al menos
hasta mediados del siglo XIV y que constituye un drama profano
serio siempre unido a un juguete cémico a modo de farsa llamado
Kluchten. Muy pocos de estos Abele Spelen se han conservado aun-
que existen algunos fechados a comienzos del siglo XV. La repre-
sentacion de ambas formas dramdticas estaba presente en las reu-
niones de jévenes ciudadanos (Ghesellenvan den spele), que ya por
entonces estaban organizados por gremios y que fueron el germen
desde comienzos del siglo XV de las cdmaras de retéricos.

Jjsewijn 1975, pp. 193-301.

Waite 1990, pp. 187-199.

Zielske 1991, p. 149.

Depluvrez 1985, 1, p. 184.

Calvete de Estrella 2001, pp. 157-158.

El teatro comercial y profesional que llegé con mds facilidad a
estos territorios fue el protagonizado por compaiifas francesas. En
los afios noventa del siglo XVI las companfas de «Polidore» y la
de «Adriem Talmy», representaron en Amiens, Lieja, Arrds y Bru-
selas. Sobre esta cuestién vid. Lebegue 1958, pp. 171-174.
Sobre la admisién de actrices en las compaiifas inglesas a partir de
1660 vid. Howe 1992, pp. 19-36.

Van Praag [1922], p. 8.

Liebrecht 1958, pp. 199-210.

Van Praag [1922], p. 80.

Thomas 2000, pp. 46-63.

2

>3

29

=3

3

3

bel

3
3

&

b

3
3

v

3

&

&

3
3

s

4

S

4

4

S

4

[y

4

=

4

v

46

La noticia la aporta Van Praag ([1922], p. 42, nota 5) que a su vez
la extrae de Hauwaert 1893, p. 20.

Para esta cuestién vid. Peeters-Fontainas 1933.

Van Praag [1922], p. 38.

Vega Carpio 1611 contenta este volumen: La fuerza lastimosa, La
ocasion perdida, El fallado capitdan, El mayorazgo dudoso, La resis-
tencia honrada y condesa Matilde, Los Benavides, Los comendadores
de Cordoba, La bella malmaridada, Los tres diamantes, La quinta
de Florencia, El padrino desposado'y Las ferias de Madrid. También
en 1649 se publicaron en Bruselas y en espafiol otras tres come-
dias sueltas: Comedia de Cosario a Cosario, Querer la propia desdi-
cha'y Del mal el menos, las tres editadas por Huberto Antonio Vel-
pio.

Vosters 1985 pp. 205-224.

Todas las noticias sobre la edicién de esta obra y la localizacién de
la misma en la Biblioteca Nacional de Parfs en Sullivan 1999,
pp. 143-151. La obra, localizada en 1998 se encuentra en la B.N.I.
con la signatura Y, Th. 67685.

Vosters 1985, p. 215.

Van Praag [1922], pp. 132-133.

Asf lo afirma Walthaus 1999, p. 61, que cita a su vez para este
argumento a Winkel 1881, p. 61.

Kaplan 1988, pp. 42-55.

Bodian 1997.

Boer 1996, p. 135 y ss.

Pertenecia a una elite social y financiera que varios investigadores
han denominado «judios de corte»; vid. Israel 1992, pp. 151-174.
Biblioteca Nacional de Madrid (B.N.M.), R/ 2186, pp. 65-68.
Boer 1989, p. 680.

Consultado el ejemplar de la B.N.M. R/4854. Los titulos de las
tres comedias eran: Pedir favor al contrario, El canto junto al encan-
to'y El espaniol de Ordn.

Boer 1989, p. 149.

Salomén 1975, p. 60.

La noticia que da de él la Genealogia es la siguiente: «Fue un
mozo rubio mui galdn y aseado. Higose representante y casé

con Juana de Zisneros. Después pasé a Italia y de alli a Ams-
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terdam donde judaizd y murié rebentado», en Varey y Shergold
1985, p. 149.

Boer 1999, pp. 113-127.

Hellinga 1964, pp. 323-248.

Sanz Aydn 1999, pp. 70-72.

Para la historia del teatro en Holanda durante el siglo XVII vid.
Smits-Veldt 1991, y Meijer 1971.

El nimero de comedias espafiolas que en el siglo XVII fueron
traducidas o imitadas en francés fue muy considerable . Sobre la
penetracién de la comedia espafiola en Francia vid. Labarre 1993.
Para estos datos Van Praag [1922]; y Boer 1999.

Van Praag [1922], p. 82.

Sobre el significado simbélico de esta obra vid. Parente 1993,
pp. 248-267.

Den Boer extrae los datos de Oey de Vita y Geesink 1983.
Sobre esta variedad de manifestaciones teatrales y sus interacciones
vid. Marschall 2002.

Franzbach 1999, pp. 175-187.

Tbidem, pp. 180-183.

Braga Riera 2002.

Herndndez 2002, p. 145.

Las noticias sobre Velten y su compafifa en Sullivan 1983, pp. 72-77.
Las estrategias familiares desplegadas mediante las hijas de los jefes
de las compaiifas de comediantes es una pauta de comportamiento
comtin en las agrupaciones de representantes espafiolas; vid. Sanz
Aydn 2001, pp. 548 y 549.

Sobre la recepcién del teatro de Calderén en los territorios de
habla alemana vid. Franzbach 1982.

O.N.B., Cod. Vindob. 13.124. Citado por Sullivan 1999, p. 74.
El 22 de diciembre de 1668, con motivo del cumpleafios de la
reina Mariana de Austria, se representd en la corte de Viena la
comedia Darlo todo y no dar nada. El volumen en espafol donde
se recogfa la obra se imprimié en ese mismo afio en aquella ciu-
dad bajo el titulo Triunfos del Diciembre en la Felicidad del nume-
rarse entre los suyos el dia de aios de la Serenisima Reyna de Esparia
Dofia Mariana de Austria. Da noticia de la existencia de este volu-
men Seifert 1985, p. 465.



LA EDAD DE ORO
DE LA DANZA ESPANOLA

MARIA JOosE RuUizZ MAYORDOMO

En el periodo correspondiente a la dinastia austriaca se forja la base
coreogrdfica (tanto técnica como estilistica) que conformard por un
lado los principios de la danza académica tal y como se entiende en la
actualidad, y por otro la danza espafiola —también conocida como escue-
la bolera— y su derivado menor, el baile flamenco.

En Espafia emerge la vanguardia coreogréfica en un flujo de cons-
tante experimentacién que mds tarde serd absorbido por las demds nacio-
nes europeas.

Perfodo parco en publicaciones espafiolas, consecuencia de la fecun-
didad creadora y de la constante evolucién derivada de la exigencia de
variedad entre una procesién y la siguiente, entre una mdscara y su suce-
sora, entre las piezas que componfan las fiestas teatrales, poseemos no
obstante amplia informacidn sobre su utilizacién tanto en la corte como
en el teatro.

Los elementos coreogrdficos, asi como las danzas y bailes espafio-
les fueron no sélo aceptados, sino incorporados a la cultura y reperto-
rios cortesano y teatral europeos. Tanto los tratados de danza como
las publicaciones musicales relacionadas con ella incluyen abundantes

ejemplos.

LA DANZA DE LA CORTE ESPANOLA.

UN ARTE EXPANDIDO POR EUROPA

No es necesario destacar que la mdsica y la danza son dos artes intrinse-
camente unidas al cardcter y modus vivendi hispdnico, y los usos y cos-
tumbres palaciegas son un fiel reflejo de esta realidad. Tanto durante la
época de mayor expansién y prosperidad del siglo XVI como en el periodo
de decadencia politica y econdmica a partir del XV1I, la corte espafiola
se divierte, y mucho; las funciones teatrales, mdscaras y saraos se suce-
den primero en el Alcdzar o durante los viajes reales —siempre acom-

pafiados por el maestro de danza— y a partir del reinado de Felipe IV
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en el Real Sitio del Buen Retiro edificado precisamente para solaz y
regocijo de los monarcas.

Si durante la dinastia Trastdmara la danza y el baile fueron prédi-
gamente utilizados tanto en fiestas cortesanas como en celebraciones
politicas y cortejos civiles o religiosos, la incorporacién de la dinastia
austriaca supuso no sélo la continuidad de estas actividades sino el
comienzo de un periodo de expansién coreogréfica paralelo al de la expan-
sién geogrdfica de la corona.

Durante el siglo XV1, consolidada la unificacién politica y religiosa,
habfa cristalizado una forma de entender la danza que tenfa mucho
que ver con el refinamiento y culto a los sentidos oriental, el pragma-
tismo judio y la reciedumbre germdnica (o cristiana) producto de las
invasiones centroeuropeas medievales

Tanto el Tripudio (danza diletante, arte liberal) como la Saltatio (baile
profesional, arte mecdnica) habfan gozado de alta estima por los monar-
cas espafioles (tanto cristianos como musulmanes) ya durante la Edad Media,
y sus consecuencias fueron conocidas en el exterior merced a los viajes y
estancias en el extranjero de Felipe I y a las infantas espafolas que lleva-
ron consigo a sus maestros de danzar que ejercieron, ademds de funciones
pedagdgicas, el papel de creadores para las fiestas teatrales palatinas.

Felipe I a los diez afios ya era un consumado bailarin, y cabe ser con-
siderado como el mejor embajador coreogrifico posible, ya que duran-
te sus viajes y estancias en Italia, Flandes, Portugal o Inglaterra contri-
buyd efectivamente al conocimiento y disfrute de la danza espafiola
por doquier que pasaba.

Sobre sus tempranas cualidades de bailarin, encontramos un valio-
so testimonio: la siguiente descripcién hecha por dofia Estefanfa de Reca-
sens, esposa de don Juan de Zuniga y Avellaneda, ayo del principe don
Felipe. En la carta a su madre, la condesa de Palamds, del 19 de marzo
de 1537, desde Valladolid, le explica, entre otras cosas, que el dia 18 se

celebré alli una «justa» muy hermosa, «y al vespre un sarau, lo millor



que jo e vist, de moltes dames y molt ben adresades y de molts grandes
cavallers. Dansaren lo Princep y la Infanta per maravellay'.

Poseemos asimismo una extensa documentacion sobre el papel de
la danza en las festividades de la corte a lo largo de sus cinco matrimo-
nios. En una carta de Sarmiento a Francisco de los Cobos, secretario
de Estado, fechada en Lisboa a 25 de julio de 1542, para contentar a don
Felipe, hablando de la princesa dofia Maria, su futura primera mujer,
le dice: «danza muy bien y sabe mds del canto que un maestro de Capi-
lla»?, y en el banquete celebrado el 13 de noviembre de 1543 en Sala-
manca, en casa de don Cristébal Sudrez por los desposorios del princi-
pe con su futura esposa, Marfa, «acabados todos de dangar, dangé el
Principe y la Princesa, baja y alta sin turbarse y con esto se acab el sarao»’.

El binomio baja y alta es el mds claro exponente de la difusién de la
danza cortesana castellana por Europa. Ejemplo del peso de la tradicién,
aparece en el repertorio cortesano en el siglo XV y pervive hasta el XviI
no sélo en Espafia, y sitda a la danza como entorno ritual destinado a
una elite privilegiada e iniciada que practica un arte sofisticado y estiliza-
do en el que el significante y significado se encuentran perfectamente arti-
culados, codificados y mensurados. El principal ejemplo escrito descrip-
tor de este tipo de danza en Castilla es el manuscrito titulado Arte de Danzar,
aunque mal se puede aprender con sélo leer. La arquitectura coreogrifica
de la alta y baja en ¢l descritas aparecerd nuevamente en el tratado deno-
minado 7/ Ballarino, de Fabritio Caroso da Sarmoneta (Venecia, 1581).

Durante sus viajes como principe a los Pafses Bajos e Italia poseemos
importante documentacién sobre la inclusién de la danza en las nume-
rosas fiestas a las que asisti6: entre ellas se destaca su participacién per-
sonal como bailarin. Por ejemplo, durante su viaje a Mildn el afio 1549,

en la casa de don Hernando de Gonzaga:

El principe dan¢é con la Princesa [de Molfeta] y con su hija, y des-
pués de haber dangado algunos muy bien pavanasy gallardas, se comen-
¢6 la danza de la hacha, donde salieron damas y caballeros a dangar
por su orden, y el Principe, después de haber dangado con la hija de la

Princesa, hizo que sacase al Duque de Alba y al Marqués de Astorga.

Entre estas festividades nupciales convendria destacar la festividad de San-
tiago Apdstol de 1554 en Inglaterra con motivo de sus bodas con Marfa
Tudor. Después de la comida celebrada en el palacio de Winchester y aca-

bada la misma,

alzadas las mesas..., como la musica estuviese dentro tocando de rato a

rato, se ordend el sarao, donde danzaron todas las damas con los gran-
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des caballeros espafioles y ingleses muy maravillosamente, aungue al
modo espafiol no tan bien como al suyo. Y como ya hubiesen danzado gran
parte de las damas y grandes con los caballeros salieron los Reyes y
danzaron sendas alemanas muy graciosamente; donde las damas hol-
garon muy mucho de ver danzar a S.M. Duré el sarao cuasi tres horas,

el cual fue hermosa cosa de ver?.

Sobre el arcaicismo, consecuencia de una menor evolucién del arte coreo-
gréfico en Europa, el siguiente ejemplo procedente de la crénica de otro
testigo del mismo evento y referente a las damas de la corte inglesa es
esclarecedor: «No son nada hermosas, ni airosas en danzar; todas sus dan-
zas son andar de portante y al trote»’.

En la celebracién de sus bodas con Isabel de Valois en Toledo en 1660
se celebran numerosos saraos en los que se danza al estilo espafiol, fran-
cés e italiano. Ademds la joven reina trafa consigo al maestro de danzar
italiano Virgilio Bracesco, segtin nos informa Cesar Negri en la obra
Le Gratie de Amore (Mildn, 1602), dedicada a su hijo Felipe III.

El rey Felipe II daba a la danza importancia no sélo para s sino como
parte integrante de la educacién de sus hijos. En la carta dirigida a las infan-
tas escrita en Lisboa el 4 de junio de 1582 indica: «<Y muy bien hace vues-
tro hermano en aprender a danzar y decidselo asi de mi parte». Se trataba
del principe don Diego, quien por entonces tenfa a otro Diego (Herndn-
dez) por maestro de danzar. Mas preocupdbale grandemente la honesti-
dad y recato en los bailes y danzas, como lo demuestra la instruccién real

para el cargo de mayordomo mayor de la infanta Catalina Micaela:

En los saraos o festines donde la Infanta se hallare se ha de guardar la
forma y orden que por acd se acostumbra, no consintiéndose otros
bayles ni dangas que sean indecentes y no dignas de aquel lugar ni en
fiestas ni en las otras salidas publicas que hubiere deben hablar con las

damas sino los que estuvieren en lugar con ella®.

Con la subida al trono de Felipe III la corte espafiola se abre hacia una
actividad profana mucho mds amplia. De todos los datos que tenemos
de las fiestas de esta corte, no cabe duda de que la variedad, suntuosi-
dad y frecuencia aumentardn paulatinamente para alcanzar su apogeo
en el reinado de Felipe IV.

El tercero de los Felipes es el hijo tardio de Felipe II y de su sobri-
na carnal Ana de Austria, la dltima esperanza de sucesién directa y duran-
te su etapa como principe pesa como una losa sobre su personalidad la
sombra de su padre. Demasiado sensible para enfrentarse a la dureza

de sus obligaciones deja en manos de su favorito, el duque de Denia
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—mds tarde de Lerma— esta tarea y ¢él se dedica a tocar la vihuela de
arco, danzar, asistir a innumerables fiestas organizadas por el duque, a
cazar... en definitiva, a disfrutar de la vida y ejercer el trabajo que real-
mente amaba y de cuyos excelentes resultados somos asombrados tes-
tigos: ser mecenas e impulsor de las artes.

Segtin era ya costumbre, Felipe III siendo principe heredero recibié
una esmerada educacién y la danza formaba parte de ella por expreso
deseo real. Contra lo que pudiera esperarse, resulté ser un excelente y
entusiasta bailarin. El embajador de Venecia no pudo por menos que decir
de él: «Danza muy bien y es la cosa que mejor hace y de que més gustan.
En 1585, cuando tenfa siete afios acompafiando a su padre en el viaje por

Zaragoza, Barcelona y Valencia ya hizo gala de sus cualidades:

Entre tanto danzaron el Duque de Pastrana, el Principe de Asculi,
D. Alonso de Leiva y otros caballeros, llevando las damas con un guan-
te o pailizuelo consigo, guardando muy bien la mesura del son de los
instrumentos que tocaban su musica. Después danzaron dos damas entre
sf una Gallarda con grandisimo contento de los que lo vefan. Al fin se
abajaron también de sus lugares, donde estaban asentados, los sereni-
simos Duque de Saboya y el Principe de Espafia, danzando el principe

con su Hermana y duque con su esposa una alemana’.

Siendo ya rey recibe a su esposa Margarita en Valencia, y hasta alli se hace
acompafiar por su maestro de danzar, Alonso Ferndndez de Escalante, y
en el sarao del dia de sus bodas danza «Cuatro veces con la Reina, Infan-
tay otra dama»®.

Viaja a Barcelona, y Zaragoza, donde se organizan mdscaras, y alli
estd su maestro componiendo coreografias; se muda la corte a Vallado-
lid, y Alonso sigue a su lado; nace su primoggénito, y es Alonso quien
ha de componer la gran méscara que se organiza en el palacio de Valla-
dolid. Entre las fiestas organizadas encontramos el ejemplo de un sarao
en el que los reyes danzan segtin aparece en la Relacién del juramento

del serenisimo Principe de Castilla don Felipe quarto deste nombre:

En Palacio estaba ordenado sarao por remate dela fiesta [...]. Los reyes
dancaron algunas veces, y en lo que més hubo de ver fue la pavanilla
de tres, que dangaron tres a tres. El Rey, Duque de Cea, y Conde de Sal-
dafa de una partte. La Reyna, dofia Catalina de la Cerda y dofia Juana

de Portocarrero de la otra’.

No cabe duda de que Felipe IIT fue el mejor danzarin de su tiempo; domi-
naba el arte de la danza a la perfeccién pues era una de sus pasiones, y

a él fue dedicado el tratado Le Gratie de Amore (fig. 1), el cual serfa tra-
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ducido al castellano en 1630 por mandato del conde-duque de San Lucar
(mds tarde de Olivares) y dedicado al principe don Baltasar Carlos.

De su esposa, Margarita, podrfamos decir otro tanto: también desde
la infancia practicaba en su palacio de Graz la danza una hora todas las
tardes junto con sus numerosos hermanos. Cesare Negti compuso las dan-
zas que se ejecutaron en Mildn con motivo de su viaje a Espafia para reu-
nirse con su esposo, y dedicdle especialmente una danza: el «Brando Alta
Regina».

Fue ésta una reina que, al igual que su esposo, no perdfa ocasién para
lucirse: en 1602 danzé en una mdscara en la ciudad de Ampudia, de

camino hacia Ledn:

Sentdronse sus Magestades en el Testero de la Galerfa debajo de un dosel
muy rico, y las damas a los lados como se acostumbra, y habiendo
oido un poco la musica, salié a danzar el Duque de Lerma con Doiia
Victoria, hermana del Marqués de Cerralvo, después danzaron sus Majes-

tades y otras damas y caballeros'’.

El 26 de mayo de 1605 tuvo como pareja en la danza del hacha al almi-

rante inglés, que vino a concertar las paces, y tres dfas mas tarde:

Fig. 1 Cesar Negri, Le Gratie de Amore, Mildn, 1602
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Y se hizo el jueves de 29 del pasado ala noche, entrando primero la Reina
con sus damas de tres en tres, que eran dieciséis y siete meninas y con
la Reina veinticuatro; las cuales bailaron y danzaron por extremo bien.
Después entrd el Rey con sus sobrinos, el Marqués de Este y el de Tavo-
ra con diez gentiles hombres de cdmara, y Su magestad que eran dieci-
séis con muy buenos aderezos e invenciones y asimesmo las damas, y jun-
tadas entrambas mdscaras se hicieron muchas y muy buenas danzas,

que duraron hasta media noche, y se alab¢ la fiesta por cosa sefialada'’.

La primogénita de los reyes, Ana Mauricia (mds tarde reina de Francia), no
desmerecfa en la fama de excelentes bailarinas que tenfan las infantas espa-
fiolas, y con cinco afios participé representando el papel de la Virtud en la
midscara celebrada con motivo del nacimiento de su hermano Felipe'.

Durante el reinado de Felipe III las mdscaras cortesanas gozan de
una nueva época de esplendor, con gran aparato escénico (mdquinas,
carros, nubes...), y derroche de suntuosidad, y en ellas participan los
nobles y miembros de la real familia'®.

Felipe IV, siguiente rey de la casa de Austria, fue como se sabe un
gran aficionado a las artes escénicas. Paraddjicamente, en plena deca-
dencia politica y econdmica, el arte en Espafia conoce la época de mayor
esplendor.

El teatro del Real Sitio del Buen Retiro gozé de la proteccion regia

y en él se representaron obras con gran aparato escénico; las colecciones

reales son las mds numerosas y de mejor calidad de Europa; las proce-
siones del Corpus Christi en Madrid conocen su época de mayor auge,
sazonadas por danzas con diferentes motivos (danzas de cascabel, de espa-
das, de gitanos, de villanos, de indios, y un larguisimo etcétera).
Curiosamente, el rey no danza, mas por otro lado existe amplia docu-
mentacién sobre las aficiones coreogréficas de la familia del rey: su
hermana Maria, como reina de Hungrfa, lleva a Manuel de Frias —un
maestro de danzar— en su séquito cuando parte para Viena, o la infan-
ta Marfa Teresa (hija de Felipe IV) organiza saraos en sus habitaciones
ya a los nueve afios de edad conduciendo una especie de mdscara feme-
nina con diecisiete de sus damas y meninas, todas vestidas de tela de
oro aforrada en armifios y con volante de plata tejidos de los hombros
a las espaldas el 27 de diciembre de 1647 para celebrar el cumpleafios

de Mariana de Austria, futura madrastra de la infanta:

Salieron de dos en dos, siguiendo todas a S.A. Danzaron infinitas
danzas de las que se celebran en Europa por mejores, con tanta biza-
rria y gentileza, que su mayor encarecimiento es hacer exceso de sf
mismas'4.
Y al afio siguiente, que se repitid el sarao, la infanta y sus damas danza-
ron la gallarda, la espafioleta, la madama de Ofrliens, el torneo, la gale-

rfa de amor, la alemana y el pie-de-gibao.
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Fig. 3 Cesar Negri, Arte para aprender a dangar,
Madrid, 1630
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La gallarda, al igual que la pavana en Espafia tienen un cardcter y
una arquitectura distinta a la de los demds paises de Europa. Su dificul-
tad técnica es considerable, la musica sobre la que se sustentan y la velo-
cidad de ejecucién también difieren. Las fuentes coreogréficas que han
llegado hasta nosotros son el manual Discursos sobre el Arte del Dangado
y sus Excelencias” y el manuscrito titulado Libro de Danzar de D. Balta-
sar de Rojas Pantoja compuesto por el Maestro Juan Antonio Jague, en el cual
se describen pavana, gallarda, jdcara, folias, villano y paradetas (fig. 2).

Se puede decir que durante este periodo los saraos fueron el broche
de oro de cualquier acontecimiento en el Alcdzar o en los Reales Sitios,
y en la cdmara de las infantas la danza era actividad habitual. La tra-
duccién al castellano del tratado de Negri en 1630 es significativa en este
contexto, pues su contenido era de imprescindible conocimiento para

los maestros de danzar en la corte (fig. 3).

LA DANZA PROFESIONAL ESPANOLA.
SU INFLUENCIA EN FRANCIA
La infanta Marfa Teresa, al contraer matrimonio con Luis XIV de Fran-
cia no se conforma con hacerse acompafiar por un maestro de danza, sino
que consigue trasladar a toda una compafifa de cémicos —la de Pedro de
la Rosa— en la cual ejerce de dama musica la mejor bailarina espafiola
de su tiempo: Bernarda Ramirez, apodada «La Reina del Zarambeque»,
y en el momento en que las protestas de la villa de Madrid por la ausen-
cia de su musa fuerzan el retorno a Espafia, la compaiia de Pedro de la
Rosa se traslada al vecino pais y alli permanece durante nueve afios,
participando en las fiestas palaciegas junto con las compaffas francesas.
Desde aquel momento se afianza en Francia la danza espafiola con
informacién de primera mano. Lully no vacila en incorporar «aires» para
los espafioles en sus composiciones, y tanto Beauchamps como Pecour

t'¢ utilizan frecuentemente loures, zarabandas para hombres,

o Feuille
zarabandas para mujeres (figs. 5 y 6), y chaconas para propiciar el luci-
miento de sus mejores bailarines tanto en Versalles como en la épera
de Paris.

Dos términos definen la cualidad dual que caracteriza a la danza espa-
fola y que constituyen su principal atractivo: carnalidad y virtuosismo.
Carnalidad en el movimiento femenino tanto mds sinuoso y sensual cuan-
to mds cubierto se encuentra el cuerpo de la intérprete, y virtuosismo
masculino con grandes saltos, giros multiples y elevacién de las piernas.

Ciertamente, el arte coreogrifico se encontraba altamente desarro-

llado en Espafia, y este desarrollo contrastaba con la arcaicidad antes
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Fig. 4 Juan de Valdés Leal, La danza de Salomé, ca. 1676. Madrid, coleccién

particular

apuntada del repertorio europeo. Las fuentes coreogrificas france-
sas'’ e italianas'® del siglo XVII no contemplan la elevacién de las piernas,
los giros multiples, dos tipos de trenzado de pies en el aire ni el uso
de los brazos que se da en la danza espafiola, y que se encuentran
tanto en la iconografia (custodia de la catedral de Cérdoba de Juan
de Arfe, 1589) como en el manual coréutico de Esquivel de Navarro

antes citado.

DANZAS PARATEATRALES. CORTEJOS CIVILES Y CORPUS
CHRISTI. LA DANZA AL SERVICIO DEL ESPECTACULO PARA
PUBLICO MULTITUDINARIO

La utilizacién de la danza en el exterior adquiere una dimensién espe-
cifica debido a un cambio radical tanto del punto de vista del especta-

dor como de la simbiosis musica-danza, pues si en los primeros la
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Hasta este momento no disponemos de una descripcién coreogrd-
fica pormenorizada, pero si tenemos constancia de cudles fueron los tex-
tos coreogréficos utilizados, y en ellos resulta clara la dicotomfa cédi-
gos internacionales/cédigos nacionales. Unos y otros fueron utilizados
indistintamente tanto en la corte como en el teatro.

El mdximo exponente del arte coreogréfico en el teatro, Lope de
Vega, aprovecha de forma magistral la danza y el baile para reforzar el
cardcter dramdtico de sus personajes: los nobles (de calidad superior)
danzardn mientras los plebeyos (inferiores) bailardn.

A diferencia del esoterismo cultural de Francia, en Espafia los mejores
dramaturgos componen obras tanto para los reales teatros como para los
corrales, y los primeros son abiertos al publico en numerosas ocasiones.

Las dos compaiifas residentes en Madrid son llamadas para repre-
sentar en Palacio por diversos motivos, y como hemos apuntado repe-
tidamente, la danza forma parte indisociable del espectdculo teatral, con
la diferencia de que tanto en el Alcdzar como en el Buen Retiro dispo-
nen de mucho mds espacio, un mayor nimero de danzantes y superior
presupuesto para vestuario y atrezo, con lo cual se eleva la espectacula-
ridad de las danzas y los bailes, cuyo soporte musical es efectuado por

los musicos de la real capilla.

LA DANZA EN EL TEATRO COMERCIAL ESPANOL.
PRIMER EJEMPLO EUROPEO DE DANZA PROFESIONAL
La danza teatral espafiola aparece con connotaciones propias: al virtuo-
sismo se une la expresividad de los cémicos o representantes. En el Siglo
de Oro los actores son realmente profesionales, sujetos a una férrea dis-
ciplina de ensayos de piezas absolutamente distintas entre si.

Es evidente que ello no es producto de la casualidad, sino que es la
culminacién de un proceso que arranca mucho tiempo atrds y que va con-
formando una técnica precisa, y sobre todo, eficaz y efectiva para poder

continuar su oficio durante largos afios (voz, entrenamiento fisico...).

1 March 1941-1942, 11, p. 83.

2 Archivo General de Simancas (AGS), Estado, Leg. 373.

3 March 1941-1942, 11, p. 90.

4 Mufioz 1877, p. 25.

5 Ibidem.

6 AGS, Estado, 1260, fol, 186, Barcelona, 13 de junio de 1585.
7 Cock 1876, p. 52.

8 DPérez Martin 1961 p. 69.

11 Ibidem, p. 215.

14 Alenda 1903, p. 299.
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15 Esquivel de Navarro 1642.
16 Feuillet 1704 y Feuillet 1709.

E

9 Simén Diaz 1982, pp. 56-60.
10 Cabrera de Cérdoba 1857, pp. 129-131. 1

12 Pinheiro Veiga 1916, pp. 90 y 91.
13 Shergold 1967, pp. 236-263.
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No utilizan mdscara para bailar (como en la vecina Francia), ni estd
vedado a las mujeres subir a un escenario, con lo cual la danza femeni-
na brilla con todo su esplendor merced a figuras como Mariana de Rueda
en el siglo XVI, o0 Bernarda Ramirez (La Reina del Zarambeque) en el XVIL

La danza y el baile poseen funciones especificas dentro del contexto
dramdtico: bien se encuentran inmersas en la accién por ésta requerirlo
(La dama boba o El maestro de danzar de Lope de Vega, Las espigas de Ruth
de Calderdn, o en la escena de la boda de Bdrbara de Quevedo), bien
sirven para aminorar o suspender momentdneamente la tensién dramd-
tica (aprovechando las dotes coreogréficas de los graciosos), bien para
reforzar el cardcter de un personaje en las comedias, autos y piezas de tea-
tro breve (los villanos bailan villanos, los negros guineos, los barberos
canarios, los nobles la gallarda o la alta, las picaras la jécara o el rastro,
los graciosos seguidillas, los indianos chaconas, cumbés o cahupinos segin
su condicién y un largo etcétera) bien para sublimar lo absurdo de una
situacion (el baile de gallegos y gitanas que cierra la mojiganga Las visio-
nes de la muerte de Calderén) o simplemente para remontar un final flojo
de comedia haciendo intervenir a toda la companfa.

Esta dltima funcidn, de la que poseemos amplia informacién en
los manuscritos de teatro breve —en los que se encuentran abundan-
tes indicaciones coreogréficas—, encontrard su natural continuacién en
la tradicién de finalizar con una contradanza los espectdculos durante
el siglo XVIIL. En dichas contradanzas se utilizan los mismos lazos (des-
plazamientos) que en los bailes colectivos finales del XVII.

En el teatro breve la danza posee mayor alcance, bien sea como colo-
fén del entremés o del baile dramdtico en el siglo XVII, bien como movi-
miento coral acompafando un texto cantado, bien inserto en la accién
dramdtica.

En definitiva, ya sea en la corte o en el teatro, la danza espafiola
goza de su auténtica edad de oro, que desembocard en un arte de gran
riqueza expresiva y técnica, modelo del arte coreogréfico europeo duran-

te los siguientes siglos, pero esa es otra historia.

Delauze 1623.

Caroso da Sarmoneta 1581; Negri Milanese 1602; Negri Mila-
nese 1630; Lutii 1587 y 1589; Lupi 1600 y 1607.

Diez Borque 1978, p. 288.

Folliot 1997, p. 16.

Christout 1997, p. 59.
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IMAGENES DEL PODER

BERNARDO J. GArcia GARcCia

En los tratados de educacién de principes de los siglos XV1 y XVII, se incide en la necesidad de velar por la reputacién y
autoridad del soberano, y para ello baste recordar las recomendaciones de Saavedra Fajardo en la empresa XXXI: «Lo
suntuoso también de los palacios y su adorno, la nobleza y lucimiento de la familia, las guardias de naciones confidentes,
el lustre y grandeza de la corte y las demds ostentaciones ptiblicas, acreditan el poder del principe y autorizan la majes-
tad». Desde el comienzo de su reinado, empieza a labrarse asi la imagen publica que se proyectard del joven rey, como
heredero de las responsabilidades de gobierno de la Monarquia hisp4nica y como responsable de los compromisos religiosos,
patrimoniales y politicos de la Casa de Austria. En esta imagen se advierten las virtudes de sus antepasados, y los aconte-
cimientos de su reinado se consignan en cada nueva cita festiva buscando la excelencia y trascendencia de los logros que
se plasmardn en las alegorias, los sermones, los poemas y las escenas ilustradas en relieves, lienzos, medallas, grabados e
impresos dedicados a su paso.

El progresivo distanciamiento del protocolo cortesano de los Austrias y la ausencia inevitable de un monarca resi-
dente en una corte centralizada convierten los retratos oficiales de su efigie en ttiles instrumentos de presencialidad en
las cortes provinciales y extranjeras. Los retratos son tarea cotidiana de los pintores de cdmara, adornan las salas de recep-
cién oficial, se incorporan a la espectacular decoracién de los arcos triunfales en las entradas y visitas reales, y se convier-
ten en elementos indispensables para la correspondencia dindstica en los aposentos privados y publicos de los monarcas
y sus familiares. Sabemos, por ejemplo, que la infanta Isabel Clara Eugenia abria y respondia las cartas llegadas de Espa-
fia en un aposento que estaba decorado solamente con los retratos de sus parientes espafioles, como si se tratara de una
especie de locutorio reservado en diferido, y alli recibfa en audiencia a los legados que mantenian una comunicacién pri-
vada y publica entre ambas cortes. Solfa encargar con frecuencia nuevos retratos a fin de actualizar la imagen de sus
sobrinos y hermanos. Aposentos semejantes existfan en los palacios y fundaciones religiosas ligados a la Casa de Austria.
Ademds, los retratos reales, los camafeos y las medallas con sus efigies eran regalos de corte habituales en la diplomacia
europea, y su intercambio tendié a incrementarse a lo largo del siglo XVII.

Se han seleccionado para esta ocasidn retratos de Felipe IV en un grabado de Petrucci y Nogalli basado en un cua-
dro de Rubens [cat. 3], otro de Carlos II en un grabado de G. Decker [cat. 4], y un relieve del emperador Leopoldo I
realizado por Paul Strudel [cat. 16], ademds de otros monarcas austriacos [cat. 8 y ss.]. Esta misma politica de magnifi-
cencia se aprecia claramente en las cortes barrocas eclesidsticas de la Reforma catélica, por ello, afiadimos también el retra-
to del cardenal milanés Federico Borromeo, en un grabado de Melchiorre Gherardini [cat. 7], y del papa Leén X, en
otro grabado de Hieronymus Hopfer [cat. 6].

Los retratos reales van dejando constancia de la imagen idealizada de infantes, principes y soberanos a lo largo de su
vida. Aparecen representados como capitanes generales, como gobernantes que administran justicia y distribuyen mer-
cedes y oficios, como maestres de la orden del Toisén que liga a la Casa de Austria estrechamente con la herencia de

Borgofia y con una dignidad que comparten muchos principes y destacados miembros de la alta nobleza europea, pero



también como afables padres de familia que velan del mismo modo por sus stibditos. Incluso llegan a encarnar escenas
sacras, que contribuyen a difundir ese compromiso devocional de una dinastfa que asume la defensa de la fe y la con-
servacion de la cristiandad como un deber de la Providencia divina. En los arcos triunfales y en los carros de los corte-
jos procesionales hallamos imdgenes parlantes de los propios soberanos o de algunos de sus antepasados en rompimientos
de gloria, advirtiendo o apoyando las acciones de sus descendientes.

Todos los recursos de las fiestas cortesanas y de las relaciones ilustradas que de ellas se imprimen generan un com-
plejo discurso que potencia y propaga la sacralizacidn, reputacién y autoridad de los soberanos de la Casa de Austria.
La imagen de su cuerpo politico llega a suplantar en cierta medida a la imagen fisica de su persona, y esta reputacién
obra con gran eficacia en el gobierno de tan vastos territorios. La ocultacién, el distanciamiento, la ritualizacién de la
vida ordinaria, el esplendor y nimero del acompafiamiento, la estructura laberintica del palacio y la profusién de sim-

bolos y alegorias crean esta magnificacién de la persona del soberano y su trascendencia.

Bouza, Fernando: fmagen y propaganda, Madrid, Akal, 1998. Lépez Poza, Sagrario, y Nieves Pena Sueiro (eds.): La fiesta. Actas del II Seminario

Fagiolo dell’Arco, Maurizio, y Silvia Carandini: Leffimero barocco. Strutture delle de Relaciones de Sucesos (A Corusia, 13-15 de julio de 1998), Ferrol, Sociedad de
Feste nella Roma del 600, 2 vols., Roma, Bulzoni, 1977. Cultura Valle-Incldn, 1999.

Fagiolo dell’Arco, Maurizio, ¢t al.: La citti effimera e l'universo artificiale del giardi- Saavedra Fajardo, Diego: Empresas politicas, ed. de Francisco Javier Dfaz de Reven-
no, Roma, OE, 1980. ga, Barcelona, Planeta, 1988.

Gonzélez Enciso, Agustin, y Jesis M.2 Usundriz Garayoa (dirs.): lmagen del rey, ima- Strong, Roy: Art and Power. Renaissance Festivals, 1450-1650, Woodbridge, The
gen de los reinos. Las ceremonias piiblicas en la Espasia Moderna (1500-1814), Pam- Boydell Press, 1995.

plona, Eunsa, 1999.
Lisén Tolosana, Carmelo: La imagen del rey. Monarquia, realeza y poder ritual en la
Casa de los Austrias, Madrid, Espasa Calpe, 1991.
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Estampa calcogrifica, 1.560 x 615 mm

Madrid, coleccién particular
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[2]
Atribuido a Pedro Perret
Matrimonio de Felipe II] y Margarita de Austria, 1598

Estampa calcogréfica, 304 x 253 mm
Madrid, Biblioteca Nacional [IH 2947-25]

(3]
D. Petrucci y G. Nogalli segtin Pedro Pablo Rubens
Felipe IV] rey de Espaia

Estampa calcogréfica, 648 x 375 mm
Madrid, Museo Municipal [11669]

[4]
G. Decker
Carlos IT

Estampa calcogrifica, 315 x 200 mm
Madrid, Museo Municipal [2174]
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(5]

Gerard Seghers
Felipe 1V y el cardenal infante don Fernando,
gobernador de los Paises Bajos

Oleo sobre lienzo, 171,5 x 206 cm
Amberes, Rubenshuis [S.12]
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(6]
Hieronymus Hopfer
Retrato del Papa Ledn X, siglo XV1

Estampa calcogréfica, 950 x 670 mm
Madrid, Biblioteca Nacional [IV-/1538]

(7]
Melchiorre Gherardini
Retrato de Federico Borromeo, ant. 1631

Estampa calcogrifica, 130 x 90 mm
Mildn, Civica Raccolta di Stampe «Achille Bertarelli»,
Castello Sforzesco [TRI p. 5-79]
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AUSTRIA

(8]
Hans von Aachen

El emperador Rodolfo II, 1600

Oleo sobre lienzo, 64,5 x 51,5 cm
Linz, Oberéstereichisches Landesmuseum [Nr. G 166]

[o]
Lucas Kilian

El emperador Matias como Rey de Hungria, 1611

Estampa calcogréfica, 312 x 212 mm

Viena, coleccién particular
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[10]

Hans von Aachen

Retrato del emperador Matias
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Oleo sobre lienzo, 60 x 48 cm

Prague Castle Art Collection

Praga,
[O 304

]

10

R

P O D E

A

A N

C ORTES

A

S T

I E

F

123



FITESTA

124

NE ot

[11]
Coronacién del emperador Fernando 1T
como Rey de Bohemia en 1617

Estampa calcogrifica, 335 x 375 mm

En Michael-Caspar Lundorp [pseud. de Nicolaus Bellus],
Warbafftige unnd aufSfiibrliche Historische Beschreibung aller
gedenckwiirdigen Sachen und Handel, Fréncfort del Meno,
1626-1627

Viena, Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Sammlungen
[Bi 1796]

[14]

Anénimo

Bangquete con ocasién del Juramento de los Estados
de la Baja Austria en honor de Fernando III (1651)

Estampa calcogréfica, 420 x 477 mm

En Warbaffie Beschreibung, Wie es mit der Erbhuldigung so den
Fiinfften Septembris Anno Sechzehenhundert Ain vnd Funffizig
[...] gelaist abgeloffen vnd was fiir Cacremonien dabey gebalten
worden, Viena, Johann Jakob Kiirner, 1652

Viena, Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Bibliothek
[Inv. 23296/33]
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[12]

Agidius y Marcus Sadeler
El emperador Fernando II, 1629
Estampa calcogréfica, 90 x 69 cm

Viena, Portritsammlung, Bildarchiv und Fideikommissbibliothek
der Osterreichischen Nationalbibliothek [Pk 511/148]

[13]
Frans van den Steen segin Franz von Luyckx
El emperador Fernando 111

Estampa calcogréfica, 630 x 530 mm
Viena, Portritsammlung, Bildarchiv und Fideikommissbibliothek der
Osterreichischen Nationalbibliothek [Pg 149.137:3 in Ptf 123: (44)]
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[15]

Anénimo

Proclamacién de Leopoldo I como emperador (1658)

Estampa calcografica, 403 x 346 mm

En Eberhard Werner Happe, Historia moderna Europae, Ulm, 1692
Viena, Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Sammlungen [Bi 1804]

[16]

Paul Strudel
El emperador Leopoldo I, 1695

Mirmol «Laaser», 86 x 64 cm

Viena, Kunsthistorisches Museum, Kunstkammer [Inv. 5458]

: .ﬂ.r;rr-r. I': n-n;n o Ermehlimg

Sl
"l ':.'ﬂlu_

9

-

W o

i i hl‘il'hl.l
d'F:rl o Braabenbis g

; "-r i:tﬁ!‘u‘\n

M

d

T _':I'“l':.- At Ao rE

J'l.-;m:'."ir-n' i

FITESTA

126

15



R

D E L P O D E

N

N E

IMAGE

A .

CORTESAN

A

T

127



ESPACIOS PARA LA FIESTA

BERNARDO J. GArcia GARcCia

Contra las seducciones vanas de la vida cortesana, advertfa uno de los mds célebres Emblemas morales de Sebastidn de Cova-

rrubias. En él aparecia un cortesano en el centro de un laberinto y al pie, este comentario:

No hay quien huya de lugar tan funesto, y busque la salida, entreteniéndose unos con la ambicién, y otros con la codicia, y
muchos con la vanidad, y ociosidad, embelesados, y encantados con la dulce armonfa, y suave musica de sirenas. No son pocos
los que podian vivir en sus casas, servidos y reverenciados, en su tanto, como unos reyes, y gustan de andar arrastrados, madru-

gando, y trasnochando, y aun esto les parece que es reinar (Madrid, Luis Sdnchez, 1610).

La identificacién de la corte en el Siglo de Oro como un laberinto que tiene su centro en la cercanfa mds inmediata y
privada de la persona del soberano y su familia nos permite advertir la complejidad del espacio a la vez personal, simbé-
lico y material en el que se desarrollan las fiestas y representaciones cortesanas. El gobierno politico y patrimonial de la
monarquia, la distribucién del patronazgo y la administracidn de justicia concentran el poder en el entorno del sobera-
no y configuran este laberinto de influencias, normas y privilegios al que acuden pretendientes, negociantes y legaciones
de todos los rincones del mundo. En una aparente contradiccién, el espacio de las cortes del Barroco es descrito a la vez,
como una mdquina de orden y sacralidad, y como una confusa Babilonia llena de vicios y transgresiones.

La corte es ante todo el lugar donde estd fisicamente el rey con su séquito, pero también donde residen las princi-
pales instituciones de su poder, su justicia y sus servicios, y se extiende alli donde se encuentran sus residencias perma-
nentes y ocasionales, ya sean reales sitios concebidos para su recreacién y descanso (Aranjuez, El Pardo, la Zarzuela, la
Casa de Campo, Valsain, La Fresneda, la Torre de la Parada, el Buen Retiro, La Ribera...), reales fundaciones para la devo-
cién, el recogimiento y la visita familiar (San Jerénimo el Real, las Descalzas, la Encarnacidn, Santa Isabel, Nuestra
Sefiora de Atocha, El Escorial, Tordesillas...), legaciones diplomdticas ordinarias y extraordinarias, o instituciones
virreinales. El protagonismo del soberano no debe ocultar la relevancia de los demds elementos que componen la corte
real: los consejos, tribunales y ministros con responsabilidades de gobierno, administracién o consejo; los nobles, ecle-
sidsticos y criados de las casas reales que sirven al rey y a su séquito; y el conjunto de personas que siguen al monarca y
residen en su entorno ajustdndose a las reglas de la etiqueta y la cortesania.

La Monarquia hispdnica presenta un claro modelo de corte compuesta, pues a la corte restringida de la capital se
afiaden las cortes provinciales y sefioriales, y las relaciones de corte que mantiene con otros territorios europeos a través
de sus legaciones diplomdticas o gracias a los extensos lazos de parentesco desarrollados por la dinastfa de los Austrias.
De esta manera, los espacios de la fiesta cortesana pueden definirse por su proximidad a la persona real, e irfan desde
las habitaciones mds privadas del soberano y de la reina, accesibles con el favor de la «llave dorada», y desde el centro
ritual de la capilla real hasta las salas de audiencia y representacion, los patios y jardines de palacio, y las plazas y calles
de la capital para proyectarse, asimismo, en las capitales provinciales y virreinales de la monarquia y en sus residencias

diplomdticas en otras cortes europeas. Y cuando las celebraciones festivas de la corte se trasladan en seguimiento del

128



monarca y su familia, otros multiples lugares se transforman en espacios cortesanos. Ademds, validos y privados con-
vierten sus estados y palacios en espacios privilegiados de la fiesta cortesana favorecidos por la presencia y el gusto del
monarca.

En la corte restringida de la casa real, el palacio, existen fiestas y recreaciones concebidas para espacios intimos y selec-
tos, como los aposentos del rey, de la reina o del principe, pero también se definen otros escenarios especialmente
acondicionados para la fiesta y la representacién (salones de banquetes, comedias, mdscaras y saraos; teatros; plazas, palen-
ques y cosos; jardines, huertas, canales y estanques; armerias, cazaderos y paseos...). El componente sacro de la mayor
parte de las celebraciones festivas de las personas reales sitta en la capilla el corazén ritual de la monarquia, pero los ofi-
cios religiosos también constituyen el principal motivo de muchos actos ceremoniales ordinarios y extraordinarios de la
corte, o en un elemento imprescindible en el desarrollo de cualquier fiesta transformando iglesias, conventos, santua-
rios, capillas y ermitas en espacios rituales relevantes.

Cada uno de estos espacios alberga una tipologfa propia de las celebraciones festivas e implica distintos niveles de
participacién de las personas que conforman la corte. La intimidad, el parentesco regio, la privanza y los privilegios
de oficio marcan los limites de las fiestas cortesanas mds reservadas. A esta esfera privada le sigue la de la audiencia y las
representaciones marcadas por la mds estricta etiqueta y el decoro para quienes acceden a palacio por su calidad, repre-
sentacién o dignidad. El protocolo ordena asimismo las salidas publicas del soberano organizando los cortejos callejeros
y la ubicacién de los espectadores por su rango en balcones y aposentos en torno a él. Se transforma el espacio cotidiano
de calles y plazas en un escenario espectacular que brinda a la ciudad y al resto de la sociedad cortesana la ocasién de par-
ticipar activamente en los festejos, compitiendo en lucimiento y significando el papel que corresponde a cada uno mer-
ced al favor real y a la propia posicién.

En el siglo Xv11, las capitales de la monarquia y las principales ciudades europeas experimentan importantes cam-
bios urbanisticos motivados no sélo por la concentracién demogréfica que atrae la distribucién del patronazgo y la ges-
tién del poder o por la necesidad de crear nuevos recintos acondicionados especialmente para el entretenimiento y la
magnificencia, sino también por la voluntad de amplificar el efectismo escenogréfico de los grandes cortejos ceremoniales
y festivos, de abrir nuevas plazas adecuadas para el desarrollo de los espectdculos cortesanos, y de ensanchar las zonas de
paso y representacién. Se incrementa asi el 4émbito de regulacién del espacio de la fiesta y las posibilidades de participa-
cién en las celebraciones de la corte, pero también la emulacién en la construccién de nuevas residencias palaciegas
nobiliarias y entre las distintas cortes europeas. Como argumentaba en 1628, el arquitecto y aposentador real Juan Gémez
de Mora:

Por los edificios magnificos resplandecen las ciudades y villas donde estdn colocados, y asi, cuanto mds lustrosas y adornadas
estdn, por tanto mds nobles son tenidas y estimadas, con que atraen a los extrafios, engrandecen su rey, hacen su nombre

md4s loable entre las naciones mds remotas.

Sin duda, las transformaciones mds trascendentales en los espacios de la fiesta cortesana en Madrid se advierten después
del regreso de la capitalidad en 1606. Se acomete entonces una profunda remodelacién del Alcdzar, se construye la nueva
Plaza Mayor y se levanta el complejo palaciego del Buen Retiro. Estos cambios, apreciables en los planos de Antonio
Marecelli (editado por Gaspar de Witt en 1635) y Pedro Texeira (1656) pueden compararse con los que se aprecian en las
demds capitales provinciales de la monarqufa como Ndpoles, Palermo, Mildn, Lisboa, Bruselas, Lima o México.

Las principales celebraciones festivas en la corte vienesa tenfan lugar en el castillo-palacio del Hofburg, la catedral
de San Esteban y la vecina plaza del Graben, donde se erigid el monumento que recuerda la catastréfica epidemia de peste

de 1679. Pero la corte imperial en tiempos del emperador Rodolfo II se trasladé a Praga y permanecié alli hasta su
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muerte en 1612. Los enlaces matrimoniales y las relaciones familiares mantuvieron una estrecha comunicacién diplo-
mdtica y cortesana entre ambas ramas de la Casa de Austria. Para celebrar la victoria conjunta en Nordlingen, se erigié
en Viena la iglesia y monasterio benedictino de Montserrat. En 1668 se construyd el nuevo teatro Auf der Cortina en
el que se representd la Spera I pomo d'oro con ocasion del cumpleafios de la emperatriz, y a fines del siglo XVII, Leo-
poldo I inicié la edificacién del emblemdtico palacio de Schénbrunn. Con este proyecto concluido en la siguiente cen-
turia, se abre el espacio ceremonial y festivo de Viena hacia esta parte suroccidental de la ciudad, que después de supe-
rado el segundo asedio turco de 1683 se convertird en la gran capital del Imperio austro-htingaro.

Sin embargo, ninguna otra ciudad europea aprovecha de manera tan efectista los recursos que le brindan la arqui-
tectura y la escultura barrocas para crear y adaptar los escenarios urbanos de la fiesta cortesana como la Roma de los
Borghese, los Barberini y los Chigi, entre los papados de Pablo V, Urbano VIII, Inocencio X y Alejandro VII. En ella
luce la emulacién de las familias cardenalicias, de las principales embajadas acreditadas ante la Santa Sede (especial-
mente las de Espafa y Francia, en constante rivalidad) y de las 6rdenes religiosas eclipsadas por el protagonismo creciente
de la Compania de Jests. La Roma de la Contrarreforma sigue siendo un grandioso escenario que proyecta su podero-

sa influencia sobre la cristiandad catélica.
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[17]

Frederick de Wit

La Villa de Madrid Corte

de los Reyes Catdlicos de Esparia, 1622

Estampa calcogréfica, aguafuerte,
420 x 730 mm
Madrid, Museo Municipal [In. 1521]
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(18]

Juan Gémez de Mora
Plaza Mayor, 1636

Tinta marrén y ldpiz, aguada roja y gris azulada

sobre papel verjurado, 483 x 555 mm

Madrid, Ayuntamiento de Madrid, Concejalfa de Cultura,
Archivo de Villa [ASA 0,59-31-Grabado calcografico 45]
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[19]
Anénimo madrilefio
Perspectiva de la Plaza Mayor, 1618

Oleo sobre lienzo, 180 x 166 cm
Madrid, Museo Municipal [In. 3152]
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[20]

Francesco Maria Richino

Plano de la ciudad de Milin, 1603

Dibujo, 870 x 1.140 mm

Mildn, Civica Raccolta di Stampe «Achille Bertarelli»,

Castello Sforzesco

FITESTA
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[21]

Anénimo

La plaza del Duomo de Mildn. Entrada solemne
del principe Fugenio de Saboya, ca. 1710

Oleo sobre lienzo, 114 x 203 cm
Mildn, Civico Museo di Milano [852]
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[22]

Daniel Suttinger
Plano de Viena, 1678

Estampa calcogréfica, 410 x 532 mm
Viena, Historisches Museum der Stadt Wien [Inv. 105.780]

(23]

Johann Adam Delsenbach segtn

Joseph Emanuel Fisher von Erlach

Vista de la Plaza del Mercado Alto de Viena en el siglo xvi,
ca. 1713

Estampa calcogréfica, 226 x 330 mm
Viena, Historisches Museum der Stadt Wien [Inv. 105.840/13]

[24]

Johann Adam Delsenbach segtin

Joseph Emanuel Fisher von Erlach

Vista de la Plaza de las hierbas de Viena en el siglo xvii,
ca. 1713

Estampa calcografica, 229 x 333 mm
Viena, Historisches Museum der Stadt Wien [Inv. 105.840/15]
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ARQUITECTURAS Y EFECTOS
DE LA FIESTA

BERNARDO J. GArRcia GARcCIA

Las celebraciones festivas en las cortes europeas de los Austrias contribuyeron a alterar la fisonomia del espacio urbano y
natural en el que éstas se ofrecfan. En ocasiones, estos cambios tenfan un cardcter permanente, pues se creaban plazas,
jardines, huertas y nuevos paseos, se mejoraba el empedrado y la limpieza de las vias publicas por donde discurrfan cor-
tejos y procesiones, se revocaban fachadas de iglesias y edificios publicos, se reparaban fuentes o se ensanchaban las zonas
de paso. Algunas puertas, arcos, galerfas, miradores y torres generadas para determinados festejos cortesanos se incorpo-
raron a la arquitectura estable de las ciudades, y se construyeron edificios especialmente destinados a la fiesta y al teatro
para regocijo de la corte, como el salén de los saraos en el complejo palaciego de Valladolid, la Huerta del duque de
Lerma, el Coliseo del Buen Retiro o el palacio de la Zarzuela.

Sin embargo, la arquitectura habitual en la fiesta cortesana tiene un cardcter més efimero y se ha disefiado expresa-
mente para la ocasién con la colaboracién de los maestros de obras, escultores, pintores y artesanos al servicio del rey, del
municipio o de los gremios y agrupaciones que participan en la organizacién del festejo. Recurre a estructuras de made-
ra, pasta de papel y tela para levantar fachadas de aparato, arcos, obeliscos, pirdimides, castillos, montafias, galerfas, pers-
pectivas fingidas, catafalcos, timulos, triunfos, altares e invenciones, que crean un espacio espectacular y transforman la
calle, la plaza o el interior elegido dotdndolo de un significado propio para el discurso que motiva y despliega la celebra-
cién. Lienzos, colgaduras, tapices, reposteros, escudos, banderolas, velas y luminarias, efigies y relieves, cartelas con ver-
sos, emblemas o jeroglificos, tarjetas con leyendas explicativas, plantas y pequefios drboles, tablados y gradas, fuentes y
otros instrumentos mecdnicos completan la decoracién de esta metamorfosis de los edificios y de la vida cotidiana en el
escenario adecuado para el cortejo procesional, la representacién publica, el entretenimiento o la devocién colectiva y ritual.

De esta forma, se delimita en la ciudad o en el jardin el espacio reservado para la ceremonia y la diversién publica.
En €l la arquitectura efimera, la decoracién y los efectos artificiales crean un entorno simbdlico y reglado por el que
discurre el cortejo ritual con la vestimenta, los ajuares y los atributos distintivos de cada uno de los que participan en la
fiesta como actores o espectadores. Las restricciones que imponifan las pragmdticas contra los excesos suntuarios que-
dan sin efecto durante la fiesta cortesana, el acompafiamiento festejante del séquito y la exhibicién de los participantes
se valen de la emulacién y la apariencia para contribuir a dar mayor esplendor y autoridad a la celebracién y a las insti-
tuciones que la organizan.

El recorrido ceremonial de la fiesta aparece jalonado por arcos triunfales alegéricos que marcan hitos y ralentizan el
paso de la comitiva. El disefio del conjunto y su iconografia viene determinado por una junta o comisién encargada de
organizar la fiesta. Las directrices ocasionales y la tradicidén establecen los argumentos simbdlicos, politicos, religiosos e
histdricos que se destacardn en el discurso programdtico de la celebracién de los cortejos procesionales. En las obras
participan los mejores artistas que concurren con sus modelos a los motivos propuestos por la junta. Una vez escogidos

los disefios, se prepara su construccién con las aportaciones de fondos municipales y con la financiacién extraordinaria



de los gremios y corporaciones mds importantes, por lo general, plateros y orfebres, artesanos y comerciantes de texti-
les de lujo (lenceros, pafieros, roperos), carpinteros y ensambladores, y hombres de negocios italianos, alemanes o por-
tugueses. Los tenderos ubicados a lo largo del recorrido deben participar engalanando y limpiando las calles de sus
locales, al igual que las casas nobiliarias y edificios ptblicos que se adornan con escudos de armas, ensefias y bandero-
las, reposteros, flores y guirnaldas, colgaduras, tapices y retratos. En las bocacalles y plazas por donde discurre el corte-
jo se alzan tablados y graderfos para albergar a los espectadores o para crear escenarios eventuales para los fuegos de
artificio y las invenciones disefiadas que introducen variedad y espectacularidad al ritual de paso.

Los arcos imitan la tradicién cldsica de los triunfos de la antigua Roma, aunque las estructuras efimeras de esta
arquitectura festiva contrastan notablemente con la perdurabilidad majestuosa de los arcos imperiales en mdrmol. En
raras ocasiones se recurre a la piedra como material constructivo. Los imprevistos en los planes de viaje de los sobera-
nos, la complejidad en la preparacién de este tipo de fiestas cortesanas y el elevado coste de los distintos espectdculos
que las componian, imposibilitaba programas constructivos mds duraderos. Ademds, la condicién eventual de estos
elementos decorativos permitfan una gran variedad de soluciones iconograficas mds ajustadas a los distintos objetivos
de cada celebracién. Podemos recordar que en 1599 el cambio de planes de boda de Felipe III con Margarita de Austria
dejé a Barcelona con arcos de mdrmol a medio construir al trasladarse la ceremonia nupcial a Valencia, de manera que
la visita de los monarcas algunos meses después para celebrar las Cortes quedé algo deslucida.

En las entradas reales celebradas en Madrid, los arcos por lo general no eran exentos, sino que se apoyaban en los
edificios situados a cada lado de la via, llegando a alcanzar elevadas proporciones con alturas de mds de cuarenta
metros. Solfan contar con tres pasos, el principal en el centro era abovedado y de mayor tamafio, su interior se decora-
ba con casetones o con la imagen fingida de la béveda celeste, y los dos laterales menores aparecfan adintelados. Sobre
ellos se alzaba una serie de cuerpos arquitrabados que se construfan con columnas, pilastras, estipites y entablamentos.
También eran frecuentes los arcos de un solo paso flanqueado a ambos lados por hornacinas con esculturas. Se trataba,
en realidad, de soportes que se vestfan con cuadros, esculturas, jeroglificos, inscripciones, poesias, mascarones, bichas y
otros elementos ornamentales. Eran disefiados por arquitectos, pero sobre todo intervenfan pintores decoradores y eran
construidos por escultores, ensambladores, carpinteros, sastres, maestros de apariencias e ingenieros. Se fabricaba una
estructura de madera y tela, que se estucaba, pintaba y barnizaba imitando mdrmoles de distintos colores y otras pie-
dras decorativas. Las esculturas se confeccionaban como piezas de vestir, cuyos cuerpos se fabricaban con trozos de made-
ra, aros, cuerdas y tablas, y se vestian con entelados y pafios dejando al descubierto manos, piernas y cabezas moldeadas
con pasta de papel y cera. Algunas eran estucadas, doradas y pintadas.

Cada arco seguia su propio programa alegdrico compendiando simbolos e imdgenes tomadas de la tradicidn clési-
ca, de la cultura religiosa y de los atributos dindsticos y politicos relacionados con las personas homenajeadas, el moti-
vo de la celebracién, la historia del lugar o circunstancias derivadas de su genealogfa. Este significado ligaba las imdge-
nes de las esculturas, los jeroglificos, los cuadros y los emblemas con los textos de las inscripciones, las tarjetas y los poemas
que lo adornaban. Al paso de la comitiva por los arcos se sucedfan determinados actos festivos, como la bienvenida, la
entrega de llaves, el juramento, las representaciones de autos y coloquios, al son de musicas y canciones o el estallido de
fuegos de artificio.

La espectacularidad de todos estos elementos contribuye a reforzar el mensaje expresado a lo largo del recorrido. Se
exalta al soberano aludiendo al origen divino de la monarquia y su legitimidad, se proclaman sus virtudes como principe

cristiano y como gobernante ejemplar en la paz y en la guerra, se resaltan sus victorias y las hazafias de sus antepasados,
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se destacan los vinculos dindsticos proyectando la universalidad de su poder, y se manifiesta el compromiso de la Casa de
Austria en la defensa de la fe y la religién catélica. Aunque la interpretacién de la multiplicidad y sofisticacién de los
mensajes alegéricos, dogmdticos e histéricos que posefa cada arco, exigia una elevada formacién en el espectador, solian
editarse relaciones explicativas que guardaban memoria de lo acontecido en la fiesta y comentaban con detalle la simbo-
logfa y las composiciones poéticas compendiadas en ella.

Desafortunadamente, no se han conservado tantos dibujos y grabados de estas arquitecturas efimeras. Apreciamos en
ellos la voluntad de introducir también nuevos motivos decorativos, que después se aplican en fachadas de iglesias, puertas y
palacios, pero también se experimentan formas adoptadas del mundo clésico y del barroco italiano que se proponen renovar
el panorama arquitectdnico de tradicién gética en el norte de Europa, como sucede con los disefios para las entradas ptiblicas
en los Paises Bajos ideados por Rubens, o las escenografias festivas de Ifiigo Jones en la Inglaterra de los Estuardo.

Al concluir las celebraciones, se subastaban los materiales empleados, sobre todo, la madera, cuadros, esculturas, y
otros adornos, cuyo comprador debfa encargarse de desmontarlos. La madera era el mds reutilizado, de forma que
algunos comitentes encargaban la obra con la condicién de recuperar después gran parte del material. Los tablados y
graderfas se guardaban en los almacenes municipales, pero este uso reiterativo de materiales y el exceso de carga al que
se vefan sometidos por el nutrido publico que acudia a presenciar los cortejos y espectdculos de la fiesta provocé en nume-
rosas ocasiones peligrosos derrumbes y accidentes como los que relata la literatura de avisos de corte.

Entre las piezas expuestas, cabria destacar uno de los arcos levantados en Lisboa con motivo de la visita de Felipe I1I
en 1619 para la jura del principe heredero [cat. 33]. Habia sido un viaje postergado en numerosas ocasiones, y en este
momento resultaba crucial para reforzar los lazos entre la monarquia y sus stibditos portugueses. El recibimiento pre-
parado en esta ocasién querfa emular al que le brind¢ la ciudad de Lisboa a Felipe II en 1581. Lo conocemos con
mucho detalle por la extensa relacién que preparé el cronista y cosmdgrafo mayor Joao Baptista Lavanha, Viage de la
Catholica Real Magestad del Rei D. Filipe III N. S. al Reino de Portugal (Madrid, Thomas Junti, 1622), acompafiada por
una completa serie de calcograffas realizadas por el grabador flamenco Hans Schorkens. Se ha comparado con las joyeu-
ses entrées de soberanos y principes de la Casa de Austria organizadas en distintas ciudades de los Paises Bajos como Bruse-
las, Gante y Amberes. El arco de los italianos estaba dedicado a conmemorar la expulsién de los moriscos, de la que se
cumplian diez afios, as{ como otros acontecimientos de la politica norteafricana (como la toma de Larache y La Mamora);
el de los flamencos, en cambio, era uno de los mds espectaculares no sélo por su gran tamafo, sino también por disponer
de un artificio mecdnico que ante la presencia del rey unia en su cuadro central los escudos de las Diecisiete Provincias de
los Paises Bajos separados por la figura de la Discordia. Se manifestaba asi la voluntad de pacificacién y concordia promo-
vida por Felipe III durante la Tregua de los Doce Afios. Otro arco costeado por orfebres y lapidarios presentaba a un Feli-
pe I sustentando por igual las coronas de Portugal y de Castilla, para subrayar el cardcter dual de su monarquia acordado
en las Cortes de Tomar. Asimismo, se podrd contemplar un libro editado por Juan Serrano Vargas y Urefia del Arco sobre
el arco preparado por los ingleses en Pilourifio para este mismo viaje de Felipe IIT [cat. 32].

En diversas ciudades de la monarquia se realizaban festejos de conmemoracién por la firma de acuerdos de paz y acon-
tecimientos relacionados con la familia real (nacimientos. bautizos, casamientos y defunciones), o con celebraciones reli-
giosas (beatificaciones, canonizaciones, cardenalatos), en los que se erigfan arcos, se cubrian fachadas con decoraciones efi-
meras, se sacaban altares con la platerfa y objetos de culto, y se encendfan luminarias por toda la ciudad. Podemos encontrar
algunos ejemplos en la exposicién, como el adorno de la Giralda de Sevilla en las fiestas organizadas por la catedral para la

canonizacién de Fernando III gracias a un grabado de Matfas de Artega [cat. 26], una personificacién de la paz proceden-
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te del Museum Vleeshuis de Amberes para la decoracién de un arco [cat. 37], el arco funerario que se empleé para recubrir
la portada de San Jerénimo el Real de Madrid [cat. 25], la decoracidn efimera erigida en Amberes con motivo de las bodas
entre Luis XIV y la infanta Marfa Teresa [cat. 29], o un altar dominico representado por el grabador Juan Felipe Jansen
[cat. 42]. Asimismo, se afiaden tres interesantes arcos relacionados con la corte de Viena, dos de los cuales fueron erigidos
para celebrar el regreso de los emperadores Leopoldo I y José I después de su coronacién [cat. 38 y 40], y el tercero para la
entrada real de la emperatriz Margarita Teresa, primera esposa de Leopoldo I [cat. 39]. En ellos se incide en la exaltacién
de la dinastfa y sus compromisos en la defensa de la fe catlica y del Sacro Imperio, destacando los simbolos, alegorfas y
atributos propios del poder imperial.

Especial mencién merece también la arquitectura fingida levantada en la denominada Galeria o Calle de los Reinos
para la entrada de la reina Marfa Luisa de Orleans en Madrid en 1679, ubicada a la salida de la nueva portada del Real
Sitio del Buen Retiro y disefiada por Claudio Coello y José Donoso [cat. 31]. Esta galerfa se levantd en el paso que
comunicaba el palacio con el Prado de San Jerénimo, contaba con 21 nichos a cada lado, de 10 metros de alto por 6 de
ancho, agrupados en tramos de siete nichos y unidos entre s{ por vallas de madera hasta alcanzar los 262 metros por
lado. En su interior albergaba pinturas de ninfas, vegetacién decorativa y fuentes con estatuas femeninas que personifi-
caban los veinticuatro reinos y provincias de la Monarquia hispdnica, acompafiadas de medallones ovalados que conte-
nfan octavas explicativas. Cada reino aparecia identificado por emblemas, blasones, coronas y jeroglificos pintados en
lienzos, su escudo de armas era sostenido por unos nifios. Cada nicho estaba formado por un espacio abovedado, gene-
rado por arcos de medio punto que descansaban sobre pilastras. Aparecian flanqueados por columnas adosadas, cuyo
fuste se adornaba con guirnaldas de flores entrecruzadas y cintas con racimos de frutas. Su remate era un capitel com-
puesto de un mascardén con volutas jénicas. Entre nicho y nicho, sobresalfan contrafuertes decorados con diferentes
formas geométricas. Esta estructura se alzaba sobre un z6calo y presentaba un entablamento con cornisa en voladizo coro-
nado por unas ldmparas.

Los lutos por el fallecimiento de principes, reinas, reyes y otros parientes de alto rango en la Casa de Austria eran
motivo habitual para la construccién de arcos, fachadas fingidas, timulos, catafalcos y otras decoraciones efimeras en
interiores y exteriores de iglesias, capillas reales y fundaciones religiosas. En la exposicién se podrd ver una variada
seleccién de estas honras funerarias que solfan ir acompafiadas de la edicién de los sermones pronunciados en tales oca-
siones. Los severos lutos que se imponian en la corte y en algunas capitales paralizaban la actividad teatral y las diver-
siones publicas, se cubrian balcones e interiores de iglesias con colgaduras negras y se erigfan monumentos y timulos
decorados con alegorfas de vanitas, simbolos religiosos y emblemas, profusamente iluminados con candelabros, hachas
y ldmparas de aceite.

En cuanto a las decoraciones exteriores, destaca, por ejemplo, el ornato de la fachada principal de la iglesia de San-
tiago de los Espafioles en Roma para las honras finebres de Felipe IV (18 de diciembre de 1665), que aparece repro-
ducido en una calcografia de Teresa del Po, hija del pintor siciliano Pietro del Po, y descrito en la relacién de Antonio
Pérez de Rda (Roma, lacomo Dragondelli, 1666) [cat. 27]. Se trata de la fachada principal que daba frente a la Uni-
versidad de La Sapienza. Segin disefio de Giovanni Francesco Grimaldi, la fachada fue decorada con lienzos de Fabri-
zio Chiari y perspectivas de Michelangelo Maltese, bajo las instrucciones del pintor Pietro del Po. Encargado por el enton-
ces embajador espafiol, Pedro Antonio de Aragdn, este ornato en memoria del rey-planeta, contenfa tres grandes
lienzos: en el primero a la izquierda, Atlas descansa dejando el peso del mundo en manos de un Héreules nifio, que repre-

senta al sucesor Carlos II; en el central, el propio Felipe IV aparece entronizado mientras le rodean las cuatro partes del

141



mundo en las que posee territorios bajo su soberanfa; y en el tercero, a la derecha, la Iglesia bendice la paz acordada
entre Espafia y Francia en 1659.

Entre los timulos y catafalcos seleccionados, hallamos dos de los que se erigieron en Ndpoles en memoria de Feli-
pe IV [cat. 45 y 46], incluidos en la obra de Marcello Marciano, junto con el de su hermano el cardenal infante Fer-
nando de Austria levantado en 1641 en la catedral de Toledo por haber ocupado la dignidad arzobispal en su juventud;
el grabado es obra de Juan de Noort [cat. 43]. El tdmulo realizado en la catedral de Zaragoza en memoria del principe
Baltasar Carlos en 1646 se presenta en un grabado disefiado por Miguel Remén y ejecutado por José Vallés, que con-
tiene la edicién publicada con la relacién de las honras fanebres que elabord Juan Francisco Andrés de Uztdrroz (Zara-
goza, Diego Dormer, 1646) [cat. 44]. Ademds, como ejemplo de la correspondencia dindstica de la Casa de Austria se
afade el timulo erigido en Viena por la muerte del archiduque Leopoldo Guillermo segtin un grabado de Frans van
der Steen [cat. 50].

Otros elementos que contribufan especialmente a dar espectacularidad a las fiestas publicas y cortesanas eran el ruido,
el colorido, la sorpresa y el humo que producian los fuegos de artificio. En la formacién de los ingenieros y oficiales del
ejército y la armada se inclufa la fabricacién no sélo de todo tipo de artificios incendiarios empleados en el combate,
sino también de juegos pirotécnicos para la celebracién de las victorias, los tratados de paz y las grandes paradas milita-
res que se ofrecfan ante las visitas relevantes. De hecho, en tratados militares y tratados de arquitectura del siglo XVII
empiezan a aparecer secciones especificas en las que se ensefian distintas posibilidades y estructuras para elaborar estos
artificios de fuego.

En jardines, fachadas y plazas se levantan soportes sobre los que surgen letras y jeroglificos ardiendo con los nom-
bres y lemas de las personas homenajeadas. Se construyen verdaderos castillos de fuegos artificiales instalados en teja-
dos y galerfas altas que ofrecen mds vistosidad y mejor visién del espectdculo pirotécnico. Suelen ir acompanados por
atronadoras salvas de mosqueteria y artillerfas de diverso calibre, y por el repique alegre de las campanas. Estos espec-
tdculos se realizan al atardecer o incluso de noche, cuando la ciudad queda alumbrada por antorchas, faroles y lumina-
rias. Pero también es frecuente que en las grandes celebraciones, cuya duracién se prolonga por espacio de varias sema-
nas, se escenifiquen asaltos a baluartes, batallas navales, combates espirituales de santos y virtuosos contra herejes y figuras
demonfacas, o escenas mitoldgicas y alegéricas alusivas al motivo de la celebracién, que concluyen con la quema de las
arquitecturas fingidas y el estallido de petardos, bombas, cohetes, ruedas u otros ingenios de fuego. Ciertamente, los
fuegos artificiales se han incorporado como una pieza esencial para el remate mds espectacular y participativo de cual-
quier ciclo festivo. Entre las piezas que se han seleccionado, destaca la fiesta con que el dia 10 de septiembre de 1619 se
celebré en la Piazza Apollinare —donde se ubicaba el Colegio germdnico y hingaro en Roma—, la eleccién de Fer-

nando II como emperador del Sacro Imperio [cat. 52].
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[25]

Anénimo segtin Juan Gémez de Mora

Arco que cubria la portada del templo de San Jerénimo de
Madrid, en las honras fiinebres de la Reina Isabel de Borbon,
1645

Estampa calcogréfica, 230 x 160 mm

En Pompa funeral, Honras y Exequias en la muerte de [...] Isabel de
Borbén, Reyna de las Espanias y del Nuevo Mundo [...] que se celebraron en
el convento de San Gerénimo de la Villa de Madrid, Madrid, Diego Diaz
de la Carrera, 1645

Madrid, Biblioteca Nacional [R/14843]
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26

(26]

Matfas Arteaga
Vista de la Giralda engalanada

Estampa calcogrdfica, aguafuerte, 445 x 275 mm

Extraida de Fernando de la Torre Farfdn, Fiestas de la S. Iglesia
metropolitana y patriarcal de Sevilla al nuevo culto del Sefior Rey
S. Fernandp..., Sevilla, Viuda de Nicolds Rodriguez, 1671
Madrid, Biblioteca Nacional [14545]

[27]

Teresa del Po

Adorno de la fachada de la Iglesia de Santiago de los Esparioles
de Roma por la muerte de Felipe IV

Estampa calcografica, 454 x 370 mm

Extraida de Antonio Pérez de Rua, Funeral hecho en Roma en la Yglesia de
Santiago de los Esparioles 18 de diciembre de 1665 a la gloriosa memoria del
Rei [...] D. Felipe Quarto el Grande..., Roma, lacomo Dragondelli, 1666
Madrid, Biblioteca Nacional [Inv. 14730]
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(28]

Andreas Nunzer segtin Giuseppe Galli-Bibiena
Iluminacion del palacio espasiol en Viena con ocasion del
nacimiento del Archiduque Leopoldo, hijo del emperador
Carlos VI, 1716

Estampa calcogréfica, 250 x 505 mm
Munich, Deutsches Theatermuseum [Inv. IT Nr. 4209]

[29]

Richard Collin segin E. Quellinus

Decorado eftmero erigido en Amberes con ocasién
de la boda de Luis XIV con la infanta Maria Teresa
Estampa calcogréfica, 600 x 600 mm

En Caspar Gevaerts, Hymenaeus pa[iﬁ’r, sive Theatrum Pacis Hispano-
Gallicae a S.PQ. Antwerpiensi ante curiam erectum |[...] 15 Kalendas
Aprilis 1660, Amberes, Officina Plantiniana Balthasaris Moreti, 1661

Viena, Sammlung von Inkunabeln, alten und wertvollen Drucken der

Osterreichischen Nationalbibliothek [66.B.27]



ARQUITECTURA EFIMERA: ARCOS

(30]
Elementos decorativos de arcos de triunfo

Estampa, 199 x 150 mm

En Academia con que el Exmo. Sr. Marqués de Xamaica celebrd los felices
arios de su Mag. la reyna N. Sefiora D. Maria Ana de Austria

el 22 de diciembre de 1672, C4diz, Juan Vejarano, 1673

Madrid, Biblioteca Francisco de Zabdlburu [IV 67]

(31]

Claudio Coello (tracista); José Donoso (pintor);

José Ratés y José Acedo (arquitectos)

Calle de los Reinos. Arquitectura fingida levantada para
decorar el recorrido de la entrada en Madrid de Maria Luisa
de Orleans, futura esposa de Carlos 11, 1680

Estampa calcogréfica, aguafuerte, 262 x 805 mm
Madrid, Museo Casa de la Moneda [1851]
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(32]

Copia segunda. Maravilloso, insigne y costoso Arco, o Puerta,
que los ingleses han hecho en el Pilourifio viejo por donde
ha de entrar su Magestad en Lisboa

Sevilla, Juan Serrano de Vargas y Urefia, 1619

315 x 215 mm
Madrid, Real Academia de la Historia [9/3666(5)]

(33]

Hans Schorkens

Arco de los italianos en Lisboa con la representacién

de la expulsion de los moriscos

Estampa calcogrdfica, 340 x 245 mm

En Viage de la Catholica Real Magestad del Rei D. Filipe III. N.S.

al reino de Portvgal de Joio Baptista Lavanha, Madrid, Thomas Iunti,
1622, fol. 32

Madrid, Biblioteca Nacional [R/6055]
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(34]
Arco del signo de Libra. Virtud de la Justicia

Estampa calcogréfica, 215 x 160 mm

En E Orilia, 7/ Zodiaco ovver idea di perfettione di prencipi formata
dall'heroiche virtis di Antonio Alvarez de Toledb..., Népoles, Ottavio
Beltrano, 1630

Népoles, Biblioteca Nazionale «Vittorio Emanuele III» [54 D 25]
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(35]
Geronimo Quadrio segtin Carlo Buzzi

Arco de triunfo para la entrada de la reina
Mariana de Austria en Mildn, 1649

Estampa calcogréfica, 410 x 300 mm
Mildn, Civica Raccolta di Stampe «Achille Bertarelli»,
Castello Sforzesco [A.S. M. 2-72]

[36]
Theodor van Thulden segtin Pedro Pablo Rubens
Arco de los Portugueses, en honor de Fernando de Austria

y Felipe IV, para la gran entrada en Amberes de 1635
Estampa calcogréfica, 540 x 400 mm

En Jean Gaspard Gevaerts, Pompa introitus honori serenissimi principis

Ferdinandi Austriaci Hispaniarum infantis..., Amberes, Theodor A.
Thulden, 1642
Madrid, Biblioteca Nacional [ER/3353 (8)]
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(38]

Gerard Bouttats segtin Hans Jakob Hertz

Arco triunfal erigido en Viena con ocasion de la vuelta
de Leopoldo I desde su coronacidn imperial, 1658

Estampa calcogréfica, 630 x 450 mm
Viena, Historisches Museum der Stadt Wien [Inv. 31.458]
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(37]
Personificacién de la Paz, 1648

Madera pintada, 215 x 130 cm
Amberes, Museum Vleeshuis [AV 14, 29, 28/44]
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(39] (40]
Anénimo B. Denner segin Johann Bernhard Fischer von Erlach
Arco triunfal erigido en Viena con ocasion de la boda del Arco triunfal erigido en Viena con ocasidn de la vuelta
emperador Leopoldo I con la infanta Margarita Teresa, 1666 de José I desde su coronacion como Rey de Romanos, 1690
Estampa calcogrifica, 690 x 570 mm Estampa calcogrifica, 875 x 590 mm
Viena, coleccién particular Viena, Wiener Stadt- und Landesbibliothek [C 5558]
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ARQUITECTURA EFIMERA: ALTARES

[41] [42]
Matias de Arteaga

Juan Felipe Jansen
Altar de San Fernando en el Sagrario

Altar erigido por la orden de Santo Domingo
Estampa calcogréfica, aguafuerte, 310 x 220 mm Estampa calcografica, 211 x 150 mm
En Fernando de la Torre Farfin Fiestas de la S. Iglesia metropolitana En Marco Antonio Orti y Ballester, Solemnidad festiva con que en la
insigne, leal, [...] ciudad de Valencia se celebrd [...] la canonizacion de |[...]
Santo Tomds de Villanueva, Valencia: Gerénimo Villagrasa, 1659

Madrid, Biblioteca Nacional [R/25647 (1)]

y patriarcal de Sevilla al nuevo culto del Sesior Rey S. Fernando...,
Sevilla, Viuda de Nicolds Rodriguez, 1671
Madrid, Biblioteca Nacional [3/74501]
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ARQUITECTURA EFIMERA: TUMULOS
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(43]
Juan de Noort
Trimulo funerario de don Fernando de Austria en la Catedral
de Toledo
Estampa calcogréfica, 245 x 180 mm
En José Gonzdlez de Varela, Pyra religiosa, mausoleo sacro pompa funebre
que la [...] Iglesia primada de las Esparias erigid [...] a las recientes cenicas
[...] del [...] Cardenal infante [...] D. Fernando de Austria,
Madrid, Diego Dfaz de la Carrera, 1642
Madrid, Biblioteca Nacional [R/10336]
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[44]

José Vallés segtin Miguel Remén

Obelisco histrico y honorario que Zaragoza erigié
a la memoria del sefior don Baltasar Carlos, 1646

Estampa calcogréfica, 310 x 540 mm

Extraida de Juan Francisco Andrés de Uztdrroz, Oracidn fiinebre en las
exequias que [...] Caragoca hizo a la muerte de |[...] don Baltasar Carlos
de Austria..., Zaragoza, Diego Dormer, 1646

Zaragoza, Biblioteca Alfonso Ferndndez
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[45]
Arquitectura funeraria erigida en Ndpoles
por la muerte de Felipe IV

Estampa calcogréfica, 335 x 240 mm

En Marcello Marciano, Pompe funebri dell'Universo

nella morte di Filippo Quarto, Népoles, Egidio Longo, 1666
Madrid, Biblioteca Nacional [ER 2880]
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[46]
Sauli segtn proyecto de E A. Picchiatti
Catafalco para las exequias de Felipe IV

Estampa calcogréfica, 340 x 240 mm

En Marcelo Marciano, Pompe funebri dell'Universo

nella morte di Filippo Quarto, Ndpoles, Egidio Longo, 1666
Niépoles, Biblioteca Nazionale «Vittorio Emanuele III»

[B. Branc. 103 G. 3]
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[47]
Giovanni Battista Falda segtn Ferdinando Tacca
Catafalco erigido en Mildn en honor de Felipe IV

Estampa calcogrifica

En Esequie di Filippo IV cattolico re di Spagna, 1665
Mildn, Civica Raccolta di Stampe «Achille Bertarelli»,
Castello Sforzesco [Vol. AA 40 tav. 1]

FITESTA CORTESANA.

47

(48]
Giovanni Battista Falda segtin Ferdinando Tacca
Catafalco erigido en Mildn en honor de Felipe IV

Estampa calcogrifica

En Esequie di Filippo IV cattolico re di Spagna, 1665
Mildn, Civica Raccolta di Stampe «Achille Bertarelli»,
Castello Sforzesco [Vol. AA 40 tav. 2]
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(49]

Anénimo

Tvimulo erigido por la muerte del emperador
Fernando III (1657)

Estampa calcogréfica, 335 x 198 mm
Viena, Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Sammlungen [Bi 2040]

(5]
Frans van der Steen segun Filiberto Lucchesi

Tvimulo erigido en Viena con ocasion de las honras fiinebres
del archiduque Leopoldo Guillermo (1662), 1665

Estampa calcogréfica, 495 x 260 mm
En Nicolaus Avancini, Leopoldi Guilielmi Archiducis Austriae, Principis
Pace et Bello Laclyti Virtutes, Amberes, Oficina Plantiniana, 1665

Viena, coleccién particular

(51]

Benjamin Kenckel segtin Johann Lucas von Hildebrandt
Trimulo erigido en Viena por la muerte del emperador
Leapoldo I (1705)

Estampa calcogréfica, 398 x 275 mm

Viena, Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Sammlungen [Bi 1822]
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FUEGOS ARTIFICIALES

[52]
Goffredo Scacchi
Fuegos artificiales en Roma en honor de Fernando II, 1619

Estampa calcogréfica, 345 x 240 mm
Roma, Museo di Roma. Gabinetto Comunale delle Stampe [G.S. 57]

(53]

Francesco Strambali

1l mondo festeggiante per la Creatione del nuovo
Imperatore Leopoldo Primo d’Austria

Roma, Francesco Moneta, 1658
240 x 170 mm

Roma, Biblioteca Casanatense [Vol. misse 744]

[54]

Anénimo

Fuegos artificiales en Viena con ocasion de la boda del
emperador Leopoldo I con la infanta Margarita Teresa (1666)

Estampa calcogréfica, 320 x 378 mm

En Matthius Merian, Theatrum Europaeum |[...], vol. 10 (1665-1671),
Frincfort del Meno, 1703

Viena, Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Sammlungen [Bi 2027]
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EL CORTEJO PROCESION

BERNARDO J. GArcia GARcCia

El gobierno de una monarquia tan extensa y las relaciones familiares y diplomdticas de la Casa de Austria con otras cor-
tes europeas no podian atenderse con la constante presencia en persona del soberano. La eleccién de una corte fija se
imponfa por razones administrativas y de representacién oficial. Para paliar esta inevitable ausencia, la monarquia
nombraba virreyes y gobernadores, creaba instituciones de representacién territorial, concertaba enlaces de parentesco
con otras familias reinantes, patrocinaba fundaciones reales, destinaba gobernantes de sangre real a territorios de espe-
cial relevancia como los Paises Bajos y Portugal, intercambiaba regalos y legaciones, y procuraba mantener viva la
memoria del soberano y de sus lazos familiares ordenando la celebracién en todos sus territorios de los principales
acontecimientos y efemérides regias (victorias, paces, nacimientos, bautizos, bodas, defunciones, acceso al trono, jura-
mentos de herederos), o propagando su imagen en retratos, medallas, libros y sermones.

La compleja organizacién protocolaria que supuso la introduccién de la etiqueta borgofiona y su combinacién con
otras tradiciones de la corte espafiola (castellana, aragonesa y portuguesa), y el distanciamiento que ésta ocasiond para
significar mds la autoridad y sacralidad de la persona publica del rey, limitaron los desplazamientos exteriores del séquito
real. Los gastos resultaban demasiado elevados para las arcas reales y para los vasallos que tenfan que acoger el alojamien-
to y entretener a esta corte itinerante. Ademds, las visitas reales representaban ocasiones excepcionales para exhibir publi-
camente la imagen simbdlica y personal del soberano entre sus stibditos, pero también suponian compromisos determi-
nantes en las relaciones con ellos, pues a cambio de su fidelidad debia jurar sus constituciones, respetar sus privilegios y
atender sus peticiones y agravios. Estos viajes entrafiaban, por tanto, notables riesgos politicos y personales, sobre todo si
las relaciones con los territorios visitados no eran buenas. Aun asi, el poder de acatamiento e influencia que generaba la
presencia en persona del soberano era muy notable y solfa saldarse positivamente en la mayorfa de los casos.

En la tipologfa de los cortejos reales, cabrfa distinguir entre las salidas de palacio dentro del 4mbito de la corte res-
tringida de la capital, y las entradas, recibimientos y visitas reales que conllevaban un séquito itinerante con celebracio-
nes mucho mds espectaculares y ciclos festejantes mds elaborados. Sin detenernos en los cortejos interiores de palacio,
como el que llevaba al soberano cada dfa y de manera mds solemne en las festividades del calendario a la entrada y sali-
da de la capilla real, o los que se organizaban para las bodas del personal de las casas reales, las etiquetas especificaban
c6mo debfa organizarse el cortejo de las salidas rituales de palacio. El grefier llevaba memoria del protocolo habitual y
para su supervisién se dibujaba un croquis numerado mostrando la ubicacién de cada oficio en el orden del cortejo. El
acompafamiento para la celebracién de los bautismos de las personas reales y de los infantes se encaminaba desde el Alcd-
zar hasta la iglesia de San Juan. Para el juramento de principes y con ocasién de honras fiinebres se acudia a la iglesia de
San Jerénimo el Real. Los soberanos espafioles se dirigfan al santuario de Nuestra Sefiora de Atocha en procesién de
accién de gracias por grandes victorias y paces. La familia real también solfa participar en la procesién del Corpus, o la
contemplaba desde los balcones del Alcdzar a su paso por la plaza de Palacio, y formaba cortejo para acudir a presenciar

autos de fe como los que se celebraron en la Plaza Mayor de Madrid en 1632 ante Felipe IV y en 1680 ante Carlos II,



Mariana de Austria y Marfa Luisa de Orleans. Ademds, realizaban otras salidas en coche o en litera con un pequefio acom-
pafiamiento para visitar a sus parientes a las Descalzas, entretenerse en los palacios de sus privados, o disfrutar de los
Reales Sitios.

En el plano de Madrid hacia 1635 realizado por Marcelli y editado por De Witt, podemos apreciar los principales
ejes de la capital ceremonial de la monarquia definidos por edificios e instituciones claves como el Alcdzar, el ayunta-
miento, los conventos de la Encarnacién y las Descalzas, la Sala de Alcaldes, la Huerta del duque de Lerma, el conven-
to de Atocha, el monasterio de los Jerénimos y el Buen Retiro. Comunican entre sf mediante plazas especialmente sig-
nificadas como la de Palacio, la de Santa Marfa, la de la Villa, la Puerta de Guadalajara y la Plaza Mayor, y calles como
las de Atocha, Alcald, Mayor o la Carrera de San Jerénimo. Las nuevas residencias palaciegas se crean en torno al paseo
del Prado de San Jerénimo y a la Moncloa, en los alrededores de las dos principales residencias reales.

El fallecimiento del rey o de otros miembros de la familia real generaba también un importante ceremonial cortesano
y daba comienzo con la exposicidn del caddver, que era trasladado en atatid de plomo metido en otro de madera desde
la cdmara hasta el salén dorado o salén grande del Alcdzar. A partir de Felipe IV se impone la costumbre de momificar
los cuerpos reales y de vestirlos con sus mejores galas, manteniendo los hdbitos de érdenes religiosas de su predileccién
para las reinas e infantas adultas. Se colocaba el atatd ligeramente inclinado para facilitar su contemplacién sobre una
cama con dosel apoyado en cuatro columnas, cuajado de bordados y colgaduras de oro y plata. El lecho descansa sobre
un gran tarimén de madera con tres gradas alfombradas, rodeado a cada lado por soberbios blandones de plata. Era el
mismo lugar en el que el rey solfa ubicarse para presenciar las representaciones de comedias, mdscaras y saraos festivos,
y para atender las recepciones oficiales de mayor aparato. A los pies del lecho se alzaban dos altares preparados por los
conventos de las Descalzas y la Encarnacién. Durante los dfas que se hallaba expuesto, todos los conventos de la corte
celebraban consecutivamente misas y vigilias en este salén. En 1646 se autorizd por primera vez el desfile de publico de
toda condicién por delante del caddver del principe Baltasar Carlos en Zaragoza, y lo mismo sucedié con Felipe IV en
1665. Pero esta medida mds popular ocasionaba problemas de protocolo en la organizacién de los actos y de orden publico.

Después de un solemne responso, el cuerpo era trasladado a hombros de los grandes, gentileshombres de la cdmara
y mayordomos por turno, precedido por la capilla real hasta la planta baja donde se colocaba en unas andas a caballo o
en un carruaje. El cortejo fiinebre sale de palacio al atardecer por este orden: abren paso unos clarines roncos y timbales
seguidos por varios alguaciles de corte; a continuacidn, siguen doce religiosos por cada una de las érdenes mendicantes
(carmelitas, agustinos, franciscanos y dominicos), otros dos alcaldes de corte y el personal de las casas reales representado
por doce gentileshombres de la casa, seis caballerizos, seis gentileshombres de la boca, el guién de la capilla con dos
pajes alos lados, doce capellanes de honor, cuatro grandes y cuatro mayordomos; junto a las andas marchan doce pajes con
hachas encendidas y doce monteros de Espinosa; y cierra la comitiva el mayordomo mayor como presidente del entie-
rro, con el patriarca de Indias como prelado, los grandes, titulados, gentileshombres de la cdmara, mayordomos y el tenien-
te de la guarda espafiola con la escolta de alabarderos desplegados en semicirculo alrededor de esta retaguardia del cortejo.
Todo este acompafiamiento marchaba en caballos enjaezados con bayetas negras, los monjes y los alcaldes montan mulas,
y un centenar de lacayos se reparten en la procesién portando hachas encendidas. Por detrds discurren los coches que
facilitardn el traslado mds cémodo para las personas principales desde Madrid a El Escorial para depositar el cuerpo en
el pantedn real. Estos cortejos variaban en el nimero de personas y en los oficios participantes si se trataba de entierros de
reinas e infantes. Las visceras del rey difunto eran trasladadas de noche y con un reducido acompafiamiento en un pequefio
atadd de plomo al convento franciscano de San Gil, fundado por Felipe III junto al Alcdzar, y las de la reina a las Descalzas.

Entre los cortejos finebres mds importantes de la Casa de Austria en el siglo XVII, cabrfa destacar el que se organizé

en Bruselas el 12 de marzo de 1622 en honor del archiduque Alberto desde el Palacio Real a la catedral de Santa
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Gudula, donde se hallaba el gran timulo turriforme que honraba su féretro. En la crénica titulada Pompa funebris opri-
mi potentissimiq. Principis Alberti... (Bruselas, loannem Mommartium, 1623), encontramos un modelo descriptivo del
cortejo que asemeja al publicado por Cristébal Plantino para las exequias del emperador Carlos V. Desfilan en sus pdginas
los distintos departamentos de la casa archiducal, individualizando su indumentaria, atributos y retratos, hasta culmi-
nar en la carroza en forma de navio que representaba la liberalidad del archiduque. El libro aparece ilustrado por el gra-
bador Cornelis Galle sobre composiciones del arquitecto Jacques Francquart y con relaciones del cronista Hendrik Putte.

Los carros de los cortejos procesionales eran mdquinas alegdricas rodantes. Adoptaban formas de naves, castillos,
montafias y animales, cargados con arquitecturas efimeras y ornatos de todo tipo (banderolas, tarjetas con versos, jero-
glificos y emblemas, ingenios pirotécnicos o invenciones de fuego y hachas). Su argumento podia ser politico o religioso,
y de tono elevado con figuras alegdricas e histdricas, o jocoso con personajes ridiculos y satiricos. Solfan venir acompa-
fiados con musicos o con actores que representaban el argumento de la alegorfa. En la muestra, encontramos el carro pre-
parado por el gremio de pescadores de Valencia para la canonizacién de Santo Tomds de Villanueva [cat. 66], los carros celes-
tes que ilustran las Xilografies Gironines de Joan Amades [cat. 68], o los carros triunfales que se exhibieron en las fiestas de
Nidpoles por el nacimiento del infante Felipe Préspero [cat. 69].

El ritual de corte y el protocolo habian convertido la vida ordinaria de los soberanos y su familia en actos publicos de
ostentacién y representacién, que alcanzaban su mayor expresién simbdlica y festejante en las grandes jornadas reales
con las que los reyes acudian a visitar sus reinos, convocar cortes, celebrar sus bodas o presentar a sus esposas y principes
herederos. Mientras que en el siglo XVI, Carlos V'y Felipe II habfan protagonizado personalmente grandes itinerarios fes-
tivos europeos con entradas publicas en ciudades de Italia, el Sacro Imperio, los Paises Bajos, Espafa y Portugal, en el
siglo XVII los soberanos espafioles de la Casa de Austria no saldrdn de la Peninsula Ibérica. Las visitas reales tendrdn
menor envergadura en cuanto al nivel de las celebraciones, a excepcién del viaje de Felipe III a Portugal en 1619, de las
entradas reales organizadas para las reinas consortes y princesas de Asturias, o de las entregas de infantas en los enlaces
matrimoniales con Francia realizados con gran aparato a orillas del Bidasoa en 1615 y en la isla de los Faisanes en 1659.

Encontramos también entradas publicas muy importantes preparadas para otros gobernantes de sangre real como
los archiduques Alberto e Isabel Clara Eugenia, el cardenal infante Fernando de Austria, o el bastardo Juan José de Aus-
tria en Barcelona [cat. 55] y en otras ciudades de Italia y los Paises Bajos. En aquellos territorios en los que existia por
tradicién una relacién constitucional especial, este tipo de Joyeuse entrée o Blijde Intrede adquirian gran trascendencia
politica, pues en ellas se verificaba la renovacién de un contrato implicito entre el principe y su pueblo: a cambio del jura-
mento de fidelidad de sus subditos, el soberano o su representante reafirmaba los derechos y privilegios tradicionales de
esa ciudad o de ese estado. Tal era el caso, por ejemplo, del ducado de Brabante y de la ciudad de Amberes.

Para memoria de estos espectaculares cortejos de las entradas publicas, se editaron relaciones ilustradas con graba-
dos. En la exposicién podemos admirar el libro que el secretario de la ciudad de Amberes, Johannes Bocchius, publicé
por encargo real describiendo las fiestas celebradas en Amberes, Gante y Valenciennes para las entradas de los archiduques,
Historica narratio profectionis et inaugurationis... Alberti et Isabellae... (Amberes, Oficina Plantiniana, 1602) [cat. 61].
Contiene solamente ilustraciones de los arcos triunfales, arquitecturas efimeras y teatros temporales levantados para la
entrada en Amberes, que fue la mds relevante no sélo por los medios empleados, sino también por la riqueza y variedad
de su discurso. En €l se subrayaba la condicién femenina de la nueva soberana tras la cesién de los Paises Bajos a la
infanta Isabel, y se le instaba a respetar el cardcter contractual de su gobierno conservando las tradiciones nacionales y
apoyando una solucién pacifica a la guerra de Flandes que reportase a estas tierras el inicio de una nueva edad de oro.
Este era el propésito acordado para potenciar la imagen de los nuevos soberanos, que debfan ganarse el favor de sus

subditos en un contexto bélico y politico muy delicado.



Las solemnes entradas realizadas por el cardenal infante en Gante y Amberes fueron preparadas por Rubens, el regi-
dor Nicolaes Rockox y el retérico Johannes Gevartius, y quedaron representadas en dos excelentes ediciones de Guilie-
mus Becanus sobre la de Gante y de Theodor van Thulden, la de Amberes [cat. 63]. En ambos casos, la Joyeuse Entrée del
victorioso hermano de Felipe IV tras la batalla de Nérdlingen (1634) y el estallido del conflicto hispano-francés (1635)
deben considerarse como parte del programa de formacién de este joven principe y como piezas claves en la construccién
de la imagen del nuevo gobernador general. Entre las obras seleccionadas, se encuentra también un fragmento del lienzo
original, obra de Gerard Seghers, que representa a Felipe IV encargando el gobierno de los Paises Bajos al cardenal infan-
te (Rubenshuis, Amberes), detrds de sus efigies se distinguen las de Minerva y Jdpiter [cat. 5]. Este fragmento forma
parte del gran lienzo que presidfa la puerta levantada como Apoteosis de la infanta sabel Clara Eugenia.

De los recibimientos y entradas dispensadas a reinas consortes y emperatrices, se podrd contemplar, ademds de los
ejemplos mencionados anteriormente al hablar de las arquitecturas efimeras, el de la emperatriz Margarita Teresa con
Leopoldo I en Viena [cat. 59]. También incluimos un ejemplar del libro que Francisco de Arce preparé con la relacién
de las fiestas reales que organizé la ciudad de Lisboa para recibimiento de Felipe III en 1619 [cat. 65].

Otros cortejos muy importantes en el ritual de corte eran los relacionados con la recepcién de embajadas extranjeras,
como las celebraciones que se hicieron en Madrid al principe de Gales en 1623. También las legaciones ordinarias y extraor-
dinarias de la monarquifa en otras cortes europeas solfan preparar solemnes entradas con todo el servicio, guardarropa y

mobiliario del embajador y su familia. Las cabalgatas de este tipo mds espectaculares eran las que tenfan lugar en Roma.
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CELEBRACIONES, ENTRADAS, CORTEJOS
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[55]

Francesc Via

Fiesta del gremio de plateros por la entrada
de Juan José de Austria, 1677

Estampa calcografica, 340 x 445 mm
Barcelona, Museu d” Historia de la Ciutat
de Barcelona [1157]

[56]

Melchiorre Gherardini

Entrada del cardenal infante de Espafia
en Mildn, 1633

Estampa calcogréfica, 165 x 110 mm
Mildn, Civica Raccolta di Stampe «Achille Bertarelli»,
Castello Sforzesco [A.S. M. 1-13]

[57]

Gomar Wonters

Entrada en Roma del embajador imperial
Antonio Floriano de Liechtenstein, 1692

Estampa calcogrifica, 508 x 745 mm
Roma, Museo di Roma. Gabinetto Comunale

delle Stampe [G. 168]
57

FITESTA

162



(58]

Bartholomius Kilian

Cortejo en Viena con ocasion del Juramento
de los Estados de la Baja Austria a
Fernando IV (1651)

Estampa calcogréfica, 425 x 810 mm

En Warbaffte Beschreibung Wie es mit der
Erbhuldigung, so den Fiinfften Septembris Anno
Sechzehenhundert Ain vnd Funffizig [...] gelaist,
abgeloffen, vnd was fiir Caeremonien dabey gehalten
worden, Viena, Johann Jakob Kiirner, 1652

St. Polten, Niederdsterreichisches Landesarchiv,
Stind. Arch. Herrenstandsarchiv

[Leg. VI, Nr. 3, hoja 6]

[59]
Anénimo
Entrada de la infanta Margarita Teresa

en Viena como esposa del emperador

Leapoldo I (1666)

Estampa calcogréfica, 332 x 535 mm

En Matthius Merian, Theatrum Europacum [...],
vol. 10 (1665-1671), Frincfort del Meno, 1703
Viena, Gesellschaft der Musikfreunde in Wien,
Sammlungen [Bi 1655]
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[60]

Melchior Kiisel

Cortejo de los participantes en un torneo
organizado en Miinich con ocasion de la
visita del emperador Leopoldo I, 1658

Estampa calcogréfica, aguafuerte, 195 x 460 mm
En Giovanni Battista Maccioni, Aplaussi festivi
barriera rappresentata in Monaco alla venuta quivi
dell’Invittissimo Cesare Leopoldo Augusto...,
Munich, 1658

Munich, Bayerische Staatsbibliothek

[Bav. 2165 11, 1]

(61]
Van der Borcht
Entrada de Alberro e Isabel Clara Eugenia

en Amberes

Estampa calcogréfica, 395 x 265 mm

En Johannes Bocchius, Historica narratio profectiones
et inaugurationss..., Amberes, Oficina plantiniana
apud Tohannem Moretum, 1602

Madrid, Biblioteca Nacional [R/22251]
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[62]

Denis Van Alsloot

Fiestas en el Ommeganck o Papagayo, en Bruselas.
Procesion de los Gremios en la Gran Plaza, 1616

Oleo sobre lienzo, 130 x 380 cm
Madrid, Museo Nacional del Prado (depositado

en el Ministerio de Asuntos Exteriores) [1347]
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(63]

Jean Gaspard Gevaerts

Pompa introitus honori serenissimi principis
Ferdinandi Austriaci Hispaniarum infantis...
Amberes, Theodor A. Thulden, 1642

580 x 420 mm

Madrid, Biblioteca Nacional [R/818]



(64]

Circulo de Frans Floris

Entrada en la villa de Bruselas de dofia Maria de Portugal
Tinta, ldpiz, gouache y acuarela sobre pergamino, 293 x 388 mm
Extraido de Album de Bruselas, Bruselas, 1565

Varsovia, Biblioteka Uniwersitecka [Album de Bruselas, Royal
Collection, Vol. 775, n.° 3]

(65]
Francisco de Arce
Fiestas reales de Lisboa desde que el Rey entrd hasta que salid

Lisboa, lorge Rodriguez, 1619
195 x 145 mm
Madrid, Biblioteca Nacional [R/30877]
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CARROS TRIUNFALES
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[66]
Carro del oficio de pescadores

Estampa calcogréfica, 200 x 143 mm

En Solemnidad festiva con que la ciudad de Valencia...,

Lk hcn S ¥y

j -. : = ‘ = Py
B p e

Valencia, Jerénimo Villagrasa, 1659
Madrid, Biblioteca Nacional [3/35873]

B L=
[67] oL R el S
Anénimo i :
Carro triunfal de las fiestas de Valencia d

Estampa calcogréfica, 205 x 150 mm

En Fiestas que se celebrd en Valencia a la Inmaculada Concepcidn,

ofrecidas al rey, 1663 : i AL L= T

Madrid, Biblioteca Nacional [3/18636]
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[68]

Dl’ﬂ.‘ef en carros Cfleftfs

Xilograffa (facsimil), 360 x 260 mm

En Joan Amades, Xilografies Gironines,
Girona, J. M. Gironella, 1947, vol. I
Girona, Museu d’Art de Girona [132739]

R S

[69]

Anénimo

Carro de Europa del torneo representado en Ndpoles

con ocasion del nacimiento del infante Felipe Préspero (1658)

Estampa calcogrifica, 320 x 1.050 mm

En Andrea Cirino, Feste celebrate in Napoli per la nascita del Serenis[siJmo
Prencipe di Spagna nostro Signore dall’Ecclellentissijmo Sig[no]r Conte di
Castriglio Vicere..., Ndpoles, 1659, p. 215

Viena, Osterreichisches Theatermuseum [622.230 D. Th. Rara]
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(70]

Gerhart Bouttats segtin Nicolaus van Hoy

Carro del elemento del Aire del ballet ecuestre representado

con ocasién de la boda del emperador Leopoldo I con la infanta
Margarita Teresa (1667)

Estampa calcogréfica, 403 x 310 mm

En Allerhichst-feyerliche Festivitiiten Welche bey dem Allerglorwiirdigsten
Beylager der beyden Allerdurchlinchti Majestiiten Leopoldi I.

J

Rimischen Kaysers [...] und Margaritae Teresae, Geborner Infantin von
Hispanien |[...] Nach und nach in der Kayserl. Burg und ausserhalb
derselben gehalten worden, [s.1.], [s.n.], 1667, pp. 40 y 41

Viena, Wiener Stadt- und Landesbibliothek [A 73.831]
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(71]

Anénimo

Carros triunfales en el patio del palacio imperial con ocasién
de la boda de José I con la princesa Guillerma Amalia

de Brunsvick-Luneburg (1699)

Estampa calcogrifica, 340 x 508 mm

En Johann Ferdinand Xaver Fachner, Erfreutes Wienn Welches denen
Allerdurchleuchtigst=Groffmaichtigsten Rom. und Ungarischen Kinigl.
Mayestiitten Josepho I [...] Und Wilhelminae Amaliae, Gebohrnen
Hertzogin von Braunschweig=Liineburg..., Viena, Susanna Christina
Cosmerovia, 1699

Viena, Wien Universititsbibliothek [I 256.160]
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POESIA DE LA FIESTA

JosE Maria DiEz BORQUE

La pluralidad poética del Barroco y su desbordante mundo celebrativo marcan el sentido de la poesfa visual de la fiesta.
Tépico es referirse a los contrastes del Barroco, pero es inevitable repetir que si, por una parte, hubo una poesfa «mar-
ginal», de sdtira politica, critica, pornogréfica, por otra, existié una poesia celebrativa, exaltadora, hasta limites que hoy
resultarfan dificiles de asumir si no conociéramos los excesos admitidos en la época.

A la poesia «celebrativa» pertenecen los textos expuestos. Se enmarcan en la literatura de la fiesta de la vida y de la
muerte de reyes y nobles, de hechos de la realeza, canonizaciones, exaltacidon hagiogréfica, etc. Dentro de esta abundan-
tisima poesfa celebrativa interesa la producida en lugares publicos, al margen de libros y manuscritos, aunque hayan
sido éstos los que nos la hayan transmitido. Hay en ella un desbordante ingenio en la asociacién de verso e imagen. El
camino que se propone recorrer aquf es el de la poesfa que es imagen en si misma, que nos lleva a los terrenos del cali-
grama en su variedad de formas y procedimientos. Haré un breve recorrido, comenzando por las formas m4s sencillas.

El acréstico, muy utilizado para variados fines en diversos tiempos y lenguas, es, en sus formas elementales, uno de los
recursos mds sencillos de ingenio en la poesfa «visual», pero puede llegar a cotas importantes de artificio, llenas de imagi-
nacién y complejidad, particularmente cuando se asocia con otros recursos graficos.

Hubo acrésticos continuados, al principio y dentro de la estrofa, para formar una frase o nombre completo, sumdn-
dose la ingeniosidad anadida de que todos los versos terminen con la misma letra, que se resalta tipogrdficamente en
una llamativa disposicién visual.

Llegamos, dentro de la andadura del soneto acréstico, en progreso de complicacién y belleza formal, a los sonetos
en cascada, radiales en forma de sol, cruzados, etc. Son formas de superior artificio, ingenio y placer para la vista.

Dentro de los sonetos acrdsticos, hubo ejemplos de acréstico al principio, dentro de la estrofa y cruzado en forma
de aspa, que constituye un auténtico esfuerzo de ingenio en la disposicién tipogréfica, mds porque hay que dejar letras
libres para el acréstico cruzado.

También se jugé con el artificio de silabas intermedias comunes y, en éste y otros casos, con el de la terminacién
comun. Esta disposicién escalonada de silabas comunes y coincidencia final no supone poco ingenio en la construc-
cién grdfica del verso. Lo que me interesa subrayar, en cuanto a los efectos visuales, es que el poema parece adoptar una
forma laberintica y cadtica, frente al verso seguido, pero, en realidad, es un recurso poco complejo y de sencilla resolu-
cién, frente a otros que suponen una mayor complejidad de lectura. El recurso de ingenio se basa en alterar grafica-
mente la estructura formal de la palabra, lo que significa romper la disposicién lineal del verso. Esta ruptura de la dis-
posicién lineal del verso nos lleva, en progreso de complejidad, desde la silaba a la palabra, a parte del verso, verso completo
y estrofa, en una variedad de posibilidades frente a la forma lineal fija y tinica.

De la poesfa «visual» basada en estos artificios que afectan a sflabas y palabras vamos ahora a los laberintos que se
construyen jugando con la disposicién de los versos, que permiten distintas lecturas, y poemas que pueden leerse de dere-

cha a izquierda, de abajo hacia arriba, siguiendo los movimientos de las fichas del ajedrez, etc. Momento es ya de inter-
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narnos en la selva de los laberintos de letras y/o nimeros, que llegan muy alto en el ingenio, en la belleza de la disposi-
cién grdfica y en las exigencias al lector, que deberd resolver una variada posibilidad de correspondencias de letras y
ndmeros, de letras en disposicidn aparentemente cadtica, etc. Aparte de los valores visuales de situarse ante composicio-
nes toda nimeros y/o letras, estd la necesidad del lector de construir el «texto», con distintos grados de dificultad, segin
los casos. Estas ingeniosidades tienen larga tradicién y se han producido en diversas culturas.

Ellaberinto de ndimeros, con las caracteristicas que acabo de senalar, asociado a imdgenes representativas (llave, timu-
lo...), aparece repetidamente en la poesia celebrativa de la época.

El laberinto de letras —del que serfan pobre recuerdo, y no poético, algunos pasatiempos actuales— ofrece, a pri-
mera vista, una aparente cadtica acumulacién de letras, con atractiva disposicién tipogrdfica, pero que permiten leer
numerosas veces determinados versos.

El laberinto de letras y ndmeros alcanzé otras cotas de ingenio, como la formacién de poesfas en distintas lenguas,
la necesidad de operaciones matemdticas para resolverlo, la articulacién del orden musico y aritmético, etc.

Las disposiciones en bandera, radial, circular y, especialmente, en cruz han gozado de gran favor en la larga tradi-
cién caligramdtica en distintas lenguas. Numerosos y bellos son los ejemplos que figuran en las colecciones.

De romances mudos hay testimonios en cartelones, pinturas, grabados... Suponen una forma de aguzar el ingenio
para resolver la serie articulada de imdgenes y textos, en una suerte de jeroglifico visual. Este modo de asociar imagen y
verso tiene unos alcances did4cticos, sorprendentes, en su peculiar forma de comunicacién literaria.

Llegamos al final de un camino de ingenio que nos ha conducido desde los acrésticos al romance mudo, pasando
por diversos y variados «excesos» de forma. Una poesia exaltadora y celebrativa, que repite temas, ideas, rasgos de esti-
lo; creada por unos poetas de oficio y técnica —cuyos nombres no siempre aparecen—, frecuentemente acusados de falta

de inspiracién literaria.

MEDIOS Y PROCEDIMIENTOS DE DIFUSION

Nunca podemos desatender —por mds que se haga con frecuencia— los modos y forma de la difusién literaria. En el
caso de la poesia visual es especialmente necesario porque nos llevan a un mundo apasionante de comunicacidn literaria
al margen, en general, de libros y manuscritos, por mds que hayan sido éstos quienes nos la hayan conservado.

Nos encontramos con poesfa en pirdmides, timulos, altares, pedestales, arcos, castillos de fuego, carros, colgaduras
en interiores y exteriores, etc. Uno de los aspectos mds sugestivos es el doble plano de la articulacién de imdgenes: las
de la propia poesfa y las del soporte de ésta, con un complejo cruce de asociaciones, sensaciones, significados. Pero ade-
mds de en las arquitecturas efimeras hubo poesfa en banderas, estandartes, escudos, a la espalda de personajes, y tam-
bién en flores, aves vivas, arrojada desde los carros en el recorrido del cortejo, y hasta se da el caso curiosisimo de poe-
sfa en danzantes, que cambia con los pasos de la danza, una auténtica literatura «haciéndose».

Baste y sobre con lo citado para que el lector se percate de la variada riqueza de posibilidades al margen de la difusién
en libro y manuscrito, incluso de la voz. Habria que entrar, si espacio hubiera para ello, en las relaciones de los procedi-
mientos vistos con voz, manuscrito, impreso, en esa compleja vida literaria de la poesia aurisecular. En todo caso, esta

breve introduccidn sirve para enmarcar, sin mds, el limitado niimero de testimonios y recursos incluidos en la muestra.

Para una amplia informacién bibliogréfica remito, de una vez, a Diez Borque, J. M.a (ed.): Verso e imagen. Del Barroco al Siglo de las Luces, Madrid, Comuni-

J. M.2: «Verso e imagen. Del Barroco al Siglo de las Luces», en Diez Borque, dad, 1993, pp. 251 y ss., que utilizo aqui.
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72

Libro de las honras que hizo el Colegio de la Compariia de Jesiis

de Madrid a la M.C. de la Emperatriz doia Maria de Austria

a 21 de Abril de 1603

[S.1], [s.n.], 1603

210 x 170 mm

Madrid, Real Academia Espafiola [39-VII 29]

(73]

Laberinto dedicado a dofia Maria Sofia Isabel,
reina de Portugal

Acuarela sobre papel, 310 x 290 mm

En Varios autores, Poesias, laberintos e amalgamas sobre

dofia Maria Sofla Isabel, siglos XVI-XVII, fol. 249v

Coimbra, Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra [Mss 582]
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[74]

Laberinto dedicado a dofia Maria Sofia Isabel, reina de Portugal
Tinta sobre papel, 220 x 170 mm

En Varios autores, A Pheniz de Portugal Prodigioza em seus

nomes D. Maria Sofia Isabel, siglo XVII, fols. 26v-27r

Coimbra, Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra [Mss 346]
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[75] (78]
Agustin de Lara Pedro Pablo Pomar

Acréstico radial dedicado a Carlos IT

Estampa, 200 x 150 mm

En Academia que se dio asumpto la religiosa y Cathélica Accidn

que el Rey Carlos II [...] executd el dia 20 de enero de este afio de 1685,
[S.1.], Sebastidn de Armenddriz, 1685

Madrid, Biblioteca Nacional [VE 128-40]

(76]

Anénimo

Acrdstico radial dedicado a Maria Luisa de Borbon, 1689
Estampa, 210 x 160 mm

En Cantos fiinebres de los cisnes del Manzanares a la temprana muerte
de su mayor Reyna doiia Maria Luisa de Borbén, [Madrid, 1689]
Madrid, Biblioteca Nacional [R/ 2634 (1)]

(77]

Anénimo

Laberinto a la muerte de Maria Luisa de Borbén

Estampa, 425 x 285 mm

En A las reales y sumptuosas y funestas honras que se celebraron en el Real
Convento de Nuestra Sefiora de la Encarnacidn por la Serenissima Sefiora
Dosia Maria Luisa de Borbén..., 1689

Madrid, Biblioteca Nacional [VE/ 24-61]

Soneto «en cascada» y diversos recursos dedicado
a Maria Luisa de Borbon

Estampa, 295 x 195 mm

En Exclamacién a la muerte de la Reyna
N.S. Maria Luisa de Borbén, 1689
Madrid, Biblioteca Nacional [VE/ 24-22]

(79]
José Rocaberti

Cenotafio numérico a la muerte de Carlos II

Estampa, 205 x 155 mm

En Ldgrimas amantes de la excelentissima Ciudad de Barcelona |[...]

en las Magnificas Exequias que celebrd a las Amadas y Venerables memorias
de su difunto Rey y Sefior don Carlos II..., Barcelona, Juan Pablo Martin,
por Francisco Barnola, 1701

Madrid, Biblioteca Nacional [2/49429]
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DIVERSIONES DE LA FIESTA

BERNARDO J. GArcia GARcCia

TOROS

En las festividades civiles y religiosas que jalonaban el calendario ordinario y extraordinario de las ciudades y villas
espafiolas del Siglo de Oro, pero también en el entorno de algunas de las legaciones diplomdticas de la monarqufa en
otras cortes europeas, el encierro de vaquillas, vacas, bueyes o toros que se corrfan por las calles o que se soltaban con
artificios espectaculares més peligrosos, como los del zoro de fuego o los enmaromados, representaban una de las formas
de entretenimiento mds populares. Muchas de estas variantes también se inclufan en las celebraciones cortesanas y
sefioriales, al igual que el despefio de toros que se practicaba en el muelle de Denia o en la villa ducal de Lerma en tiempos
de Felipe III. Estas fiestas de toros solian terminar con capeas improvisadas y el sacrificio de los animales para el repar-
to o venta de su carne entre los vecinos. Exist{an ademds invenciones casi circenses que se podfan ofrecer dentro de una
fiesta taurina especial, como la lucha con perros, las burlas de las corridas de enanos y bufones, el engafio del hombre
de la tinaja o del tonel, los toreadores disfrazados de mujer, los volatines que hacfan piruetas con monos sobre los toros,
y los mufiecos del dominguillo.

Sin duda, el entretenimiento taurino mds importante era la corrida que se realizaba en plazas publicas y sefio-
riales. Aunque tradicionalmente se ha considerado que esta clase de espectdculos sélo estaba reservada al protago-
nismo de la nobleza, que intervenia toreando a caballo, desde principios del siglo XVII ya existian toreadores
espontdneos y profesionales que no pertenecfan siempre a la nobleza y lidiaban las reses tanto a pie como a caba-
llo practicando diferentes suertes (lanzada, rején, capea, dardos). Los espontdneos se lanzaban a la plaza a sortear
los toros, desjarretarlos, acuchillarlos o a intentar cualquier otra invencién. Eran convocados por las autoridades
unas horas antes para la entrega de una banda de tafetdn de color como distintivo necesario para saltar al coso
para torear. Segun el gusto del publico asistente, recibfan recompensas que no superaban los 50 reales. Los torea-
dores profesionales, en cambio, eran contratados previamente por cantidades que oscilaban entre 60 y 250 reales,
y en las condiciones para lidiar se especificaba cudl serfa la faena a realizar y la remuneracién que percibirfa toda
la cuadrilla.

Todos los tratados coetdneos dedicados a la ensefianza de las habilidades ecuestres de los caballeros solfan incluir algu-
nos capitulos con preceptos para «torear con rején, lanza y espada». El almirante de Castilla Juan Enriquez de Cabrera
publicé en 1683 unas interesantes Reglas para torear, en las que resumfa las principales condiciones que estimaba nece-
sarias para realizar una buena faena. Recomendaba escoger un caballo mafioso, rdpido, elegante, y armas mds cortas
para manejarlas mejor, pero, sobre todo, «medir la plaza» fijindose en qué sitio escogfa el toro por querencia nada mds
salir a ella. Limitaba el uso de la espada en los lances de peligro, como la pérdida del rején, el sombrero, la capa o los
aderezos del caballo, salvo en caso de que hubiera resultado herida su montura. Para tomar las suertes deb{a buscarse al
toro de frente y mejor si quedaba parado. Las embestidas debfan ser recias y derechas, evitando aquellas en que el ani-

mal acometia culebreando o de forma atravesada. Las suertes del rincon, frecuentes en estas plazas que solian ser de for-
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mas cuadradas y rectangulares, eran «mds cientificas y alcanzan mds crecido aplauso». Pueden verse representadas en algu-
nas fiestas de toros de la Plaza Mayor de Madrid.

En la suerte mds antigua de la lanzada, el jinete sostenia la lanza sobre su pecho con fuerza para aguantar la
embestida frontal del toro. Las lanzas, que podian ser de fresno o pino de unos tres metros y medio rematadas con
puntas de hierro, se tostaban al horno dfas antes o se les hacfan unas muescas disimuladas con cera para que se que-
brasen con mds facilidad en el momento del impacto. El rejoneo se convirtié en la suerte a caballo mds importante de
las fiestas taurinas del Siglo de Oro, aunque a veces se combinaba con la lanzada y también podia ejecutarse con una
postura inicial del caballo que esperaba la embestida del toro a/ rostro (de frente), al estribo (de lado) o al anca (de
espaldas). El jinete avanzaba hacia el toro al paso, girando el caballo en el momento preciso para colocar el rején, que
era de pino y medfa algo mds de metro y medio, quebrdndolo al hincarlo. Acompafiando a los toreadores, se distri-
bufan por toda la plaza entre ocho y veinticuatro lacayos, cuyo cometido era proporcionar los rejones a su sefior y
atraer la atencién del toro en caso de peligro. El rejoneo se ejecutaba de forma simultdnea entre varios caballeros asistidos
por sus respectivas cuadrillas. Esta abundancia de gente en el coso propiciaba las cogidas, que por su nimero mostra-
ban la bravura de los toros lidiados.

Existian algunas suertes de adorno para dar mds vistosidad a la facna, como la de la caia o varilla, que consistia en
burlar al toro con una vara larga de mimbre golpedndolo en los morros y los cuernos para hacerlo embestir o correr sin
causarle dafio. Cuando el toro era muy bravo y peligroso, se le cortaba el corvején o jarrete para derribarlo con una
lanza rematada por una cuchilla en forma de media luna y, una vez caido, la plebe se encargaba de acuchillarlo. A fina-
les del siglo XVI1, se introdujo la obligacién de estoquear al toro por los toreadores contratados.

Para organizar los pormenores de la fiesta se designaban dos comisarios del ayuntamiento. Entre sus cometidos
estaban la compra de las reses, la contratacién de los toreadores y el acompafiamiento musical formado por cuatro ata-
baleros y uno o dos trompetas, el encargo de los tablados para ubicar al publico, y el adorno y vallado de la plaza, que
se cubrfa de arena y se regaba antes de las faenas. Debian preparar también las armas que se jugaban en cada suerte (garro-
cha, lanza, rején, espada, dardos), las mulas para la recogida de los toros sacrificados y la merienda que se ofrecfa
durante la corrida a las autoridades asistentes. El ptblico, que acudfa en masa a presenciar las corridas de toros, se colo-
caba guardando en general una clara jerarquia socioecondmica, entre los balcones, ventanas y terrazas que daban a la
plaza, los tablados levantados en las bocacalles y la barrera que delimitaba el ruedo taurino. El espectdculo solia durar
entre dos y tres horas, y los precios solfan variar considerablemente entre los distintos tipos de localidades. Pese a las
prohibiciones legales, el fenédmeno de la reventa a precios que excedian los tasados oficialmente y el elevado niimero de
personas que accedian a los tablados sin pagar solian ocasionar bastantes problemas. Eran frecuentes los accidentes pro-
vocados por el derrumbe de los tablados.

Podemos contemplar dos lienzos y un grabado iluminado con sendas fiestas de toros en la Plaza Mayor de Madrid,
que fue concebida para dar mayor espacio y lucimiento a este tipo de fiestas acompafadas habitualmente por juegos de
cafas [cat. 81-83]. En estas dos imdgenes podemos apreciar la disposicién de las cuadrillas, la ubicacién del publico y
el orden protocolario en los balcones de la Casa de la Panaderfa presidida por el balcdn real y su dosel. Junto a ellas encon-
tramos una vista de Madrid desde el puente de Segovia con un encierro, en el que los caballeros conducen con sus
garrochas a los toros hacia un coso improvisado en la ribera, para que toreadores a pie y a caballo realicen distintas
suertes [cat. 80].

Por iniciativa de algunos embajadores espafioles, se ofrecieron fiestas de toros en ciudades como Roma o Florencia.
Las mds espectaculares fueron las que el marqués del Carpio organizé cada domingo entre el 17 de julio y el 7 de agos-

to de 1677 en la Piazza di Spagna, mostrando faenas a la usanza espafiola y encarnizadas luchas de perros y toros.
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TORNEOS Y OTROS EJERCICIOS ECUESTRES

Las tradiciones de los juegos ecuestres de armas que practicaba la nobleza desde la Edad Media se mantenfa vigente, mds
ritualizada y menos violenta, realizando juegos caballerescos de desafio como las carias y los rorneos, y ejercicios ecuestres
de habilidad como la sortija o las cabezas, que eran explicados con detalle en tratados de caballeria a la jineta como el de
Pedro Aguilar (M4laga, 1600).

De origen morisco, el célebre juego de carias, que no solia faltar en cualquier dia de fiesta importante para la corte,
se componia de una serie de cuadrillas de caballeros, cada una con cuatro, seis u ocho miembros, segtin la amplitud de
la plaza donde se realizaba. Iban montados en sillas de jineta, ataviados con libreas diferentes por cada cuadrilla, rica-
mente adornadas con bordados, plumas y pasamanerfa. En su brazo izquierdo portaban una adarga (escudo de cuero
en forma ovalada o de corazén) donde estaba representada la divisa y el mote que identificaba a la cuadrilla, dejando el
derecho libre para jugar las armas. Antes de empezar la exhibicidn, entraban en la plaza los padrinos acompafiados por
muchos lacayos, cada uno por un extremo hasta coincidir en el centro, allf se desafiaban puiblicamente en defensa de
sus divisas y lemas, reconocfan después la plaza desfilando con sus respectivas cuadrillas, que ocupaban enseguida sus
puestos para dar paso al enfrentamiento con las espadas o con cafias (lanzas). La cuadrilla que iniciaba el juego atrave-
saba la plaza tirando las cafias contra la cuadrilla adversaria que se defendia con sus adargas, y perseguia a la atacante a
galope tendido. Sucesivamente se iban cargando unas cuadrillas a otras. Los jueces determinaban los premios segtin el
lucimiento de las libreas y la calidad de las monturas, la armonia de la cuadrilla en las carreras y la habilidad mostrada
en el ataque y la defensa.

Todavia se practicaban en algunos grandes acontecimientos festivos de las cortes europeas, torneos a pie y a caba-
llo a la antigua usanza. Luciendo vistosos penachos de plumas y soberbias armaduras de parada (véase, por ejemplo,
el arnés que pertenecié a Rodolfo I1 y el archiduque Ernesto de Austria [cat. 86]), los caballeros de cada cuadrilla apa-
recfan acompafados por tamborileros, pifanos, pajes, portaestandartes y padrinos. La cuadrilla del mantenedor debia
defender su lema frente a las tres cuadrillas de los aventureros. En el centro de la plaza cuadrada o circular donde se
enfrentaban por parejas y en grupo las distintas cuadrillas, se colocaba una barra en forma de barandilla para separar
a cada lado a los caballeros que procuraban derribarse con sus largas lanzas. La lucha podia seguir a pie con las espa-
das o en forma de escaramuzas de todos contra todos. Los espectadores se acomodaban en gradas, tablados y ventanas
ricamente adornadas con lujosos tapices, banderolas y escudos. Pese a la crudeza de algunos accidentes, en ocasiones
mortales, semejantes diversiones nunca eran a muerte, pues se trataba de juegos corteses de exhibicién que recreaban
las hazafias de los antiguos caballeros andantes, reavivadas en la imaginacién de los lectores contempordneos con las
mds fantasiosas novelas de caballerias del siglo XV1, escenificadas o remedadas en este tipo de encuentros con mdscaras
alusivas a sus protagonistas. El torneo a caballo siguié practicdndose a lo largo de todo el siglo XV1I, y muestra de ello
son los ejemplos de la fiesta ofrecida en Ndpoles en 1658 por el nacimiento de un hijo varén a la reina Mariana
de Austria [cat. 84], o el torneo que se celebré en Palermo con motivo de las bodas de Carlos II con Marfa Luisa de
Orleans en 1679.

En determinadas celebraciones galantes, y sobre todo con motivo de enlaces matrimoniales o mascaradas cortesa-
nas, se recurria al lanzamiento de las llamativas alcancias, que eran unas bolas o huevos rellenos de flores, cintas, aguas
de olor o polvos perfumados que los jinetes se arrojaban unos a otros corriendo a caballo y cuyo impacto trataban de reci-
bir sobre sus escudos para que reventasen de manera espectacular. Entre los ejercicios y juegos ecuestres mds habituales
habrfa que recordar asimismo el de las cabezas, que consistia en probar distintas armas contra unas cabezas de trapo y
paja. La lanza se ensartaba en una cabeza dibujada o en una sor#ija (pequefio aro de metal), pendientes de un palo o

estafermo (figura articulada de madera con un escudo). La pistola larga de caballeria o el mosquete se disparaba a la
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carrera contra otra cabeza colgante, y por dltimo, con la espada se procuraba recoger del suelo una tercera cabeza. Estos
ejercicios formando un circuito procedian del adiestramiento militar, pero resultaban muy vistosos en determinadas exhi-
biciones festivas.

Otra diversién nobiliaria a caballo muy frecuente era la encamisada: en ella los jinetes ataviados ligeramente con sus
camisas y ropa de casa salfan montados a recorrer al trote calles y plazas voceando el motivo de la celebracién. Cuando
se hacfa de noche aprovechando las luminarias que alumbraban la ciudad, blandfan antorchas o farolas. En paseos
publicos como el del Prado de San Jerénimo de Madrid y en plazas como la Piazza Navona en Roma solian organizar-
se carreras y exhibiciones a caballo.

El gusto por los ejercicios ecuestres llevé a concebir espectdculos como los ballets ecuestres de origen florentino,
que las cortes de los Austrias ya conocfan por su uso en la celebracidn de los enlaces matrimoniales con los Médicis, y
especialmente en el caso de Cosimo II de Toscana con Marfa Magdalena de Austria. Entre los ballets ecuestres mds impor-
tantes que organizé la corte imperial en el siglo XVII cabria destacar los de las bodas de Fernando III con la emperatriz
Maria en 1631 titulado 7/ Sole e dodici segni del Zodiaco, y los de Leopoldo I con Margarita Teresa en 1667, La contesa
dell’Aria e dell’ Acqua [cat. 233].

Amorés, Andrés: «Tauromaquia», en Amorés, Andrés, y José Marfa Diez Borque Gonzélez Cuenca, Joaquin: «Espectdculos nobiliarios de riesgo: el torneo y sus
(eds.): Historia de los espectdculos en Espafia, Madrid, Castalia, 1999, pp. 507-517. variantes», en Amords, Andrés, y José Marfa Diez Borque (eds.): Historia de los
Anselmi, Alessandra: 1/ Palazzo dell’ Ambasciata di Spagna presso la Santa Sede, Roma, espectdculos en Espaiia, Madrid, Castalia, 1999, pp. 487-506.
De Luca, 2001. Guillaume-Alonso, Araceli: La tauromaquia y su génesis: ritos, juegos y espectdculos
Caro Baroja, Julio: El estto festivo (Fiestas populares de verano), Madrid, Taurus, 1984. taurinos en Espafia durante los siglos XvI y XVII, Bilbao, Laga, 1994.
Claramunt, Fernando: Historia il da de la tau, quia, Madrid, Espasa Calpe, Hesse, José (ed.): El deporte en el Siglo de Oro (Antologia), Madrid, Taurus, 1967.
1989. Mamone, Sara: Firenze e Parigi, due capitali dello spettacolo per una regina Maria de
Enriquez de Cabrera, Juan Gaspar, almirante de Castilla: Fragmentos del ocio..., Medici, Cisinello Balsamo (Mildn), Silvana Editoriale, 1988.
[s. L], [s. n.], 1683. Sommer-Mathis, Andrea: «Las relaciones teatrales entre las dos ramas de la Casa
Garbero Zorzi, Elvira, y Mario Sperenzi (eds.): Teatro e spettacolo nella Firenze dei de Austria en el barrocow, en Barroco espaiiol y austriaco: Fiesta y teatro en la corte
Medici. Modelli dei luoghi teatrali, Florencia, Leo S. Olschki, 2001. (Museo Municipal de Madrid, abril-junio de 1994), ed. de José Marfa Diez Bor-
Garcfa Garcfa, Bernardo J.: £/ ocio en la Esparia del Siglo de Oro, Madrid, Akal, 1999. que y Karl E Rudolf, Madrid, Museo Municipal, 1994.
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TOROS

[80]

Anénimo madrilefio
Vista de Madyrid con toros, ca. 1650-1660

Oleo sobre lienzo, 104 x 162 cm
Madrid, Museo Municipal [4432]
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(81]
Anénimo
Corrida de toros en la Plaza Mayor de Madrid

Estampa calcogrifica iluminada, 290 x 435 mm
Madrid, Museo Municipal [4873]
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[82]

Anénimo

La Plaza Mayor de Madrid durante
una fiesta de toros regia, siglo XVII

Oleo sobre lienzo, 105 x 163 cm
Madrid, Museo Municipal [3153]
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[83]

Escuela madrilefia

Vista de la Plaza Mayor de Madrid,

con suerte de toros, presidida por Carlos II nifio
y don Juan José de Austria, siglo XVII

Oleo sobre lienzo, 105 x 150 cm
Madrid, Coleccién Juan Abellé [P693]
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[84]
Torneo de 1658 en Ndpoles
Estampa calcogrdfica, 330 x 230 mm

En Andrea Cirino, Feste celebrate in
Napoli per la nascita del Serenis(siJmo
Prencipe di Spagna nostro Signore
dall’Ecclellentissi]mo Sig[no]r Conte
di Castriglio Vicere..., Ndpoles, 1659
Madrid, Biblioteca Nacional
[3/65045]

(85]

Anénimo segin Giovanni
Burnacini

Torneo-dpera en Viena con
ocasion del nacimiento

de la infanta

Margarita Teresa (1652)

Estampa calcogrfica, 367 x 530 mm
Extraida de Alberto Vimina, Lz
Gara. Opera Drammatica
reppresentata in Musica,

per introduttione di Torneo fatto in
Vienna per la nascita della Serenissima
Infanta di Spagna, Donna Margarita
Maria d’Austria..., Viena,

Matteo Riccio, 1652

Viena, Musiksammlung der
Osterreichischen Nationalbibliothek
[79.B.1, Nr. 6 (Mus)]
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(86]
Anton Pfeffenhauser
Arnés de torneo para

los archiduques
Rodolfo I y Ernesto, ca. 1571

Hierro pulido, 160 x 73 x 54 cm
Viena, Kunsthistorisches Museum,

Hofjagd- und Riistkammer [A 886]
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FIESTA SACRAMENTAL Y RELIGIOSA

BERNARDO J. GArcia GARcCia

LA PROCESION DEL CORPUS

La fiesta del Corpus Christi nacida en el siglo XIII para conmemorar el sacramento de la eucaristia y reforzar la
idea de pertenencia al cuerpo mistico de la Iglesia se convirtid con la Contrarreforma en una de las celebraciones
mds importantes para la cristiandad catdlica, pues marcaba diferencias teoldgicas y de culto sustanciales con el
protestantismo. El Concilio de Trento insistié en que esta festividad debfa celebrarse con grandes procesiones
de fe, danzas y representaciones de autos que permitiesen divulgar la interpretacién doctrinal de este sacramento.
Las procesiones generales del Corpus, en las que participaban todas las instituciones civiles y eclesidsticas urbanas,
proyectaban la imagen ideal de la sociedad como un conjunto armonioso y unitario en torno al sacramento del
cuerpo de Cristo.

En el siglo XVII, los monarcas espafioles empezaron a participar personalmente en la procesién de Corpus, que
aparece consignada en las etiquetas reales y se incluye en los croquis protocolarios dibujados por grefieres y maes-
tros de obras. La procesién venia precedida por la imagen del pecado que encarnaba la tarasca, un gran bicho en
forma de dragén o serpiente montado sobre un carro y confeccionado con madera, pasta de papel y tela, sobre el
que habfa musicos, gigantonas, enanos, monos y otras variadas figuras. Le segufan grupos de gigantes y una serie
de danzas representadas (con escenas biblicas, mitoldgicas e histdricas), danzas tradicionales (de espadas, moros y
cristianos, de lazos y enramadas, folfas portuguesas, de zapateados, cascabeles, escarnio, paloteado...), danzas de musi-
ca interpretando breves conciertos, y danzas mds exdticas (de negros, de indios, de turcos). Esta parte se cerraba
con los carros en los marchaban los comediantes que representaban los autos sacramentales. Después unos trom-
petas y atabaleros daban paso al componente religioso del cortejo que seguia este orden: un grupo de nifios huér-
fanos, los pendones y cruces de las cofradias y parroquias, con una representacion de las érdenes religiosas y los
hospitales (trinitarios descalzos, capuchinos, minimos, mercedarios, trinitarios calzados, carmelitas, agustinos,
franciscanos, dominicos) hasta llegar a cruz de la capilla real, que venfa acompafiada por sus cantores, ministriles y
curas beneficiados. La parte principal de la procesién la ocupaba la custodia del Santisimo Sacramento que iba
precedida por doce pajes y en hombros de distintos prelados junto con los capellanes del rey. A ambos lados, se
colocaban los miembros de los consejos. Inmediatamente detrds marchaban los mayordomos y grandes, y el monar-
ca con los miembros de su familia por delante de los embajadores residentes en la corte escoltados en semicirculo
por la guardia de los archeros de corps.

La procesién marchaba con lentitud recorriendo en Madrid un circuito que abarcaba las plazas de Palacio, San Sal-
vador (plaza de la Villa), las Descalzas, Puerta de Guadalajara, Plaza Mayor (desde 1618), la de Santiago y la de Santa
Marfa, hasta retornar de nuevo a la capilla real. La celebracién se prolongaba por espacio de largo tiempo, porque la
procesién se detenia para la representacién de los autos a lo humano y a lo divino que se ofrecfan a su paso en distintos

puntos.
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Puede considerarse a la fiesta sacramental como una sintesis de las fiestas del Barroco, una fiesta total, pues
en ella se aprecian elementos de la fiesta cortesana y de la fiesta popular, del teatro y la liturgia, sin excluir los
aspectos lddicos y la espectacularidad. La procesién discurre por calles engalanadas con pendones, reposteros,
tapices, lienzos, guirnaldas. Se cubren con anjeos para guardarlas del sol creando una atmdésfera de luz especial,
y se visten con alfombras y pétalos de flores. Se sacan altares de los conventos, oratorios e iglesias vecinos en los
que se exhibe la platerfa del culto, con candelabros y blandones, reliquias, imdgenes y custodias. Se erigen
arquitecturas efimeras, jardines y bosques fingidos, y se decoran con recreaciones alegéricas, hagiogrdficas, maria-

nas y sacramentales.

LAS REPRESENTACIONES DE LOS AUTOS

La fiesta del Corpus era la principal cita del calendario teatral para las compaiias profesionales de comediantes,
pues en ella se cubrian con creces los fuertes gastos en vestuario que realizaban estas compafifas y se podia obtener
ademds el premio de la joya a la mejor representacién y puesta en escena. En ciudades como Madrid, Sevilla o
Toledo este premio ascendia a elevadas sumas. Las compaiifas tenfan que incrementar el ndmero de miembros de
sus agrupaciones hasta llegar a doblarlo para poder preparar estas complejas representaciones alegéricas de los
autos y ofrecer las actuaciones ordinarias en los corrales de comedias desde la Pascua de Resurreccién hasta el Cor-
pus. Las obras ensayadas eran representadas varias veces durante el recorrido de la procesién que se iniciaba a la mafa-
nay conclufa a la noche, pero también se ofrecian en actuaciones privadas para los miembros de los consejos de Cru-
zada, Inquisicién, Ordenes y Castilla, o para otros particulares, y en la celebracién de la Octava del Corpus. Las
compafifas rentabilizaban este repertorio después en las actuaciones para las fiestas patronales y estivales de los
pueblos de los alrededores. Desde mediados del siglo XVII, también se representan los autos sacramentales en los
corrales de comedias adaptando diversos aspectos escenogrificos a los medios generalmente mds limitados de estos
espacios teatrales.

El auto sacramental de temdtica profana o religiosa surge con una clara finalidad did4ctica, pero a lo largo del siglo XviI
autores como Tirso de Molina y, sobre todo, Pedro Calderdn de la Barca lo convierten en un sermdn representable, que
se dota de recursos escenograficos cada vez mds espectaculares en la corte durante los reinados de Felipe IV y Carlos II.
Aunque el motivo eucaristico forma la parte central del auto sacramental, adopta una enorme variedad de argumentos
y contenidos doctrinales tomados de la historia sagrada, los debates teoldgicos y la ética cristiana. La profunda forma-
cién que tenfa Calderén de la Barca, su experiencia escénica y su capacidad como escritor llevé a este género dramdtico
a su médxima perfeccién combinando con gran acierto todos los elementos que acompafaban la representacién de la
fiesta sacramental (loas, entremeses, bailes y mojigangas), y brindando un adecuado contraste entre la trascendencia
religiosa y la expansion lddica.

La representacidn se realizaba en tablados y carros, rocas o castillos méviles adosados en los que venian los come-
diantes con un rico y complejo aparato escénico. Se recurrfa a artificios escenograficos de tradicién medieval como la
nube, que se hacfa subir o bajar al escenario llevando con ella algtin personaje, pero también a otras mdquinas acciona-
das mediante poleas y contrapesos que dotaban de movimiento a las figuras alegéricas empleadas en la representacién
(globos terrdqueos, rompimientos de gloria, imdgenes infernales, relojes, naves, carros, planetas...), y diversos artificios
de fuego y luces para crear apariencias y efectos espectaculares de apariciones y desapariciones en escena. Este tipo de
elementos era frecuente en las comedias de santos y de temas marianos que se ofrecfan en otras fiestas religiosas y

patronales.
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Entre las piezas seleccionadas encontramos las acuarelas de dos tarascas utilizadas en las procesiones del Corpus de

Madrid en 1663 y 1672 [cat. 89 y 90], procedentes del Archivo de Villa, junto con el dibujo de un carro realizado por

Juan de Caramanchel con forma de torre para la representacién de un auto sacramental (1646) [cat. 95], y otros dos di-

bujos de la disposicién de los tablados en la Plaza Mayor de Madrid al lado de la Casa de la Panaderia, preparados

por el arquitecto Juan Gémez de Mora en 1644, y por Juan Villoria y L. Gavildn [cat. 94 y 93].

Alvarez Santalé, Leén Carlos: «El espectdculo religioso barroco», Manuscrits, 13
(1995), pp. 157-183.

Aranda Doncel, Juan: «Las danzas de las fiestas del Corpus en Cérdoba durante
los siglos XVI y XVII. Aspectos folcldricos, econémicos y sociales», Boletin de la
Real Academia de Cérdoba de Ciencias, Bellas Letras y Nobles Artes, XCVIII (1974),
pp. 173-194.

Bataillon, Marcel: «Ensayo de explicacién del auto sacramental», en Varia leccién
de cldsicos esparioles, Madrid, Gredos, 1964, pp. 183-205.

Berndldez Montalvo, José Marfa: Las tarascas de Madrid, Madrid, Ayuntamiento
de Madrid, 1983.

Diez Borque, José Marfa: «Liturgia-fiesta-teatro: Orbitas concéntricas de teatrali-
dad en el siglo XVI», en Gémez Moreno, Angel, Javier Huerta Calvo y Victor
Infantes (eds.): Arcadia: Estudios y textos dedicados a Francisco Lopez Estrada, 2
vols., Madrid, Universidad Complutense, 1990, vol. I, pp. 485-499. Se corres-
ponden con Dicenda 6 (1987) y 7 (1988).

Diez Borque, José Marfa: «El auto sacramental en los corrales de comedias», en
Flasche, Hans (ed.): Hacia Calderén. Noveno Coloquio Anglogermano. Liverpo-
ol, 1990, Stuttgart, Franz Steiner Verlag, 1991, pp. 45-54.

Diez Borque, José Marfa: «Las fiestas del teatro del Siglo de Oro: la sacramental
barroca», en Gémez Rodriguez, J. A., y B. Martinez del Fresno (eds.): £ Bances
Candamo y el teatro musical de su tiempo (1662-1704), Avilés, Ayuntamiento;
Oviedo, Universidad de Oviedo, 1994, pp. 23-57.

Durdn y Sanpere, Agustin: La fiesta del Corpus, Barcelona, Aymd, 1943.

Esteban, A., y J. 2. Etienvre (eds.): Fiesta y liturgia, Madrid, Casa de Veldzquez, 1988.
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PROCESION. CELEBRACIONES RELIGIOSAS

[88]

Fernando de la Torre Farfin

Fiestas de la S. Iglesia metropolitana y patriarcal de Sevilla
al nuevo culto del Serior Rey S. Fernando...

Sevilla, Nicolds Rodriguez, 1671

300 x 210 mm

Madrid, Real Academia de la Historia [5/2222]

(89]
Mateo y José Barahona
Tarasca de 1663, 1673

Tinta y colores al agua, preparado a carboncillo, 380 x 290 mm
Madrid, Ayuntamiento de Madrid, Concejalia de Cultura, Archivo de Villa [ASA 2-198-9]

[o0]

Leonardo Alegre
Tarasca de 1672, 1676

Tinta y colores al temple sobre papel verjurado, 430 x 295 mm
Madrid, Ayuntamiento de Madrid, Concejalfa de Cultura, Archivo de Villa [ASA 2-198-1]
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[o1]

Giovanni Paolo Bianchi

segtin Giovanni Mauro Della Rovere
Procesion por la paz universal, 1637

Estampa calcogréfica, 487 x 502 mm

Mildn, Civica Raccolta di Stampe «Achille Bertarelli»,
Castello Sforzesco [A.S. G. 3-32]
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[92]

Christoph Lederwasch

Procesidn religiosa con ocasidn del aniversario
del monasterio de Salzburgo (1682)

Estampa calcogréfica, aguafuerte, 665 x 730 mm
En J. Metzger, Historia Salisburgensis, Salzburgo, 1692
Viena, Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Sammlungen [Bi 1794]
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REPRESENTACIONES TEATRALES

93

95

93]
J. Villoria y L. Gavildn
Tablado para el Corpus, 1636

Tinta negra sobre papel verjurado, 430 x 590 mm
Madrid, Ayuntamiento de Madrid, Concejalia de Cultura,
Archivo de Villa [ASA 2-196-42]

[94]

Juan Gémez de Mora

Tablados para la fiesta del Corpus en la Plaza Mayor, 1644
Tinta marrén y aguada sepia sobre papel verjurado,

298 x 415 mm

Madrid, Ayuntamiento de Madrid, Concejalia de Cultura,
Archivo de Villa [ASA 2-197-1]

[o5]

J. Caramanchel

Carro del Corpus, 1646

Tinta sobre papel verjurado, 315 x 215 mm
Madrid, Ayuntamiento de Madrid, Concejalfa de Cultura,
Archivo de Villa [ASA 2-197-3]
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[96]

Felice Sances (musica), Nicold Minato (texto)

y Gottfried Alois Gebauer (copista)

Partitura del sepolcro «Il paradiso aperto per la morte di
Christo rappresentato nella sera del Venerds santo...», 1672

Partitura manuscrita, 190 x 250 mm. 36 fols.
Viena, Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek
[Mus.Hs. 18.963]

lo7]

Antonio Draghi (musica) y Nicold Minato (texto)
Partitura del sepolcro «L’Eternita. Soggetta al tempo.
Rappresentatione Sacra al Ss:™ sepolcro di Christo

nella Cesarea Capella della S: C: R: M dell'imperatore
Leopoldo. La sera del Venerdi Santo...», 1683

Partitura manuscrita, 308 x 200 mm. 44 fols.
Viena, Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek

[Mus.Hs. 18.913, fols. 6v-7r]

(98]

Lodovico Ottavio Burnacini

Decorado de Lodovico Ottavio Burnacini para el sepolcro
«dl prezzo dell’ humana redentione», 1685

Lépiz sobre papel, 340 x 230 mm
Viena, Osterreichisches Theatermuseum [Min. 29/58b2]
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FIESTA POPULAR

BERNARDO J. GArcia GARcCia

A diferencia de las fiestas cortesanas, que son ofrecidas por gracia del soberano, que cumplen una determinada funcién
social, politica y religiosa, y quedan circunscritas al criterio de la etiqueta y el decoro, las fiestas populares conmemoran
tradiciones y creencias de ritmo mds lento y duradero en las que participan por igual todos de una manera mds espontd-
nea y comunitaria. El calendario ordinario del siglo XVII aparece cuajado de dias festivos, que en la mayorfa de los pue-
blos se celebran con una misa mayor, algunos pequefios lujos en la comida y el vestuario, juegos de pelota, herrén o
bolos, musica y bailes en la alameda, y el encierro de algin toro. En villas y ciudades de mayor entidad, la cristianizacién
del calendario de la tierra y las labores agricolas, en las que trabaja un alto porcentaje de la poblacidn, estructura una
serie de grandes ciclos celebrativos estacionales. En la primavera, la Pascua de Resurreccidn deja paso a las fiestas del
drbol de mayo, el pelele, las mayas y las romerfas de Santiago el Verde o la Cruz. Precedido por la celebracién del Corpus
Christi, el verano comienza con las hogueras, aguas y enramadas de San Juan, y prosigue hasta el otofio con las fiestas de
los pueblos aprovechando los beneficios de la cosecha y la vendimia. Y en invierno encontramos las fiestas del obispillo
por San Nicolds, los locos y los asnos, y se vive el largo ciclo de Navidades y Reyes, con el inicio del afio nuevo, para cul-
minar en el Carnaval y la Cuaresma.

A estas fiestas ordinarias habrfa que sumar las de los santos patronales de gremios, corporaciones, barrios, munici-
pios y naciones, otras de cardcter mds esporddico y extraordinario motivadas por sucesos y circunstancias que afectan a
la comunidad (epidemias, sequfas, catdstrofes...) o a una determinada familia (bodas, bautizos, defunciones, promocio-
nes...), y otras aferradas a las propias tradiciones folcldricas, como las fiestas de moros y cristianos. En estas celebracio-
nes suelen aparecer elementos comunes: banquetes y meriendas, oficios religiosos y sermones, bailes y danzas, vestidos
especiales decorados con flores, lazos, cintas, mdscaras y otros adornos, juegos de agua, de lucha o de destreza, peleles y
zurriagas, hogueras y enramadas, procesiones, romerias, rogativas y verbenas. De hecho, todo ritual festivo popular
consta siempre de componentes religiosos, lidicos y gastronémicos.

En el Siglo de Oro, las representaciones de autos y comedias también se convirtieron en un elemento muy impor-
tante en las celebraciones festivas populares. Asi, a la proliferacién de nuevos locales teatrales comerciales por toda la
Peninsula Ibérica y a la salida de compafias espafiolas a otras cortes europeas, debemos afadir la intensa actividad que
éstas realizaban en las fiestas de los pueblos de camino a otras grandes ciudades. Muchos de los espectdculos escénicos y
circenses que se ofrecfan en las fiestas cortesanas también se repetfan en ocasiones ante el pueblo, y sobre todo los pro-
tagonizados por volteadores de maroma y volatines, que realizaban arriesgadas cabriolas y saltos mortales sobre cuerdas
y barras amenizados por un acompafiamiento musical.

En la muestra se han seleccionado algunos ejemplos procedentes de Roma, como una vista de la Piazza Navo-
na en la que se advierten mimos y malabaristas en un ambiente de mercado [cat. 102], y de Austria, con un dise-
fio en el que se explica cémo circular por una plaza de Viena con el mayor niimero posible de trineos [cat. 103].

En Espafia, los trineos apenas se usaban, pero podian ser necesarios para los viajes reales a El Escorial en caso de



grandes nevadas. Por ello, entre los regalos enviados por la infanta Isabel Clara Eugenia a su sobrino Felipe IV en

el verano de 1626 aparecen «seis trineos de diferentes hechuras, con seis guarniciones cumplidas para seis caba-

llos, colleras y divisas para ellos, seis penachos grandes de diferentes colores para las testeras de los dichos caballos

y otros seis mds pequefios para los cordones». Estos trineos se conservaban en la Real Armerfa del Alcdzar.

Amorés, Andrés, y José Marfa Diez Borque (coords.): Historia de los espectdculos en
FEspafia, Madrid, Castalia, 1999.

Burke, Peter: «Urban History and Urban Anthropology of Early Modern Euro-
pe», en Fraser, Derek, y Peter Sutcliffe (eds.): The Pursuit of Urban History, Edward
Arnold, 1983.

Burke, Peter: La cultura popular en la Europa moderna, Madrid, Alianza, 1991.

Caro Baroja, Julio: La estacién del amor (Fiestas populares de mayo a San Juan), Madrid,
Taurus, 1979.

Caro Baroja, Julio: El estto festivo (Fiestas populares de verano), Madrid, Taurus, 1984.

Chartier, Roger: El mundo como representacién, Barcelona, Gedisa, 1992.

Deleito y Pifiuela, José: ...también se divierte el pueblo, Madrid, Alianza, 1988.

Diez Borque, José Marfa: «Celebraciones y fiestas populares», en Jover, J. M.2 (dir.):
Historia de Espania Menéndez Pidal, vol. XXI: La cultura del Renacimiento, coord.
por Victor Garcfa de la Concha, Madrid, Espasa Calpe, 1999, pp. 51-126.

Diez Borque, José Marfa: «Fiesta popular, cortesana y sacramental en la época de
Calderén de la Barca», en Mordn Turina, Miguel, y Bernardo J. Garcia Gar-
cfa (eds.): El Madrid de Veldzquezy Calderén. Villa y Corte en el siglo XviI. I Estu-
dios histdricos, Madrid, Ayuntamiento de Madrid-Fundacién Caja Madrid,
2000, vol. I, pp. 253-276.

Dumur, G. (dir.): Histoire des spectacles, Paris, Gallimard, 1965.

Garcfa Garcfa, Bernardo J.: El ocio en la Esparia del Siglo de Oro, Madrid, Akal, 1999.
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Garcfa Garcfa, Bernardo J.: «Los regalos de Isabel Clara Eugenia y la corte espafio-
la. Intimidad, gusto y devocién», Reales Sitios, 143 (primer trimestre del 2000),
pp. 16-27.

Gil Calvo, E.: Estado de fiesta, Madrid, Espasa Calpe, 1991.

Gémez Garcfa, Pedro: «Hipétesis sobre la estructura y funcién de las fiestas», en
Cérdobae, Pierre, y Jean Pierre Etienvre (eds.): La  fiesta, la ceremonia, el rito. Colo-
quio Internacional. (Granada, Palacio de la Madraza, 24-26 de septiembre de 1987),
Granada, Universidad-Casa de Veldzquez, 1990, pp. 51-62.

Magne, Emile: Les Fétes en Europe au XVlle siécle, Paris, 1930.

Morén Turina, Miguel, y Bernardo J. Garcia Garcfa (eds.): £/ Madrid de Veldzquez y
Calderén. Villay Corte en el siglo XviI, 2 vols., Madrid, Fundacién Caja Madrid, 2000.

Pitt-Rivers, J.: «Cidentite locale vue a travers de la “fiesta’», en Culturas populares.
Diferencias, divergencias, conflictos, Madrid, Casa de Veldzquez-Universidad Com-
plutense, 1986, pp. 11-23.

Rio Barredo, Marfa José del: «Religién y devocién», en Mordn Turina, Miguel, y Ber-
nardo José Garcia Garcia (eds.): £l Madyid de Veldzquez y Calderén. Villa y Corte
en el siglo XVII. I Estudios histéricos, Madrid, Ayuntamiento de Madrid-Funda-
cién Caja Madrid, 2000, pp. 139-150.

Schultz, Uwe (dir.): La fiesta. Una historia cultural desde la Antigiiedad hasta nues-
tros dias, Madrid, 1993.

Velasco, H. M. (ed.): Tiempo de fiesta, Madrid, Alatar, 1982.
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[99]

Escuela espafiola
El Manzanares durante la fiesta de San Juan, siglo XVII

Oleo sobre lienzo, 103,8 x 157,5 cm
Madrid, Coleccién Juan Abellé [P557]
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[100]

Jan Brueghel el Viejo
Baile campestre ante los archiduques, 1623

Oleo sobre lienzo, 130 x 266 cm
Madrid, Museo Nacional del Prado [1439]

UL AR



[101]

David Teniers II
Fiesta campesina, ca. 1650

Oleo sobre tabla, 45 x 75 cm
Madrid, Museo Thyssen Bornemisza [386]
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[102]

J. Wilhelm Baur (?)

Piazza Navona a comienzos del siglo XVIL, con
mimos, jugadores y vendedores, ca. 1630

Oleo sobre lienzo, 101,2 x 135,3 cm

Roma, Museo di Roma [MR 3651]

102

[103]

Domenico Chinini, llamado La Vigna
Instrucciones para circular con el mayor niimero
posible de trineos en una plaza de Viena, ca. 1710

Pluma sobre papel, 370 x 365 mm
Viena, Handschriften-, Autographen- und Nachlass-

Sammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek
[Cod. 10.836]
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CARNAVAL Y MASCARAS

BERNARDO J. GArcia GARcCia

Aunque existen opiniones diferentes sobre su duracidn, entre quienes lo conciben como un ciclo festivo que se inicia
inmediatamente después de Reyes hasta el inicio de la Cuaresma, y quienes lo restringen a los tres dfas de carnestolen-
das previos al miércoles de ceniza, el tiempo de Carnaval se distingufa porque era el momento en que el orden social y
espiritual ordinario podia invertirse en un mundo al revés que ensalzaba al pobre y bajo, y ridiculizaba o satirizaba al
poderoso. Los vicios y excesos carnales reinaban sobre las virtudes justo antes de la mortificacidn purificadora de la
penitencia y el ayuno cuaresmales. Se practicaban juegos de ritmo violento, se imponfan movimientos mds propios de
los animales, cuyas efigies se adoptaban con mdscaras y accesorios de vestuario como signos externos de este mundo al
revés. Era el tiempo de las fiestas de locos, pues se realizaban actos irracionales e inconscientes. El bullicio, el griterfo y
la confusién reinan por todas partes.

Las précticas mds habituales en estas celebraciones populares consistian en arrojar salvado, harina y agua con puche-
ros o jeringas, quemar estopas, correr gallos, mantear y perseguir animales domésticos colgdndoles mazas, vejigas, cuer-
nos y botes, apedrearse con huevos, naranjas y tomates, fustigarse con porras, vejigas hinchadas y zurriagas, hacer ruido
con matracas, tambores y trompetillas, quebrar pucheros y ollas, y disfrazarse con mdscaras y trajes grotescos, en acti-
tudes irreverentes y provocadoras. Entre los géneros teatrales desarrollados en el Siglo de Oro, es el de la mojiganga
el que se convierte en paradigma de la fiesta burlesca y de lo grotesco que impera en las celebraciones carnavalescas.
En muchos casos, este baile dramdtico es en realidad la versién pantomimica y mascarada jocosa de las mdscaras cor-
tesanas, en las que los participantes llevan finas y lujosas mdscaras y representan un espectdculo de danza, poesfa o ale-
gorfa gestual.

Entre las obras seleccionadas, podemos contemplar un ejemplar de la obra de Alonso de Castillo Solérzano, Tiem-
po de regocijo y carnestolendas de Madrid (Madrid, Luis Sdnchez, 1627), en el que describe con su afilada y sarcdstica pluma
el ambiente de carnaval en el Madrid del Siglo de Oro [cat. 105]. Sin embargo, la mayoria de las piezas nos muestran
cémo era este tipo de fiestas en las ciudades italianas, y especialmente a través de ejemplos sobre Roma y Mildn. Se
pueden ver los grandes carros carnavalescos que se paseaban por el centro de Mildn en torno a la catedral en dos éleos
procedentes del Museo de la Ciudad de Mildn [cat. 107 y 108]. Aunque Inocencio X llegd a prohibir las fiestas de Car-
naval en Roma, la Ciudad Eterna vivia con intensidad estas celebraciones en las que la nobleza y los gremios m4s
importantes sacaban a la calle carros y pasos espectaculares, y disponfan fuentes que manaban vinos tintos y blancos
que se distribufan gratuitamente a la poblacién. Para contrarrestar en cierta forma esta expresién irreverente y desen-
frenada, los papas introdujeron la fiesta del Quarantone, en la que se construfan aparatosas arquitecturas efimeras de tema
sacro en la iglesia del Gesl y otras basilicas e iglesias de la ciudad.

La corte imperial solfa celebrar grandes mdscaras los martes de Carnaval, denominadas Wirtschaften, de las que se
conservan listas detalladas de los participantes y sus disfraces. Con los emperadores como anfitriones, acudfan a palacio

los huéspedes de la nobleza y otras instituciones civiles y religiosas ataviados con los mds variados disfraces inspirados
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en el mundo antiguo, propios de distintas naciones y sobre todo de aquellas mds exdticas, pero también con trajes fol-

cléricos de las tierras patrimoniales de los Austrias, representando profesiones populares o tomados de los caracteres

tipicos de la commedia dellarte y de otros temas alegéricos. Conocemos muchos de ellos gracias a los numerosos figuri-

nes realizados por el decorador Ottavio Burnacini [cat. 111-114]. Como ejemplo de otros tipos de mdscaras cortesa-

nas, incluimos también la organizada en Ratisbona para la coronacién del emperador Leopoldo I [cat. 110].

Amords, Andrés, y José Marfa Diez Borque (coords.): Historia de los espectdculos en
Esparia, Madrid, Castalia, 1999.

Bonet Correa, Antonio: «Arquitecturas efimeras, ornatos y mdscaras. El lugar
y la teatralidad de la fiesta barroca», en Diez Borque, José Maria (ed.): Zea-
tro y fiesta en el Barroco. Espaiia e Hispanoamérica, Barcelona, Serbal, 1986,
pp. 41-70.

Buezo, Catalina: La mojiganga dramdtica. De la fiesta al teatro, Kassel, Reichenber-
ger, 1993.

Caro Baroja, Julio: £ carnaval (Andlisis histérico-cultural), Madrid, Taurus, 1979.

Ciapelli, Giovanni: Carnevale e Quaresima, Roma, 1997.
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Diez Borque, José Marfa, y Karl E Rudolf (eds.): Barroco espaiiol y austriaco: Fiesta
y teatro en la corte (Museo Municipal de Madrid abril-junio de 1994), Madrid,
Museo Municipal, 1994.

Fagiolo dell’Arco, Maurizio, y Silvia Carandini: Leffimero barocco. Strutture della
festa nella Roma del ‘600, 2 vols., Roma, Bulzoni, 1978.

Fagiolo dell’Arco, Maurizio, y Silvia Carandini: La festa a Roma: dal Rinascimento
al 1870, 2 vols., Turin, Umberto Allemandi & C., y Roma, J. Sands, 1997.

Sommer-Mathis, Andrea: «Las relaciones teatrales entre las dos ramas de la Casa
de Austria en el barrocow, en Barroco espaiiol y austriaco: Fiesta y teatro en la corte
(Museo Municipal de Madrid abril-junio de 1994), ed. de José Marfa Diez Bor-
que y Karl E Rudolf, Madrid, Museo Municipal, 1994.
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[ro4]
Denis Van Alsloot
Mascarada patinando, ca. 1620

Oleo sobre tabla, 57 x 100 cm
Madrid, Museo Nacional del Prado [1346]

[ros]
Alonso de Castillo Solérzano

Tiempo de regocijo y carnestolendas de Madrid

Madrid, Luis Sdnchez, 1627
150 x 90 mm
Madrid, Biblioteca Nacional [R/13365]
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[106]

Johannes Lingelbach
Carnaval en Roma, ca. 1650

Oleo sobre lienzo, 42,5 x 51,5 cm
Viena, Kunsthistorisches Museum, Gemildegalerie [Inv. 9149]
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[r07]

Anénimo

Escenas carnavalescas en
la plaza del Duomo de
Mildn entre 1650 y 1660,
mediados del siglo XviI

Oleo sobre lienzo,

151,5 x 205 cm

Mil4n, Civico Museo di Milano
[847]

[108]

Anénimo

Carros carnavalescos en

la puerta Oriental de Mildn,
siglo XVIII

Oleo sobre lienzo,

145,5 x 233 cm

Mil4n, Civico Museo di Milano
[835]



[109]

Relatione delli balletti, et Inventioni fatte lultimo giorno
di Carnevale nell' augustissima corte di S.M.C. [Diversiones
carnavalescas en la corte imperial de Viena (1636)]

Viena, Gelbhaar, 1636

8 fols.

Viena, Sammlung von Inkunabeln, alten und wertvollen Drucken

der Osterreichischen Nationalbibliothek [93.314-B.Alt.Mag]

[110]

Lista de participantes en la mdscara («Wirtschafi») celebrada
en Ratisbona con ocasion de la coronacion de Leopoldo I como

Rey de Romanos, 1653

Tinta sobre papel, 325 x 210 mm
Viena, Osterreichisches Staatsarchiv, Haus-, Hof- und Staatsarchiv

[Altere Zeremonialakten, leg. 4, fols. 1v-2r]
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[r11]

Lodovico Ottavio Burnacini
Figurines de una pareja de zingaros para una mdscara
(«Wirtschaft») en la corte imperial de Viena, siglo XVII

Aguada, 246 x 379 mm
Viena, Osterreichisches Theatermuseum [Min. 20/144]

[r12]

Lodovico Ottavio Burnacini
Figurines de una pareja de turcos para una mdscara
(«Wirtschaft») en la corte imperial de Viena, siglo XVII

Aguada, 245 x 382 mm
Viena, Osterreichisches Theatermuseum [Min. 20/63]

[r13]

Lodovico Ottavio Burnacini

Figurines de una pareja de persas para una mdscara
(«Wirtschaft») en la corte imperial de Viena, siglo XVII

Aguada, 246 x 380 mm
Viena, Osterreichisches Theatermuseum [Inv. Nr. Min. 20/131]

[r14]

Lodovico Ottavio Burnacini

Figurines de una pareja de indios para una mdscara
(«Wirtschaft») en la corte imperial de Viena, siglo XVII

Aguada, 246 x 380 mm
Viena, Osterreichisches Theatermuseum [Min. 20/92]
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[r15]

Retrato de la princesa Maria Theresa

de Schwarzenberg como Otofio

Oleo sobre lienzo, 96 x 72 cm

Cvlesk)'r Krumlov, Stdtni hrad a zdmek
114

CARNAVAL Y M ASCARAS

211



&
e

S ..v. . [
: 1. : __I-.Ir ..... e
y 1% . ] .F... LT L
e

..t__..... :
ok el




T EATRO

DRAMATURGOS Y OBRAS TEATRALES

DRAMATURGOS

OBRAS TEATRALES: ESPANA
OBRAS TEATRALES: ITALIA
OBRAS TEATRALES: AUSTRIA

OBRAS TEATRALES: PAISES BAJOS

ESPACIOS DE REPRESENTACION

TEATRO CORTESANO: PALACIOS Y JARDINES

ESPACIOS PROFESIONALES: CORRALES, COLISEOS, TEATROS

LA ESCENA

DECORADOS: ESPANA
DECORADOS: ITALIA
DECORADOS: AUSTRIA
DECORADOS: PAISES BAJOS

APARATOS ESCENICOS, OBJETOS

LOS ACTORES

ACTORES: ESPANA
ACTORES: ITALIA

ACTORES: AUSTRIA
COMMEDIA DELL’ARTE

MUSICA-BALLET-DANZA

MUSICA

BALLET-DANZA

TEATRO DE MARIONETAS



DRAMATURGOS Y OBRAS TEATRALES

IGNACIO ARELLANO

La floracién de textos dramdticos espafioles inunda, a partir sobre todo de Lope y el éxito de su férmula, importantes
4reas de Europa. Su difusién es principalmente teatral: muchos textos, manejados y estropeados, gastados por el uso y al
fin desechados por las compaiifas teatrales, se han perdido. Muy pocos autégrafos se conservan. En esta exposicién se
pueden ver algunas muestras de Lope, Calderén o Tirso, pero valga recordar a modo de sintoma que los tinicos autégra-
fos conservados de Tirso de Molina son precisamente los de la primera y tercera partes de La santa Juana, una de las
obras que forman parte de los fondos expuestos en esta muestra [cat. 125].

En el nivel textual las piezas de Lope, Tirso o Calderén (y todos los demds) se caracterizan por concebirse como
poesfa dramdtica, insertada, desde luego, en un marco espectacular y festivo, pero siempre conscientes de su cardcter
fundamental de poesia. Una de las marcas del proceso evolutivo serd precisamente el crecimiento de los componentes
espectaculares en el camino hacia la denominada fusién de las artes. Lope hace aparecer en uno de sus prélogos a la
figura del Teatro, llena de heridas, vendajes y clavos, quejdndose de la progresiva atencién a los «efectos especiales», que
trivializan la poesfa. Tirso, fiel seguidor del Fénix, pondera, por boca de su personaje Pinzon, en La fingida Arcadia, al

poeta ingenioso:

La corona es para quien
escribiendo dulce y ficil,

sin hacerle carpintero,
hundirle ni entramoyarle,
entretiene al auditorio

dos horas sin que le gaste
mas de un billete, dos cintas,

un vaso de agua o un guante.

Calderdn, mdximo cultivador del teatro de gran espectdculo en el ambiente de palacio, sigue siendo, a pesar de todo,
poeta sobre todas las cosas, y llega a discutir con el ingeniero italiano Cosme Lotti por lo que considera excesos en la
escenografia, que siente demasiado auténoma de su texto.

Poesfa, pero no poesfa lirica, sino dramdtica: los textos teatrales del Siglo de Oro poseen rasgos precisos que pertenecen
al mundo del teatro y que se contindan en los sistemas de signos de la puesta en escena. As{ por ejemplo, la eleccién del
verso (que en principio podria plantear un problema de verosimilitud) responde a un interés estético (es mds suave [mds
bello, mds artistico], dicen, que la prosa), pero reviste también importantes funciones estructurantes y ritmicas, estricta-
mente teatrales, en las variaciones polimétricas y en los tipos de verso utilizados. La condicién poética del texto teatral
implica otra serie importante de relaciones con los cddigos literarios de la época: los registros lingiifsticos, por ejemplo, corres-

pondientes al elenco de personajes del que habla Lope en su Arte nuevo (rey, viejo, galdn, dama, gracioso) se relacionan
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con los lenguajes de la poesfa: el amoroso del petrarquismo dard la pauta para los didlogos de los enamorados; el senten-
cioso de la poesfa gnémica ayudard a la prudencia de los viejos; al épico podrd apelar el héroe de las comedias de hechos
famosos; el ingenio del conceptismo burlesco serd imprescindible para los graciosos. ..

Es importante, para comprender el funcionamiento de los textos dramdticos auriseculares, distinguir los diferentes
sistemas convencionales que definen lo que podemos llamar géneros: La santa Juana es una comedia hagiogréfica [cat. 125];
La vida es suefio, una comedia politica y moral; E/ vellocino de oro y El hijo del Sol, fiestas mitoldgicas, que a veces lla-
man en el Siglo de Oro «fdbulas». Cada una de estas especies tiene sus rasgos definitorios.

No es fdcil establecer clasificaciones temdticas, habida cuenta de la universal curiosidad de los poetas, sobre todo
Lope y Calderdn. Y es mds tiil estudiar las diferentes especies que responden a objetivos y convenciones distintas. Lope
hablaba de la tragedia a la espafiola, o de la tragicomedia. Para muchos, que niegan la existencia de tragedias en el tea-
tro espafiol, serfa preferible la denominacién de tragicomedia, que evoca también la revolucién instaurada por el teatro
lopiano frente al de la antigiiedad cldsica. Pero creo que serfa mds claro seguir hablando de tragedias (a la espanola, si se
quiere, pero tragedias), piezas que involucran al espectador por medio de la compasién y el miedo, que se caracterizan
por el riesgo trdgico y la destruccidn de los protagonistas, y que tienen un agente de la comicidad especializado, y de
comedias cédmicas (en las que el espectador se distancia, no advierte riesgos, ni los protagonistas sufren destrucciones
lamentables, y en las que los agentes comicos se generalizan). En ambas vertientes Lope es un maestro; en Tirso predo-
mina el universo cémico y la exploracién ingeniosa de la burla; Calderén vuelve a destacarse en lo cémico y en lo trd-
gico. En la recepcién posterior alguno de estos poetas sufriria el impacto del tépico: jcudntas veces se acusard a Calde-
rén de poeta triste, sanguinario y desabrido por una mala lectura de E/ médico de su honra, y por el desconocimiento de
Matianas de abrily mayo o Mariana serd otro diay cien mds'Y quizd, como sugiere Kurt Reichenbeger, hasta por la influen-
cia de los retratos conservados, alguno de los cuales representa a Lope joven y galdn y a Calderdn anciano y de expre-
sién hurafia, con afilada nariz y rasgos enjutos.

Uno de los enfoques defectuosos que han perjudicado a los textos dramdticos espafioles (no a los de otras culturas)
ha sido el empefio de muchos criticos, estudiosos y lectores, de abordarlos con lecturas literales y reduccionistas que
han permitido hablar, por ejemplo, de la unigueness de un mundo teatral que es seguramente uno de los mds abiertos y
multifacéticos. Parker proponia la buena solucién de adoptar un tipo de lectura «mitica» o poética (como explica Mir-
cea Eliade) capaz de atravesar las anécdotas literales o histéricas para descubrir el ndcleo universal y eterno de obras
como E/ castigo sin venganza, Marta la piadosa, o el mismo El médico de su honra.

Al parecer, tuvieron su lectura no reductora; asi lo demuestra la difusién de la comedia espafiola, al menos en los
4mbitos que ahora nos ocupan. Todos estos textos establecen una red compleja que abarca de manera especial a Italia,
Austria y Espafia, por los estrechos lazos politicos, familiares y culturales existentes. Las fiestas en la corte de Viena son
ricas en textos y elementos espafioles, que a su vez estdn impregnados de influencia italiana. La enorme presencia de come-
diantes italianos en Espafa (estudiada por Arréniz, por ejemplo), o la tarea de los escendgrafos como Fontana, Lotti o
Del Bianco es suficientemente significativa. En el orden inverso, recordaré que la primera representacién documentada
de una obra tan importante como E/ burlador de Sevilla es de Ndpoles. Los festejos de 1631 en Viena por la boda de la
infanta Maria con el futuro emperador Fernando III incluyen representaciones cortesanas muy parecidas a las que se
hicieron en Aranjuez de La gloria de Niguea, con libreto de Villamediana o E/ vellocino de oro, debido a la pluma de
Lope. En ocasiones de fiestas varias se representan en Viena a menudo comedias espafiolas (el mismo Vellocino de oro
lopiano se representd en 1633 [cat. 135]). Como ha recordado, entre otros, Andrea Sommer-Mathis, en la corte
vienesa se hacfan traducciones al espafiol de éperas italianas que se mandaban a Madrid, y también se recibfan desde

Madrid piezas teatrales. Leopoldo I fue gran admirador de Calderén. Sabemos que, con grados de adaptacién diversos,
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comedias de Calderdn (Amado y aborrecido [cat. 137], Darlo todo y no dar nada, El secreto a voces [cat. 140]), o piezas de
Moreto (Primero es la honra [cat. 141]), y Juan Vélez de Guevara (Los celos hacen estrellas), fueron parte de celebraciones
en la corte imperial. Normalmente se subrayaba la dimensién musical y festiva, que Calderdn desarrollé sobre todo en
sus comedias mitoldgicas y palatinas, con fuerte influencia de los experimentos italianos (principalmente los de la cam-
merata florentina) reelaborados por Calderén en sus zarzuelas y peras. Es comprensible que entre las huellas de esta
presencia espafiola en el teatro italiano y austriaco se encuentren, pues, piezas como E/ vellocino de oro de Lope, o El
hijo del Sol, Faeton, fabulas mitoldgicas, fiestas palaciegas propias del 4mbito cortesano.

Las conexiones histéricas y culturales se perciben también en la utilizacién de fuentes italianas (los novellieri son un
filén inagotable para Lope, y todos los dramaturgos dureos), o en el tratamiento de temas como E/ cerco de Viena por
Carlos V de Lope. En bibliotecas italianas como la Palatina de Parma, Nazionale de Roma o Nazionale de Ndpoles, o
en la Biblioteca Imperial austrfaca los abundantes fondos teatrales espafioles dan fe de este interés: en versiones origi-
nales o traducciones La vida es suerio [cat. 130] o No hay mal que por bien no venga [cat. 132] —presentes en la exposi-
cién— y otras muchas comedias certifican esta circulacién fluida. En los diarios de embajadores y nobles, como el
conde Potting o el conde de Harrach, hay también muestras fehacientes del fenémeno.

Los vinculos de todo tipo entre el Imperio, Italia y Espafia encuentran bien clara manifestacién en la historia y
difusién de los textos teatrales, una historia compleja y rica de la que aqui s6lo se han apuntado aleatorias y m{nimas hue-
llas, pero que conocié un desarrollo extraordinario, en un excelente ejemplo de impregnacién e intercambio cultural

y artistico.
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DRAMATURGOS

[116]

Atribuido a Eugenio Caxés
Retrato de Lope de Vega, primera
mitad del siglo xv11I

Oleo sobre lienzo, 61 x 51 cm
Madrid, Museo de la Fundacién
Ldzaro Galdiano [7975]
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OBRAS TEATRALES: ESPANA

[117]
Anénimo segtin Ribalta

Retrato de Guillem de Castro

Estampa calcogréfica reproducida en Don Quijote, comedia
en tres jornadas, Valencia, Domenech, 1905

Reproduccién fotografica, 240 x 170 mm

Madrid, Biblioteca Nacional [IH 1967 Cerv 1464]

[118]

Anénimo, escuela madrilefia
Retrato de Gabriel Téllez (Tirso de Molina), siglo Xv1I

Oleo sobre lienzo, 92 x 77 cm
Madrid, Biblioteca Nacional [1669]

[119]
Juan de Alfaro
Retrato de Pedro Calderdn de la Barca, siglo XV1I

Oleo sobre lienzo, 83 x 61 cm
Madrid, Biblioteca Nacional [1663]

[120]

Andénimo, escuela madrilena
Retrato de Agustin Moreto y Cavana, siglo XVII

Oleo sobre lienzo, 62,5 x 45,8 cm
Madrid, Biblioteca Nacional [3167]

[121]

Juan Gonzdlez de Critana
Del uso bueno y malo de las comedias y de su desengario
y como se deban permitir y como no...

En Confesionario, Desengario y conocimiento de si mismo,
Madrid, Alonso Martin, 1610

138 x 71 mm

Madrid, Biblioteca Francisco de Zabdlburu [48-88]

[122]

Félix Lope de Vega
La mayor virtud de un rey

Manuscrito autégrafo, 215 x 150 mm
Madrid, Biblioteca Francisco de Zabdlburu [212-29]
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[123]
Félix Lope de Vega
Amor con vista, siglo XVII

Manuscrito autégrafo, 230 x 170 mm. 60 h.
Madrid, Biblioteca Nacional [RES 85]

[124]

Félix Lope de Vega

Décima parte de las comedias

Madrid, Diego Flamenco, a costa de Miguel de Silis, 1621
215 x 155 mm

Madrid, Biblioteca Nacional [R/25121]

[125]
Tirso de Molina
La Santa Juana, siglo XVII

Manuscrito autdégrafo, 230 x 170 mm. 153 h.
Madrid, Biblioteca Nacional [RES 249, fol. 2]

[126]
Pedro Calderén de la Barca

El secreto a voces, siglo XVII

Manuscrito autégrafo, 230 x 170 mm. 58 h.
Madrid, Biblioteca Nacional [RES 117]

[127]

Pedro Calderén de la Barca

Primera parte de comedias del célebre poeta

Don Pedro Calderén de la Barca [...] que nuevamente
corregidas publica Don Juan de Vera Tassis y Villarroel

Madrid, Francisco Sanz, 1685
205 x 155 mm
Madrid, Biblioteca Nacional [T/1840]

[128]

Agustin Moreto y Cavana
El poder de la amistad y la venganza sin castigo, 1652

Manuscrito autdgrafo, 234 x 170 mm. 36 h.
Madrid, Biblioteca Nacional [VIT. 7-4]
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OBRAS TEATRALES: ITTALIA

[129]

Anton Francesco Rainieri

LAltilia comedia di M. Anton Rainieri nuovamente
stampata et posta in luce l'anno M.D.L.

Mantua, Venturino Roffinelli, 1550

154 x 103 mm

Madrid, Biblioteca Francisco de Zab4lburu [46-28]

[130]
Raffaello Tauro

La falsa Astrologia, overo il Sognar vegghiando [adaptacién de

«La vida es sueiio» de Pedro Calderén de la Barca]

Népoles, Novello de Bonis, 1670
140 x 75 mm
Népoles, Biblioteca Nazionale «Vittorio Emanuele III» [L.1.31]

FALTILITA
COMEDLL Il M.AN
!J'l:*t{Ei‘..n'u'ﬁEiﬂf'l'!R.‘a
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[131]
Giovanni Battista Guarini

1l pastor Fido, tragicomedia pastorale, del signor cavalier
Battista Guarini

Amsterdam, D. Elsevier, 1678
105 x 61 mm
Madrid, Biblioteca Francisco de Zabdlburu [52-17]

[132]

Giulio Rospigliosi

Dal male il bene [adaptacion de «No hay mal que
por bien no venga» de Antonio Sigler de la Huerta]

Népoles, Antonio Parrino y Luigi Muzio, 1687
135 x 70 mm

Roma, Biblioteca Casanatense [Comm 357/5]
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(133]

Francisco Maria Santinelli

LArmida Nemica, Amante e Sposa

Venecia, Francesco Salerni y Giovanni Cagnolini, 1699
146 x 85 mm

Madrid, Biblioteca Francisco de Zabdlburu [43-220]

(134]
Antonino Passanti, llamado Oratio il Calabrese
Gibaldone comico di varii suggetti di comedie ed

opere bellissime

Manuscrito, 320 x 220 mm
Népoles, Biblioteca Nazionale «Vittorio Emanuele III»
[Ms. XI.A.A.40]
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OBRAS TEATRALES: AUSTRIA

COMEDIA

[135]

Rt Félix Lope de Vega Carpio
s LLOCING DI Comedia del vellocino de oro [Primera comedia espaiola
e (o LA AT ; representada en la corte imperial de Viena (1633)]
H -\. ARl = Viena, Gelbhaar, 1633
St R 140 x 180 mm
- Viena, Sammlung von Inkunabeln, alten und wertvollen Drucken

der Osterreichischen Nationalbibliothek [*38.E93]

[136]

Giovanni Francesco Marcello

1l Pelope geloso [...] inventione drammatica [Opem italiana
representada en la corte imperial de Viena (1659)]

[S.1], [s.n.], 1660
150 x 190 mm

VIEM> 2 AVs1Eo~

Forphow Snasson.vs Deoransac
+ [ En Raccolta di poesie drammatiche del secolo [tit. fict.], vol. 1
IS (T B no W B

Viena, Sammlung von Inkunabeln, alten und wertvollen Drucken

der Osterreichischen Nationalbibliothek [792.410-B.1.The]
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(137]

Anénimo

Loa para la comedia «De las Vitorias del Amor contra el
Desdén en el mds amado y aborrecido» de Pedro Calderdn de

la Barca, representada en la corte imperial de Viena con ocasién
del primer aniversario de la boda del emperador Leapoldo T

y la infanta Margarita Teresa, 1667

Manuscrito, 200 x 150 mm
Viena, Handschriften-, Autographen- und Nachlass-Sammlung der
Osterreichischen Nationalbibliothek [Cod. 13.184]

[138]

Benché vinto, vince Amore. O Il Prometeo. Opera in Musica
tradotta dallo Spag[nuolo all Ttaliano Idioma... [Opera
cantada en espariol (con miisica de Antonio Draghi)
representada en la corte imperial de Viena con ocasion del
cumpleafios de la reina espaniola Mariana de Austria (1669)]

Viena, Mateo Cosmerovio, 1669

185 x 145 mm
Viena, Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Bibliothek [14783/Tb]

(139]

Pedro Calderén de la Barca

Fineza contra fineza. Comedia con que festejan los felizes aios
de la Serenissima Reyna de Espasia D. Mariana de Austria...

Viena, Mateo Cosmerovio, 1671
éesk;’r Krumlov, Stdtni hrad a zdmek, Biblioteca [9 I 1819]
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[140]
Giovanni Maria Pagliardi
Compositioni di Musica fatte per La Comedia del secreto i voces da
Gio: Maria Pagliardi [La comedia «El secreto a voces» de Pedro Calderén
de la Barca representada en la corte imperial de Viena con la miisica
de Giovanni Maria Pagliardi (1671)]
Partitura manuscrita, 170 x 214 mm. 38 fols.
Viena, Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek
[Mus.Hs. 18.739, fols. 6v-7r]
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[141]

Agustin Moreto

Primero es la honra. Comedia, con que
Jestejan el dia de afios del la Sereniss.™
Archidvquessa Maria Antonia de Avstria
[...]. En 18. de Henero de 1673. La escribié
don Agostin Moreto [Comedia representada
en la corte imperial de Viena (1673)]

Viena, Mateo Cosmerovio, 1673

187 x 142 mm

Viena, Gesellschaft der Musikfreunde in Wien,
Bibliothek [22/19,4]

[142]

Nicold Minato (texto) y Antonio Draghi
(musica)

1l Fuoco eterno custodito dalle Vestali.

Drama musicale per la felicissima nascita
della Sereniss: Arciduchessa Anna Maria...

Viena, Christoforo Cosmerovio, 1674
Viena, Gesellschaft der Musikfreunde in Wien.
Bibliothek [23571/Tb]
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ESPACIOS DE REPRESENTACION

JosE Maria DiEz BORQUE

Haré, en lo que sigue, un breve recorrido por los espacios de representacion del teatro del Siglo de Oro de acuerdo con
lo que se expone, aunque centrdndome bésicamente, por lo que se verd, en Espafa.

No es cuestién accesoria y sin importancia el espacio donde se representa el teatro, pues afecta, naturalmente, a
la puesta en escena, a las condiciones de recepcidn, supone una pluralidad de «géneros candnicos», distintas rbitas
de teatralidad’ y, obviamente, implica una variedad de «publicos», lo que es fundamental para entender hoy el tea-
tro cldsico.

En nuestro siglo el teatro se hace, bdsica y fundamentalmente, en los teatros, y, aunque, ocasionalmente,
se utilicen espacios exteriores, la costumbre de las representaciones particulares ha desaparecido casi por
completo. Frente a ello, uno de los rasgos mds destacables del teatro del siglo XVII es la pluralidad de espacios
exteriores, interiores y profesionales. Si, por una parte, se afianzan los lugares profesionales para la represen-
tacién teatral (corrales, coliseos, teatros), por otra, alcanza gran esplendor el teatro cortesano en espacios pri-
vados de la realeza y nobleza, hay teatro en conventos, universidades..., calles y plazas no han perdido su
capacidad de acoger representaciones teatrales, y todavia encontramos —como se verd— otros espacios en la
vida teatral del siglo XVII.

Con criterios metodoldgicos, para «ordenar» la aludida pluralidad de espacios, me parece oportuno distinguir entre
espacios exteriores —que incluye las posibilidades de representacién en las calles, jardines...—, e interiores —desde las

habitaciones de la realeza a la universidad—, para terminar en los teatros propiamente dichos®.

ESPACIOS EXTERIORES

TEATRO EN CALLES Y PLAZAS
Es verdad que con el funcionamiento habitual de los corrales de comedias y salas de representacién en la Europa de
los Austrias el teatro adquiere en el XVII un lugar propio, exclusivo y profesional, equivalente, con diferencias, claro, a los
teatros de nuestros dfas. Pero esto no supuso la desaparicién del teatro en la calle (y en otros lugares) como habfa sido
habitual en siglos anteriores. Y ello nos llevarfa a replantear las relaciones entre teatro (ahora que se ha definido clara-
mente como tal) —fiesta—, liturgia, la pluralidad de géneros, las caracteristicas de puesta en escena..., y, consecuente-
mente, nos conducirfa al problema capital de la recepcién.

Son varios los testimonios —como he estudiado en otro lugar’— de representaciones en tablados callejeros, pero
no entro en ello aqui.

Ademis de las representaciones en las calles y plazas publicas, las hubo en plazas privadas de los palacios del rey y

sus nobles, significativamente en el palacio ltidico del Buen Retiro.
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Las plazas del Buen Retiro (también de otros palacios) fueron espacio repetido de teatro, espectdculos, juegos
deportivos, torneos, toros y, destacadamente, de fiestas cortesanas, especialmente la Plaza Grande. Quizd los cuatro tabla-

dos a que alude el avisador Barrionuevo para representaciones en 1658 se montaran en plazas de palacio:

13-11-1658

Su Majestad se levanté miéreoles 6 de éste, y el sdbado fue al Retiro, donde le hicieron salva real con la artillerfa de la galera y navio
de los estanques, y con otras muchas piezas que han traido en carros de diversas partes, y al ruido se dice que no queda inglés que
no tome las de Villadiego y se vaya. Hubo cuatro tablados para cuatro compaiifas de farsantes que con saraos y otros juguetes le entre-
tuvieron aquella tarde, y a la noche infinidad de fuegos artificiales y luminarias, haciendo la noche dia. Y se dice que el jueves 14 de

éste tendrd all{ otra fiesta de toros, y el siguiente de la semana que viene serd la comedia grande, que es asombro®.

La fiesta cortesana con sus importantes componentes de teatralidad y aparatoso espectdculo tuvo también en plazas de
palacios lugar idéneo de realizacién. Por ejemplo, en las plazas del Buen Retiro se montaban tablados —lo mismo que se
hacia con los autos sacramentales— para que contemplaran la fiesta los integrantes del servicio de palacio (criados, cria-
das, caballerizos, mayordomos, oficiales)’ y los propios cortesanos. También podia ser contemplado el complejo espec-
téculo festivo desde los propios edificios de palacio®. En la exposicién hay testimonios de otros espacios europeos, como
el patio del palacio imperial de Viena.

No entro aqui en la representacidn por excelencia en la calle que fue la del auto sacramental porque en la exposi-

cién aparece en el apartado de fiesta (véase, ademds, el articulo de Mercedes de los Reyes en este catdlogo).

TEATRO EN JARDINES
Si de la calle pasamos al lugar privado del jardin, nos internamos en espacios exteriores exclusivos de la realeza y aristo-
cracia, es decir, teatro para unos pocos y del que la mayoria estd excluida.

Sabemos hoy bastante de la importancia del jardin en los palacios de los Austrias, ya desde Felipe II7. Lugar de
paseo, esparcimiento, galanteo, no sélo no se desaproveché como espacio teatral, sino que se supo utilizar el bello y
natural decorado que proporcionaba, con la rica posibilidad de asociar sensaciones (olor, frescura...) y de utilizar el
agua como elemento escénico. Por ello se recogen en la exposicidn algunos testimonios de jardines, y como ejemplo
aludiré a las puestas en escena que se hicieron en el Buen Retiro.

Las representaciones teatrales y fiestas acudticas en el estanque del Buen Retiro fueron de gran aparato y espectacu-
laridad, de la que, en ocasiones, participaba el pueblo y cortesanos, mirando desde la orilla, en una suerte de teatro
dentro del teatro, pues vefan, a su vez, a rey y nobles que contemplaban la escena desde las barcas [cat. 149]. En el
estanque se representaron obras memorables por sus efectos escénicos; recordemos sélo E/ mayor encanto, amor; Certa-
men de amor y celos, de Calderdn de la Barca; La fingida Arcadia, de ;Tirso de Molina?; etc.

Cronistas e historiadores de la época nos han dejado testimonios de estas representaciones:

1639:
Tenfan hechas en el Buen Retiro grandes prevenciones de fiesta para la noche del primer difa de Pascua: muchas tramoyas de
Cosme Lotti, ingeniero; mds de tres mil luces, comedia dentro del estanque grande, en teatro que navegase; Su Majestad y

sefiores de palacio, todo alrededor, irfan en géndolas oyendo la representacidn, y cena también dentro del agua®.

1649:
En el estanque del Real Sitio habia cuatro géndolas con la capitana, encubertada ésta de encarnada tela, y las otras de felpa de
diversos colores, con franjas de finisimo oro, todas con sus remeros, unos vestidos de damasco encarnado, y otros de verde; y en
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ellas habfa clarines, estando repartidos otros en diversas estancias, que, acompafiados de timbales, cajas y pifanos, prorrumpie-
ron en un estruendo tan ruidoso como festivo, resonando sus ecos en los vecinos valles. Convoyaba las géndolas un hermoso
navio con su salva, lleno de flimulas y gallardetes; y en otros dos se fabricé un tablado donde estaban todos los representantes
de las dos compaiifas; y en embarcaciones repartidas las mujeres, representando aquéllas y cantando éstas con primores muchos,

con destreza admirable, mientras sus Majestades fueron pasando al Real Convento de Nuestra Sefiora de Atocha’.

Muestran estos testimonios —podria aportar otros y de varios paises— la riqueza, variedad, aparato y coste de estas
representaciones acudticas, en rfo, estanques y canales.

Pero el jardin como espacio escénico ofrecia otros recursos, utilizando las posibilidades escénicas decorativas de
plantas, flores, drboles, pero también las placenteras sensaciones del suave ruido, aromas, frescor..., en una simbiosis exqui-
sita que va mds alld de la comunicacién teatral de ver y oir. Jardin cerrado para casi todos, pero privilegiado lugar en
que el rey y algunos nobles —en las cortes espafiolas y europeas— se deleitan con formas de excelencia, muy lejanas en

su exquisitez de la prictica teatral de hoy.

ESPACIOS INTERIORES

En nuestros dias la representacién profesional en interiores se limita, précticamente, a la que se hace en los teatros, que
también han conocido y conocen una especializacién por géneros y publicos. Asimismo en el siglo XVII el interior va a
ser el espacio profesional y especializado para el teatro —corrales, coliseos, teatros—, pero rodeado de una pluralidad de
posibilidades, que van desde las habitaciones privadas de la realeza a la universidad, pasando por iglesias, ermitas, con-
ventos, casas particulares, etc. De nuevo, como vimos en los espacios exteriores, estas representaciones en interiores
suponen una determinada forma de realizacién y recepcién en que el peso del rey y la aristocracia es fundamental, aun-

que vamos a encontrar también otros puiblicos especializados: monjas, universitarios, artesanos, etc.

HABITACIONES PRIVADAS DE LA FAMILIA REAL Y DE LA NOBLEZA
Aunque no se recojan testimonios en la exposicién (pero si de palacios) para entender la pluralidad de espacios teatrales
del Barroco hay que tener presentes las representaciones en habitaciones de la familia real y nobleza.

Dentro de los palacios de la realeza parece que cabria distinguir entre el «espacio puiblico» de los salones y el «espa-
cio privado» de las habitaciones de la familia real. Lo importante es constatar que en ambos espacios hubo teatro. Es decir,
representaciones hubo en los distintos salones de los palacios, pero también en las habitaciones del rey, reina, principes.
Numerosos son los documentos recogidos por Shergold y Varey que nos ilustran sobre ello para Espafia.

El convertir, ocasionalmente, las habitaciones privadas de la familia real en espacio escénico, a la vez que testimonia
la desbordante presencia del teatro, nos muestra unas diferencias en realizacién y publico del teatro cortesano. Cabe
pensar que estas representaciones tuvieran un publico mds restringido que las que se hacifan en los salones de los distin-
tos palacios, especialmente, en Espafia, en los del Alcdzar y Buen Retiro. No sélo habrd que valorar la diversa estimati-
va de estos espacios, con lo que ello significa de diferencias de puiblico y escenografia, sino atender al hecho de que

espacios no profesionales alcancen mayor capacitacién técnica y especializacién que espacios profesionales.
SALONES

Fueron el Salén de Reinos en el palacio del Buen Retiro y el Salén Dorado en el Alcdzar los lugares que, sin ser especifi-

camente teatrales, conocieron un mayor desarrollo teatral en el sentido de lo que acabo de escribir.
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Marco incomparable para el teatro y fiestas en el palacio del Buen Retiro fue, como digo, el Salén de Reinos, que
hoy podemos imaginar en su magnificencia por la reconstruccién virtual de Carmen Blasco®.

El Salén Dorado del Alcdzar conocié magnificas y espectaculares representaciones cortesanas, cuyo significado
escenotécnico ha analizado Rafael Maestre!!. En otros documentos, recogidos por Shergold y Varey en su obra citada,
se hace referencia al Salén de Palacio, con interesantes datos para 1632 sobre las actuaciones necesarias para preparar el
espacio («los atajos de madera» para el vestuario de la comedia —/sipiter agraviado— que se representa en el salén) y men-
ciones de titulos hasta finales del siglo XVII: La pirpura de la rosa (1680), Las armas de la hermosura (1680), Lo que son
mugeres, La gitanilla, Abrir el 0jo (1685), El maestro de danzar (1686), Las amazonas (1686), Los juegos olimpicos (1686),
Mejor estd que estaba (1686), Amor es entendimiento (1695), Salir el amor al mundo (1698). Por su parte, el avisador Barrio-

nuevo se refiere, en 1657, a representaciones en el Salén de Palacio.

OTROS ESPACIOS INTERIORES

t'? y Barrionuevo'? se desprende que hubo representaciones teatrales en las

De los datos aportados por Brown-Elliot
ermitas de San Bruno, San Isidro y San Pablo, lo que demuestra que se utiliza la mds variada gama de espacios cubiertos
para la representacidn teatral, y me recuerda las representaciones de comedias profanas en las iglesias, que las hubo,
€OMmO veremos.

Sefialada ya la importancia de las particulares en los palacios del rey y de la nobleza, con unas condiciones definidas
de espectacularidad y pudblico restringido, es necesario preguntarse por otro tipo de particulares, antes de pasar a las
generales de corral y coliseo, para reconstruir el amplio espectro de la recepcidn teatral en el XVII. El primer paso, fun-
damental, es preguntarse si para otros estratos de la pirdmide estamental hubo representaciones privadas especificas.

Son importantes los datos que ofrece la profesora Marfa José del Rio sobre representaciones en casas de artesanos,
pero el problema, como ella misma reconoce, estd en conocer la frecuencia e importancia de estas representaciones y el
grado de profesionalidad, frente al cardcter de teatro de aficionados'.

Habrd que seguir investigando, pues conocer la presencia del teatro en domicilios particulares, fuera de los del rey y
de la aristocracia, es muy importante para reconstruir la pluralidad de formas de realizacién y recepcidn del teatro auri-
secular, precisamente cuando surgen y se afianzan unos espacios profesionales para ello. Sin tener presentes las relacio-
nes entre teatro profesional y teatro no profesional, no podemos comprender, en su complejidad, el poliedro que fue el
teatro del siglo XVIL.

Fuera de los domicilios se dieron también representaciones privadas «institucionales», es decir, particulares en con-
ventos, colegios, universidades, etc., que, naturalmente, tendrian el pdblico restringido de la propia institucidn, lo
que no significa que no pudiera formar parte del pablico general de teatros, corrales y coliseos, con mayor o menor
frecuencia y limitaciones. No hay que olvidar, por otra parte, que si en conventos, colegios y universidades'® hubo
un teatro propio, continuando el del siglo XV1, también se dio la presencia del teatro «comercial» que se producia en
la época®.

En las iglesias continuaron a lo largo del XVII las representaciones de piezas religiosas (Navidad, Pasién...), que
tanta importancia habfan tenido en el siglo anterior. Pero es importante el dato que nos proporciona Armando Repre-
sa de representaciones de comedias profanas en la iglesia del pueblo de Cardefiosa, aunque no conocemos la habituali-
dad de esas précticas teatrales'”. Esto nos pone ante el reto de investigar para conocer los lugares de representacién,
escenarios y publicos de villas, pueblos, aldeas, donde, con mayor o menor frecuencia, también hubo representaciones
teatrales, aunque no tuvieran el cardcter de las que se daban en ciudades con corrales, coliseos, teatros, y una mayor

presencia aristocrdtica e institucional.
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Los espacios y formas teatrales considerados hasta aqu{ nos conducen, inevitablemente, a los espacios profesionales
de la representacién teatral, por mds que, en muchas ocasiones y como hemos visto, en los lugares no especificos de
representacion teatral se llegara a mayores niveles de perfeccidn y excelencia. Sin poder entrar aquf en detalles de espa-
cios profesionales del teatro en Austria e Italia, de los que se dan testimonios en la exposicién, me centraré, como ejem-

plo, en corral y coliseo en Espana.

ESPACIOS PROFESIONALES DEL TEATRO

EL CORRAL DE COMEDIAS
Como comprenderd el lector no puedo entrar aqui ni en la descripcién de la estructura de los corrales de comedias, ni en
su historia, ni en el detallado andlisis de los distintos tipos de localidades y el debatido problema de los publicos, etc. Todo
ello cuenta con una extensa bibliograffa, y yo mismo me he ocupado repetidamente de estas cuestiones. Lo que me intere-
sa aquf en relacién con lo que venimos viendo es sefialar lo que significa el espacio profesional del teatro en el rico con-
junto de posibilidades que constituyen el poliedro de publicos y formas a que vengo refiriéndome. No obstante, el lector
interesado en conocer las caracteristicas concretas de algunos corrales de comedias espafoles puede ver el nimero 6 de
Cuadernos de Teatro Cldsico, donde encontrard los estudios de Ruano'® (Madrid), Sentaurens (Sevilla), Mouyen (Valencia),
Garcia Valdés (Oviedo), Pascual (Pamplona), Garcfa Gémez (Cérdoba), Allen (Almagro), Mifiambres (Le6n), Coso-Higue-
ra-Sanz (Alcald), De Miguel (Burgos), De los Reyes-Bolafios (Lisboa). Hubo, obviamente, espacios profesionales para el
teatro en otras ciudades y pueblos, pero basta con esa amplia muestra para comprobar —dentro de las normales varia-
ciones— importantes puntos de encuentro que demuestran una coherencia y «continuidad» en la forma de concebir un
espacio especifico para la representacion teatral en el siglo XVIL Por otra parte, remito al lector al documentado estudio
de Mercedes de los Reyes incluido en este catdlogo, donde encontrard un detallado andlisis de este espacio teatral.

A pesar de lo dicho proporcionaré unas minimas informaciones para que el lector tenga idea aqui de las caracterfs-
ticas bdsicas de un corral de comedias, segtin lo que se expone.

La descripcién que recoge Pellicer de la preparacién del Teatro del Principe, segtin el modelo del Teatro de la Cruz,
nos sirve tanto para darnos una idea muy aproximada de la estructura del lugar de representacién durante el siglo XVII,
como para ver la voluntaria semejanza con los antiguos patios improvisados para representar comedias. Tras la compra

de varias casas en la calle del Principe comienza la construccidn del segundo teatro fijo de Madrid:

Hicieron tablado o teatro para representar, vestuario, gradas para los hombres, bancos portdtiles que llegaron al nimero de 95,
corredor para las mujeres, aposentos o ventanas con balcones de hierro, ventanas con rejas y celosias, canales maestras y teja-
dos que cubrian las gradas y, finalmente, Ciruela empedr6 el patio, sobre el cual se tendia una vela o toldo que defendia del
sol, pero no de las aguas. Andrés Aguado «se obligd a hacer cuatro escaleras: una para subir al corredor de las mujeres [...] de
manera que las mujeres que subiesen por la dicha escalera y estuviesen en el dicho corredor no se puedan comunicar con los
hombres, y de la mesma manera otras tres por donde se sube a los asientos de los hombres y al vestuario, y asi mesmo un
aposento en el corral por donde entran las mujeres para una ventana que cae al dicho teatro y un tejado a dos aguas encima

de la dicha ventana»®.

Puede quedar complementada esta visidn general —es ldstima la casi inexistencia de grabados— con las puntualizacio-
nes de Schack, que vienen a insistir en la explicacién de la estructura de los teatros construidos expresamente para ello

como heredera de la no «voluntaria» estructura teatral que tenfan los patios acomodados para hacer teatro:
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Los corrales, como hemos dicho, eran patios que daban a las casas vecinas. Las ventanas de estos edificios contiguos, pro-
vistas ordinariamente de rejas y celosias, segtin costumbre espafiola, hacfan las veces de palcos; su nimero aumenté
mucho con las que especialmente se construyeron. Las del dltimo piso se llamaban desvanes y las inferiores inmediatas,
aposentos [...]. Estas ventanas, como los edificios de que formaban parte, eran propiedades de distintos duefios, y cuando
no las alquilaban las cofradias quedaban a disposicién de aquéllos, aunque con la obligacién anual de pagar cierta suma
por disfrutar del espectdculo [...]. Algunos de aquellos edificios contiguos, y por lo comin la mayor parte, pertenecian a
las cofradias. Debajo de los aposentos habia una serie de asientos en semicirculo que se llamaban gradas, y delante de éstas
el patio [...]. En el patio y cerca del escenario habfa filas de bancos, probablemente también al descubierto como el patio [...].
En el fondo del corral se construyé un departamento para las mujeres del pueblo, que se llamé cazuela. Las damas princi-

pales ocupaban los aposentos®.

En el siglo XVII, por los afios de mayor desarrollo de la obra de Lope, se produce una importante «<maduracién» del lugar
para representar, de forma que la critica sefiala dos tipos de teatro. El primero serfa el de la Cruz, Principe [cat. 154],
los de Sevilla, etc., es decir, los de finales del siglo XVI y que tienen mayor auge durante el XVII. Pero ante la enorme
importancia del hecho teatral aparecen, o se desarrollan, nuevos teatros fijos como el de Olivera en Valencia [cat. 153],
los del Coliseo y Monteria en Sevilla [cat. 155], que, a veces, representan un intento de «modernizacién y perfeccio-
namiento», segin Shergold, pues facilitan mayor comodidad para publico y actores*'. Es el modelo de teatro a la ita-
liana, o perfeccionamiento del corral, con posibilidad de efectos de perspectiva, y precisamente la asignacién de loca-
lidad fija sentada puede permitir una minuciosa cuantificacién y conocimiento de la estructura del publico —en esa
linea los trabajos de Sentaurens, Sureda y Mouyen— frente al modelo de corral de comedias madrilefio y de otras ciu-
dades.

El desarrollo de unos espacios destinados expresa y dnicamente para la representacién supone la mayorfa de edad
del arte dramdtico; con unas posibilidades de comunicacién teatral amplias, en que el espectador se especializa en su
funcién, que va dejando de ser participativa, separdndose los 4mbitos de teatro y fiesta. Frente a la pluralidad de publi-
cos repartidos en una pluralidad de espacios, con cardcter excluyente, ahora un solo lugar se convierte en receptdculo
de esa pluralidad de receptores, cuya presencia estd supeditada al pago de un precio de entrada, que varfa considerable-
mente. No me parece innecesario recordar estas obviedades porque es la articulacién de lugar profesional de teatro y lugar
no profesional en que se representa la que muestra la pluralidad de recepciones en el teatro del Siglo de Oro como
rasgo caracterizador esencial.

Sin entrar en la polémica sobre el piblico de corrales y coliseos, me basta sefialar esta disponibilidad del teatro para
amplios sectores de la poblacién, frente a las restringidas particulares. Como escribi en otra ocasién, en que analizaba

con detalle tipos de localidades, precios y posible adscripcién social:

Esquemdticamente, la estructura social del corral de comedias se ajusta al siguiente patrén: entradas populares: patio, cazue-
la, bancos y gradas; localidades para doctos: desvin o tertulia; localidades restringidas: aposentos y rejas, y localidades oficiales.

Entre ellas hay marcadas diferencias de precio, lo que las adscribe, privativamente, a distintos sectores sociales?,
lo que significa que es un teatro

que no es privativo de un determinado grupo sociocultural, sino que abarca a todos, desde la cumbre de la pirdmide, el rey
incluido, a la base; un fenémeno sociocultural de capital importancia. La estructura social del corral de comedias prueba
esta democratizacién del espectdculo teatral, pero, a la vez, las marcadas separaciones, motivadas por diferencias de precios,

ponen de relieve la rigidez de la estructura social del espectdculo, al que asisten casi todos, pero estrictamente separados
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segtin el rango y el dinero. También los distintos niveles socio-culturales serdn corroborados desde la pluralidad significativa

de la comedia®.

El estudio que realicé de precios de entrada en relacién con precios de distintas mercancias, salarios y posibilidades de diver-
sos estratos de la poblacién me llevaba a concluir que «excepto ese sector de aristotélicos irreconciliables, en el teatro
estaban representados todos los estamentos sociales y culturales»*. No significa esto, claro, una continuada y diaria pre-
sencia de todos los sectores sociales en el teatro; hay que tener en cuenta, ademds, el ritmo de estrenos y reposiciones, y
es necesario sumar datos de aqui y all4 para cuantificar las proporciones, teniendo presente que la documentacién para

esto es extraordinariamente escasa.

EL COLISEO DEL BUEN RETIRO
Aunque hubo varios coliseos en la Espafia del XVII, y teatros en la Europa de los Austrias, voy a limitarme aqui, como
dije, al del palacio lidico del Buen Retiro, por su especial importancia y significado. No entraré en detalles, para lo que
remito al estudio de Mercedes de los Reyes en este catdlogo, pero daré alguna informacién aqui.

La arquitectura del Coliseo ha sido estudiada por Carmen Blasco, Margarita Torrione?, entre otros. Afirma

Torrione:

El «Coliseo de Comedias» (asi lo denomina Pedro Texeira en su plano de Madrid: 1966) o teatro de la corte estaba enclava-
do en el ala oriental de la plaza principal del palacio —«plaza cuadrada» o «plaza de fiestas»— flanqueada por cuatro torres
de puntiagudos tejados [...]. Constaba este primitivo teatro de dos «altos» y un 4tico [...]. El Real Coliseo era ejemplo tinico
en Espafia de teatro semiexento respecto a la masa arquitectdnica del palacio que lo albergaba. Tenfa una planta a la italiana
en forma de U, de inspiracién renacentista y manierista reelaborada, semejante a la del teatro Farnese de Parma, proyectado
por un arquitecto experto en técnicas teatrales, Giovanni Battista Aleotti [...]. Segtin un dibujo a tinta de 1655, conservado
en el archivo del Palacio Real de Madrid, tenfa el Coliseo del Retiro tres suelos o pisos de palcos y cuatro vastisimos palcos [...].
Frente al «Tablado de la representacién» o escenario, en el segundo suelo estaba la «luneta» o palco real y debajo de ésta la
«cazuela» [...] a espaldas de la cual quedaba la puerta de entrada [...]. El escenario «con sus dispositivos para la ilusién pers-
pectiva, se extendfa hasta una ventana del fondo, la cual en los momentos apropiados proporcionaba una nueva perspectiva
final, no de drboles y plantas artificiales, sino de los auténticos jardines del Retiro» y fue adaptindose paulatinamente a las
exigencias mecdnicas de la comedia de tramoya, a las glorias y efectos aéreos, sobre todo a partir de 1651, en los afios produc-

tivos de Baccio del Bianco®.

Segun Brown y Elliott:

Un plano de 1655 posterior a aquélla muestra que contenfa tres filas de palcos a cada lado, con cuatro palcos por fila. Estos
estaban reservados para los miembros de la nobleza, ministros y dignatarios de la corte. Enfrente del escenario estaba situa-
do el palco real y debajo de €l se extendia la «cazuela», reservada a las mujeres. El publico masculino se colocaba de pie

delante de la cazuela y enfrente de lo que parece haber sido una embocadura?.

Viajeros extranjeros, como Mme. D’Aulnoy, Bertaut, Muret, etc., nos han dejado vivas descripciones del «ambiente» de
las representaciones palaciegas.
El rey y la nobleza eran publico habitual del Coliseo, pero, en ocasiones, también asistia el pueblo, pagando, y aun-

que no todas las obras tenfan la misma aceptacién, muchas veces el éxito fue grande y supuso importantes ganancias.
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Comprobamos que el Coliseo, siendo un espacio privado de la realeza, no dejaba de ser un teatro puiblico, y Sher-

gold y Varey?®, que han estudiado contratos, arriendos y ganancias, demuestran la estrecha vinculacién entre Coliseo y

corrales, en cuanto a la actuacién de las compaiiias e interrupcién por ello en los corrales, problemas econémicos deri-

vados de ello, paso de obras de un medio a otro, etc. En realidad, esta comunicacién corte-pueblo —pero también con

representaciones privadas para la realeza y sus cortesanos— darfa el tono de la vida teatral del Coliseo del Buen Retiro.

De la plaza publica al teatro privado de palacio, que se hace puiblico, hemos recorrido el camino de la pluralidad de

espacios y la pluralidad de publicos. Ese es el cardcter poliédrico del teatro del siglo XVIL. Y si es verdad que hay géneros

privativos (recordemos el teatro mitoldgico para palacio) no es menos cierto que la comedia en si misma es un produc-

to plural, que atiende a tan variadas expectativas. En ella estdn potencialmente esa variedad de receptores. Por supuesto

que ya no es momento de entrar en tan complejas cual apasionantes cuestiones.
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TEATRO CORTESANO: PALACIOS Y JARDINES

[144]
Félix Castellé
Vista del Alcdzar, siglo XV11I

Oleo sobre lienzo, 50 x 108 cm

Madrid, Museo Arqueoldgico Nacional
(depositado en el Museo Municipal de Madrid)
[3132]

(145]
Juan Gémez de Mora
El Alcdzar, siglo Xv1I

Magqueta, 86 x 34 x 25 cm

Madrid, Museo Arqueoldgico Nacional
(depositado en el Museo Municipal de Madrid)
[3133]
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[146]

Meunier

La fuente de las locuras, Palacio Real
de Aranjuez

Estampa calcografica, 187 x 295 mm
Madrid, Museo Municipal [4071]

[147]

Anédnimo

La fuente de los Tritones, Palacio Real
de Aranjuez

Estampa calcogréfica, 126 x 166 mm
Madrid, Museo Municipal [7402]



[148]
Anénimo
Vista del Real Sitio de Aranjuez, ca. 1630

Oleo sobre lienzo, 103 x 216 cm
Madrid, Museo Nacional del Prado [7090]

(149]

Maqueta de representacion en el estanque
del Buen Retiro, 1945

Cartén, madera y yeso, 60 x 200 x 120,5 cm
Madrid, Museo Municipal [6551]
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[r50]
Juan Bautista Martinez del Mazo
Un estanque grande del Buen Retiro, siglo XVII

Oleo sobre lienzo, 147 x 114 cm
Madrid, Museo Nacional del Prado [1215]

[151]
Filippo Juvarra
Teatro en jardin, siglo XVII

Estampa calcogréfica coloreada (facsimil), 232 x 311 mm
Viena, Osterreichisches Theatermuseum
[«Denkmiiler des Theaters» VII/10]

[152]
Frans van den Steen segun Nikolaus van Hoy

Patio del palacio imperial durante el ballet ecuestre
«La contesa dell Aria e dell’Acqua», 1667

Estampa calcogréfica, 440 x 704 mm

Viena, Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek

[66.E.10., Nr. 1 (Mus)]
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ESPACIOS PROFESIONALES: CORRALES, COLISEOS, TEATROS

[153]
Plano de la Casa de Comedias de Valencia, 1678

Dibujo, 430 x 630 mm
Valencia, Archivo de la Diputacién

[Mapas y planos. Carpeta I, n.c 14]

[154]
Pedro Ribera
Corral del Principe de Madrid (detalle),
14 de marzo de 1713
Dibujo sobre papel, 215 x 305 mm
Madrid, Ayuntamiento de Madrid, Concejalia de Cultura,
Archivo de Villa [ASA 3-134-24]
154
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[155]

Planta y alzado del corral de comedias
de La Monteria de Sevilla

Tinta y colores a la aguada sobre papel
entelado, 410 x 598 mm

Simancas (Valladolid), Archivo General
de Simancas

[M.PD. V-196]
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[156]
Enrique Nuere y Castillejo y John J. Allen
Magqueta del Corral del Principe (1583-1744), 1983

Madera, contrachapado y cuerda, 90 x 173 x 129 cm
Almagro, Museo Nacional del Teatro [IN: MOD 42]
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[157]
Ferdinando Ghelli (proyecto y realizacién)
Maqueta del Teatrino della Dogana (Florencia, siglo XvI), 1980

Madera, 210 x 190 x 120 cm

Florencia, Palacio Medici Riccardi, propiedad: Provincia di Firenze
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(158]
Distrito de Santa Marta con los teatros de San Giorgio dei
Genovesi y de San Giovanni dei Fiorentini, siglo XVII

"I'f,

Tinta y acuarela, 390 x 490 mm
Népoles, Archivio di Stato [reg. 784, f. 8]

Della mera del Teagre che seru
al Tornea Fellegratdin
Bofogmal Anno
Tt T, Y

[159]
e — ; Giacomo Lodi
i Con ot . X Teatro para dpera-torneo en Bolonia, 1639
- Arisy ik !
;::;ﬂ"'m Frarp R i e - = ) Dibujo sobre pergamino, 380 x 270 mm

Bolonia, Archivio di Stato

[Insignia, vol. VII, carta 15a]
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[160]

Andénimo

Fiesta de la Porchetta [Anfiteatro
de Bolonia en 1627], siglo XVII
Dibujo sobre pergamino, 550 x 365 mm
Bolonia, Archivio di Stato [Insignia degli

Anziani, vol. V, carta 103]
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[161]

Anénimo segtin Giovanni Burnacini

El interior del teatro durante la representacion del torneo-dpera
«La gara» en Viena con ocasion del nacimiento de la infanta
Margarita, 1652

Estampa calcogréfica, 411 x 506 mm

Extraida de Alberto Vimina, La Gara. Opera Drammatica rappresentata
in Musica, Per introduttione di Torneo fatto in Vienna per la nascita della
Serenissima Infanta di Spagna, Donna Margarita Maria d’Avstria...,
Viena, Matteo Riccio, 1652

Viena, Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek
[79.B.1, Nr. 7 (Mus)]
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[162]

Frans Geffels segtin Lodovico Ottavio Burnacini
El interior del Theater auf der Cortina, construido
por Lodovico Ottavio Burnacini en Viena, durante
la representacion de la dpera «Il pomo d'oro», 1668

Estampa calcogréfica coloreada, 347 x 512 mm

Viena, Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek
[Misc. 143/25 (Mus)]
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LA ESCENA

JosE MarRia RuanNo DE LA HAza

ESPANA

En la Espafa del Siglo de Oro es necesario distinguir entre los escenarios y decorados utilizados en los teatros comercia-
les (corrales, casas de comedias, coliseos), los destinados a la representacién de autos sacramentales y otras piezas religio-
sas en plazas publicas, y los empleados en los teatros de corte, incluido el estanque del Buen Retiro de Madrid.

En los comienzos, la influencia italiana era evidente tanto en las representaciones en carros y tablados al aire libre
como en las que tenfan lugar en los colegios de jesuitas y en los primeros teatros comerciales. Es probable, por ejemplo,
que el decorado utilizado para la puesta en escena de la Tragedia de San Hermenegildo en 1590 fuese una adaptacién del
serliano. Pero pronto, los espafioles inventarfan su propia manera de hacer teatro, la cual influirfa a su vez en otros pai-
ses europeos, incluido Italia. Como ha sefialado Laura Dolfi, «si en el siglo XVI prevalece la difusién de la comedia ita-
liana en Espafia, en el XVII es la comedia espafiola la que influye en Italia».

El uso de decorados en los corrales, patios de hospitales o casas de comedias espafioles estd ampliamente docu-
mentado, lo cual no implica en absoluto que en toda representacién se utilizasen siempre decorados ni que en cada
puesta en escena se empleasen siempre los mismos adornos escénicos. El escenario de los teatros comerciales, des-
provisto de embocadura y sin salidas laterales, pues en los tabladillos colaterales se sentaba parte del publico, con-
sistfa en un tablado rectdngular rodeado de publico en tres de sus lados y un skene al fondo. El skene podia ser una
edificacién permanente, como el «vestuario» de los corrales madrilefios, o construirse ad hoc para una representa-
cién al aire libre, o ser adaptacién de alguna estructura existente, como las columnas de un patio de hospital o el
balcén de la alcaldia de un pueblo. El skene de los escenarios espafioles, llamado generalmente el «vestuario», pues
esa era una de sus funciones mds importantes, podia tener uno, dos e incluso tres niveles. El nivel mds bajo estaba
siempre cubierto por una cortina que servia no sélo para la salida y entrada de los representantes sino también
para mostrar al publico decorados, lienzos pintados, o accesorios escénicos (rocas, ramas, tronos, sillas, estrados).
Una de las funciones mds importantes de estos adornos y decorados era transformar el tablado vacio (donde actua-
ban los representantes) en un lugar escénico distintivo. Funcionaban, pues, como un telén de fondo, signo visual
que indicaba que el tablado vacio se habfa transformado en un lugar especifico: dormitorio, aposento, salén de trono,
jardin, sierra, cubierta de un navio. Si el skene tenia un segundo nivel, éste servia de balcén de una casa, de mura-
lla de una ciudad o de cima de un monte, segin se mostraran en él un cuadro para la ventana, un lienzo pintado
para la muralla o unas cuantas ramas y rocas de cartén para el monte. Un tercer nivel permitfa presentar escenas en
una torre, en lo alto de una sierra, ¢ incluso en el cielo, pues desde ese lugar descendian al tablado 4ngeles, santos
y otras figuras sobrenaturales montados en el pescante o canal, tramoya que consist{a en una peana que se desliza-
ba por medio de cuerdas, poleas y contrapesos por una ranura (o canal) abierta en un grueso pie derecho fijado a
un lado del vestuario. Con el tiempo, tanto decorados y apariencias (especie de rableaux vivants) como tramoyas se

hicieron mds y mds complejos, provocando las protestas de dramaturgos como Lope de Vega y Tirso de Molina,
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que se quejaban de que publico y representantes parecian prestar mds atencién al espectdculo que al texto que ellos
habian escrito.

Los autos sacramentales que se representaban cada afio, no sélo en las plazas y calles de Madrid sino también en las
de muchas otras ciudades y pueblos de la Peninsula, utilizaban, en lugar de un skene, carros adornados detrds del tablado
de la representacién. El carro bésico consistfa en una plataforma de madera sobre ruedas en cuyo centro se enejaba un
pie derecho o grueso mdstil, alrededor del cual, y utilizdndolo siempre como punto de apoyo, se levantaban dos cuerpos
o pisos construidos con bastidores y madera. Los bastidores fijos que cubrian el exterior del primer cuerpo estaban por lo
general pintados y podian figurar los cuatro elementos, varios paisajes, el firmamento, un palacio, o el mar. En el segun-
do cuerpo o nivel superior podfan instalarse decorados méds o menos realistas (salén de trono, palacio, cabafa), o tramo-
yas articuladas que encarnaban el ave fénix, un pavén con rueda giratoria, un pelicano con sus polluelos. Los actores
podfan aparecer directamente sobre el tablado o por cualquiera de los dos cuerpos de un carro. Si lo hacfan por el segun-
do, podian descender al escenario por escaleras, rampas, y mangas o «rastillos», especie de pescante inclinado cuya peana
o asiento se deslizaba por una ranura. Entre los elementos escénicos mds comunes en los carros sacramentales encontra-
mos la nave giratoria, adornada con sus propios mdstiles, velas, flimulas y banderas; y el globo, que podia abrirse en dos
semiesferas, una de las cuales cafa hacfa el tablado, o partirse en segmentos y desplegarse hacia lo alto como un paraguas.
Si se utilizaban bastidores en el segundo cuerpo, éstos podian ser fijos, emerger del primer cuerpo deslizdndose por
pequefias canales, o moverse sobre railes. Finalmente, los carros podfan ir provistos de tramoyas que subfan y bajaban
por el mdstil central a la manera de la canal de los corrales. Algunas de ellas servian para izar figuras de pasta o cartén
pintado, pero otras se empleaban para subir a los representantes a lo mds alto del mdstil. La maquinaria necesaria para
mover todas estas tramoyas (tornos, cabrestantes y maromas) se ocultaba en la parte trasera del primer cuerpo del carro.
Las cuerdas y poleas permanecian visibles al publico, pero, con cierto arte, podfan camuflarse y formar parte del decora-
do, ya que el méstil central aparecfa a menudo disfrazado de 4rbol, columna, palmera, etc.

La escenificacién en los teatros de la corte era todavia mds compleja y elaborada. Hemos de distinguir entre las repre-
sentaciones que se hacfan en el estanque del Buen Retiro y otros espacios al aire libre y las que se montaban en salas de
palacios y, después de su inauguracién, en el Coliseo del Buen Retiro. Los montajes realizados en el estanque del Buen
Retiro, técnicamente disefiados por especialistas italianos, como Cosme Lotti, eran de un esplendor dificil de imaginar hoy
en dfa. Para la representacién en 1635 de E/ mayor encanto amor, de Calderdn, Lotti ideé una isla elevada unos dos
metros sobre la superficie del agua sobre la cual habia pefiascos desgajados, corales, perlas y conchas, un monte altisimo
con despefiaderos y cavernas y un bosque de drboles con figura humana. En el curso de la representacién, ademds de una
deslumbrante cantidad de mutaciones, apariciones y efectos de luz, se vio un carro argentado del cual tiraban dos pesca-
dos monstruosos arrojando agua por su boca; un barco adornado de flimulas, galladertes, estandartes y banderolas que
navegd sobre las aguas del estanque; y el palacio de Circe con columnas de dgata y cornisas de oro.

El Coliseo era un teatro a la italiana, equipado con los dltimos adelantos técnicos, incluidos embocadura con su
telén, bastidores en perspectiva sobre transportines, bambalinas y todo tipo de mdquinas voladoras. De la representacién
en 1653 de Fortunas de Andrémeda y Perseo, de Calderdn, se conservan la relacién del espectdculo, compuesta para ser leida
en la corte de Viena, y también los bocetos de los decorados en perspectiva de Baccio del Bianco. No se trata de dibujos
técnicos, sino mds bien de «impresiones artisticas», cuyo objetivo principal era despertar la admiracién del lector mos-
trando lo que vieron los espectadores sobre el escenario. Entre otras cosas, hubo ocho mutaciones de escena, con sus corres-
pondientes decorados en perspectiva: caserfo rustico, gruta de Morfeo, gabinete de Dénae, ruinas abrasadas, selva fron-
dosa, palacios, marinas, y los dominios de Plutdén, donde aparecieron las tres Furias, la Hidra y el Cancerbero. Esta

tltima mutacién, ocurrida a mediados del segundo acto, asombré al cronista, que la describié con estas palabras:
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Fue la transmutacién de esta escena tan admirable, tan nueva y extrafia que pudo adelantarse a la imaginacién
de los que mds prevenidos la esperaban; porque en un instante [...] se vio el teatro, desde sus mds altas nubes a
sus mds retirados espacios, convertido en un volcdn de fuego, tan horrorosamente apacible que a un tiempo
estremecia y deleitaba, siendo ésta la primera vez que logré el Coliseo sus distancias, pues nunca se vio con mds

fondos descubiertos.

Los maravillados espectadores vieron también nubarrones voladores, tronos que surgian del foso a través de escoti-
llones, personajes que volaban enganchados de garabatos, y una batalla aérea entre Palas y la Discordia. Entre los
efectos escénicos que mds agrado al cronista se encontraba el despefio del final del primer acto: «Fue maravilloso el
despefio con que la Discordia cay$ desde la mds alta punta de una parte del teatro hasta esconderse en lo mds infe-
rior de la otra, con tanta velocidad que, empezando el verso al desasirse, no le podia acabar sino ocultarse». Tam-
bién despertd su admiracién el monstruo marino que traté de devorar a la encadenada Andrémeda en el tercer
acto. La escena figuraba una «marina», en cuyo primer término se vefan «pefias brutas sembradas de conchas, cara-
coles y corales, con algunos mariscos y resacas» y detrds, varias hileras de olas en movimiento continuo. Por entre
ellas aparecid, segiin el cronista, «<un monstruo que, empezando pequefio en lo dltimo, a cada vuelta que daba atra-
vesando las ondas, parecfa mayor [...]. A la dltima vuelta mds cercana que dio el monstruo, salié tan grande y tan
horrible que hacfa m4s tremendo el espectdculo de la fdbula». Naturalmente, para no destruir la ilusién de pers-
pectiva, tuvieron que utilizar no uno, sino varios mufiecos de diversos tamafos, los cuales saliendo y entrando
entre las olas por los bastidores crearfan la ilusién de que el monstruo aumentaba en volumen segin se acercaba a

la aterrorizada protagonista.

ITALIA
Italia es el centro mds importante de innovacién teatral durante los siglos XV1 y XVII. En Italia se originan nuevos dise-
fios para los lugares de representacién e innovaciones tanto para los escenarios y decorados como para la maquinaria
teatral, descubrimientos que luego se extienden rdpidamente no sélo por las tierras de los Austrias sino por toda Euro-
pa. Como veremos en el apartado correspondiente, la commedia dell’arte se representaba tanto en las calles y plazas de
una ciudad como en teatros permanentes, pero las comedias renacentistas de corte cldsico y las espectaculares fiestas
barrocas se montaban, especialmente a partir de la segunda mitad del siglo XV1, en teatros con decorados, como eran el
Olimpico de Vicenza, construido segtin trazados de Palladio, o el del duque de Mantua, disefiado por Scamozzi. El pri-
mer decorado teatral, un telén en perspectiva de acuerdo con las teorfas expuestas por Leon Battista Alberti en Della
Pittura (1435), fue probablemente el empleado por Baldassare Peruzzi en 1507 para el montaje en Roma de la Calan-
dria del cardenal Bernardo Dovizi da Bibbiena, basada en una comedia de Plauto. Al afio siguiente, La Cassaria de
Ariosto se representd en Ferrara con decorados en perspectiva disefiados por Pellegrino da Udine. M4s tarde, Sebastia-
no Serlio propondria en su Dell’Architettura (Paris, 1545) sendos decorados en perspectiva para tragedias, comedias y
piezas satiricas, consistentes en un telén de fondo y, en los laterales del tablado, una serie de bastidores fijos que se
cerraban en dngulo para crear la impresién de profundidad. Para las tragedias, el escenario figuraba una calle bordeada
de palacios y grandes edificios; en las comedias, los palacios eran reemplazados por casas mds humildes y tabernas; y en
las comedias rusticas, por drboles y chozas.

Pero el decorado fijo de Serlio s6lo podia mostrar un tinico lugar escénico y éste més bien genérico. Cuando surgié la

necesidad o el deseo de variar el lugar de la accién, los disefiadores recurrieron, en primer lugar, a los antiguos periaktoi,
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o devanaderas, prismas triangulares en cada una de cuyas caras aparecfa una pintura diferente. Las devanaderas se situa-
ban en los laterales del tablado y giraban sobre un eje, permitiendo mostrar al menos tres decorados distintos en el curso
de una representacion. El siguiente adelanto consistié en mudar el bastidor del foro, donde se situaba el punto de fuga,
lo cual se realizé de diferentes maneras: a) dividiéndolo en dos mitades, cada una de las cuales desaparecia por el corres-
pondiente hombro del escenario; b) abriéndolo y cerrdndolo como si fuese una puerta; c) izdndolo y bajéndolo del telar.
Al desaparecer un telén de fondo, quedaba otro detrds que lo reemplazaba, transformando en conjuncién con las cam-
biantes devanaderas el lugar de la accién.

Las devanaderas fueron sustituidas a comienzos del siglo XVII por los bastidores laterales, cuya invencidn se atribu-
ye a Giovanni Battista Aleotti, quien los utilizé en el Teatro dei Intrepidi de Ferrara en 1606 y, a partir de 1619, en el
teatro Farnese de Parma. Los bastidores pasaban por ranuras abiertas en el tablado hasta llegar al mismo foso, donde se
deslizaban sobre transportines con ruedas que se movian por rafles de madera. Pero mudarlos de una manera coordina-
da era casi imposible y requerfa ademds mucha mano de obra. En 1645 Giacomo Torelli resolvié el problema conectando
todos los bastidores por debajo del tablado en una red de cuerdas y tornos que permitia hacer las mutaciones de una
manera rdpida y sincronizada.

Pero la mayor innovacién de este periodo quizd fuese la invencidn, italiana también, del proscenio. El primer teatro
en utilizarlo (en 1619) fue el Farnese de Parma, el cual fue también el primero en emplear decorados movibles y el
telén de embocadura. El telén de embocadura empezd a utilizarse de manera generalizada a mediados del siglo Xv1l y,
aunque al principio sélo se subia al comienzo de la representacién, mds tarde fue empleado en los entreactos o cuando
cambiaba el lugar de la accién para sorprender al puiblico descubriéndole un nuevo decorado espectacular. No era esto,
sin embargo, necesario, ya que a los espectadores barrocos parecia agradarles presenciar las mutaciones del decorado,
las cuales, realizadas por manos invisibles, gradualmente transformaban el escenario ante sus ojos como si fuera un
caleidoscopio.

Las tramoyas fueron también invencién italiana, diseminada por toda Europa gracias al tratado de Nicolds Sabbat-
tini, Practica di fabricar scene e machine neteatri (1638). Los dramaturgos renacentistas encontraron justificacién para
usar tramoyas y otros artilugios escénicos no sélo en la Poética de Aristdteles, que las incluye entre los seis aspectos bdsi-
cos del drama teatral (VI.1), sino también en el Onomdsticon del lexicégrafo griego Julius Pollux. Generalmente se tra-
taba de mdquinas voladoras, que permitfan a los dioses paganos moverse por los aires o descender de los cielos al tabla-
do en carros, 4guilas, caballos o nubes. Naturalmente, se trataba de cartones pintados que ocultaban la viga sobre la
cual iba encaramado el personaje. Las vigas eran accionadas por una serie de cuerdas, garruchas, cabrestantes y poleas
situados en el llamado desvdn de los tornos y tenian una plomada que servia de contrapeso para facilitar la mocién.
Aflojando las cuerdas, la tramoya bajaba; recogiéndola, subfa. Una combinacién de ambas acciones permitia a la nube

o carro celestial subir o bajar en diagonal.

AUSTRIA

Pese a que durante la Edad Media habia sido un importante centro de produccién de drama religioso, la actividad
teatral fue relativamente escasa en Viena antes del siglo XVIII. Durante el periodo que nos ocupa es posible distin-
guir cinco tipos de representaciones: el drama de los jesuitas, la commedia dell’arte, el drama inglés, la épera italiana
y la comedia espafiola. El drama de jesuitas se representaba en los colegios de la orden, la commedia dell’arte en la
calle o en el interior de un edificio publico o privado (incluidos los palacios reales), la comedia espafiola en el pala-

cio de los Austrias, y la épera en teatros de estilo italiano, como, por ejemplo, el Kirntnertortheater, propiedad,
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hasta 1711, de una compafiia italiana. Los jesuitas recitaban las obras en latin, los comediantes italianos las decfan
en su lengua verndcula, y sélo las compafifas ambulantes inglesas empezaron a comienzos del XVII a representar en
lengua alemana. La llegada a Viena en 1651 del escenégrafo italiano Giovanni Burnacini marca el comienzo de un
largo periodo de esplendor en las representaciones palaciegas. Dos afios después de su llegada, Burnacini dirigié la
construccién de un edificio teatral que inclufa todos los adelantos técnicos de la época. Durante su larga estancia en
la capital imperial, disefié decorados, tramoyas y efectos especiales para ciento quince Gperas, cada una de las cuales
se representd solamente una vez. El objetivo principal de estos costosos montajes era demostrar la superioridad de la
corte de Viena sobre cualquier otra en lo respectivo a la presentacién de espectdculos teatrales. Otro teatro vienés de
gran importancia fue el Cortina, inaugurado el 12 de julio de 1668 con 1/ pomo d’oro de Antonio Cesti [cat. 162].
Un boceto de uno de los decorados muestra un escenario en perpectiva con tres bastidores por banda, columnas fla-
migeras barrocas y un dragén volando por los aires. Influido por las nuevas técnicas italianas, el teatro de los jesuitas
en Viena era también mucho mds espectacular que el que generalmente se hacfa en otros colegios de la orden. Pietas
Victrix, de Nicolds Avancini, se representd en 1659 en un colegio jesuita sobre un enorme tablado con siete decora-
dos diferentes y elaborados efectos de luz. No sabemos con certeza cdmo se hacfan las comedias espafiolas en Viena,
pero, durante el reinado del emperador Leopoldo, casado con Marfa Teresa, hija de Felipe IV, se montaron varias de
ellas en la corte. Sin embargo, segtin Wurzbach, su puesta en escena fue probablemente mds parecida a la de una
épera italiana que a la de una comedia de corral.

El teatro cortesano vienés se representaba también al aire libre, en parques y lagos. Existe un grabado de la repre-
sentacién en 1660 de un ballet en un lago en el palacio de La Favorita de Viena. En él se puede apreciar un enorme
tablado en perspectiva con al menos seis hileras de bastidores y un telén de fondo, también en perspectiva, cuyo punto
de fuga se pierde en la lejanfa. En 1667 [cat. 233], con motivo de la boda de Leopoldo y Marfa Teresa, se representd al
aire libre La contesa dell’Aria e dell’Acqua, de Francesco Sbarra, con decorados de Carlo Pasetti y elaboradisimas tramo-
yas de Ludovico Burnacini, entre las cuales habia cuatro balsas que representaban los cuatro elementos, espectdculo

ndutico que recuerda los del Retiro madrilefio, disefiados también por italianos.

HOLANDA

Aparte de las representaciones en colegios y de alguna que otra visita de compafas ambulantes, no existfa un teatro
profesional propiamente dicho en los Paises Bajos durante el periodo de dominacién espafiola. Las llamadas «cdma-
ras de retérica» eran grupos de aficionados que escribian y recitaban farsas y dramas alegdricos escritos por ellos mis-
mos. Tras la caida de Amberes en 1585, las cdmaras fueron prohibidas en el sur, pues muchas de sus farsas eran de
marcado cardcter antiespafiol. Artistas e intelectuales huyeron entonces al norte, donde, segin Rina Walthaus, las
representaciones tenfan lugar en los mercados y en desvanes transformados en teatros. Un grabado de 1608 muestra
una representacién de una cdmara de retérica durante una feria. A la derecha se ve un tablado de madera de aproxi-
madamente un metro y medio de altura, detrds del cual se levanta un skene de dos pisos. El inferior estd totalmente
cubierto por una cortina y el de arriba, retranqueado, deja espacio para un balcén. No se percibe indicacién de
decorado alguno, pero uno de los actores, subido a una escalera, estd entregando una especie de cuadro a otro actor,
situado en el balcdn. Parece légico suponer que el cuadro formaria parte de un decorado o adorno teatral, oculto en
ese momento tras la cortina del fondo. Las cdmaras de retérica también utilizaban tableaux vivants (o «apariencias»,
segun la terminologfa del teatro espafol) de tipo alegdrico o emblemitico, las cuales eran acogidas con gran agrado

por el publico burgués.
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Para comienzos del siglo XVII las cdmaras de retdrica se encontraban en decadencia. Las dos que sobrevivian en
Amsterdam decidieron unirse en 1617 y adoptar el titulo de Academia. Al afio siguiente la ciudad doné a la Academia
un edificio, que fue pronto bautizado con el nombre de Schouwburg. En 1622 un tal Samuel Coster vendié la Acade-
mia al orfelinato de Amsterdam, que empled las ganancias en beneficio de los huérfanos, del mismo modo que en Madrid
y otras ciudades espafiolas se utilizaban en provecho de los hospitales. El contrato de Coster inclufa una lista de deco-
rados y accesorios escénicos entre los que encontramos bastidores giratorios (quizds devanaderas o bofetones), glorias con
sus maromas, poleas y tornos, una puerta de la cdrcel con sus barrotes, bambalinas, la tumba de Aquiles, un carro
triunfal y un pequefio altar.

En 1632 se construyd en Amsterdam el primer edificio teatral propiamente dicho, el cual fue también bautizado
Schouwburg. Se siguieron utilizando tableaux vivants, pero mucho mds elaborados que los de la Academia. Algunos de
ellos al establecer paralelos con hechos histéricos de la Antigiiedad cldsica comunicaban mensajes politicos, a menudo
expresién de la oposicién a la dominacién espafiola del pafs. Muchos de estos tableaux combinaban actores con telones
pintados de manera parecida a como Veldzquez representa el mito de Aracne al fondo de Las hilanderas. El escenario
del Schouwburg utilizaba también decorados. Un documento de 1640 requiere para cierta representaciéon un dosel de
trono, una roca o monte a un lado del tablado (tal como se hacfa en los tablados espafioles) y siete horcas. Cuando el
Schouwburg fue reconstruido en 1664, su escenario estaba equipado con todo tipo de bastidores, escotillones y tramo-
yas para la representacién de espectdculos de gran aparato, similares a los del Coliseo madrilefio. El nuevo Schouwburg
posefa un tablado que se elevaba unos dos metros del suelo y un balcdn en su parte posterior que servia para indicar un
lugar escénico diferente o formaba parte, junto con los bastidores, del decorado principal. El tablado no tenfa emboca-
dura ni telén de boca, pero la caja del escenario estaba bordeada en tres de sus lados por pilastras entre las que se enca-
jaban bastidores pintados, cada uno de los cuales podia representar sinecdéquicamente un espacio escénico diferente.
Como los decorados de los teatros comerciales espafioles, estos bastidores funcionaban como telén de fondo que sefia-
laban un cambio en el lugar de la accién. La diferencia es que mientras que en los espafioles los decorados eran revela-
dos al publico descorriendo la cortina del vestuario, en el Schouwburg permanecian fijos y visibles durante la represen-
tacidn, siendo «activados», de manera parecida a como se hacfa en los misterios medievales, cuando los representantes
actuaban ante ellos. Existe evidencia, sin embargo, de que en ocasiones se colocaba una cortina delante de los bastido-
res, la cual se descorria, tal como se hacia en los teatros espafioles, para descubrir el lienzo pintado y cambiar asi el lugar
delaaccién. En ocasiones, las pilastras del Schouwburg fueron también utilizadas para presentar decorados en perspectiva
al estilo italiano.

Pese a que el ptblico del Schouwburg era protestante, el teatro espafiol gozé de cierta popularidad. Como ha
demostrado Henry Sullivan, comedias de Lope de Vega y Calderén fueron traducidas, probablemente del francés,
adaptadas, refundidas y, lo que es mds importante, representadas con alguna frecuencia en Amsterdam durante todo el

siglo XVIL

Este breve recorrido por los escenarios de los teatros del Siglo de Oro en tierras de los Austrias nos lleva a la conclusién
de que tanto escenarios como decorados pertenecian por lo general a una de estas dos categorias: teatros de proscenio
con decorados en perspectiva al estilo italiano y teatros al aire libre o techados con un skene en la parte posterior donde
se mostraban al publico decorados «sinecdéquicos» que servian para situar el lugar de la accién dramdtica. En los pri-
meros, la prevalencia de las técnicas y teorfas italianas tanto de construccién como de escenificacién es evidente. Entre
los otros, existe una gran variedad. Pese a que escenarios y puesta en escena eran muy similares en la Peninsula Ibérica,

los teatros comprenden edificios tan diversos como los corrales con gradas bajo techado y un claro sobre el patio de
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Madrid, Alcald y Almagro, los suntuosos coliseos sevillanos, patios de hospitales como el de Guadalajara, y las casas de

comedias de Cérdoba y Valencia. Otros teatros en las tierras de los Austrias parecen seguir el modelo italiano, pero

también incluyen espacios escénicos tan sorprendentes como los desvanes de Amsterdam.
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DECORADOS: ESPANA

[163]

Jerénimo Nadal

Adnotationes et meditationes in Evangelia quae sacrosanto
misae toto anno leguntur [Coleccion de grabados empleados

como modelos iconogrdficos para las representaciones

teatrales jesuiticas]
e I's E 2 AL
Amberes, 1594 1 | x_-ll'\.-}::':\:i::-f:'-“
340 x 250 mm }
Madrid, Archivo-Biblioteca de la Real Academia 3 i e
de Bellas Artes de San Fernando [A-6] (PRI SRR '
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[164] B i Wha et
Anénimo

Decorado de la «Prosperidad de las armas de Francia», 1641

Tinta sobre papel, 230 x 315 mm
Estocolmo, Sveriges Teatermuseum [DMT 83/1968]
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[165]

Francisco Rizi

Decorado teatral

350 x 400 mm

B-458]

[

Aguada sobre papel (facsimil)

Madrid, Biblioteca Nacional
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[166]

Jusep Bayuca y Juan Bautista Gomar
(escendgrafos)

Escenografia para «La fiera, el rayo y la
piedra» para las bodas de Carlos I1

y Mariana de Neoburgo, 1690

Pluma sobre papel, 355 x 250 mm
Madrid, Biblioteca Nacional [Mss. 14614]

[167]

G. Picart

Escena de «Hecyra» de Terencio
Xilograffa, 134 x 88 mm

Madrid, Museo Municipal [13531]

[168]

Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia
Dibujo de la cortina para la comedia
«Ypodamia y Pélope» que se representd
en el Coliseo del Buen Retiro el dia

de Santa Ana

Acuarela sobre papel, 428 x 526 mm
Madrid, Patrimonio Nacional, Archivo General
de Palacio [Planos 1413]
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DECORADOS: ITALIA
. ; 0
el H
i‘:;l; s e, Ly T
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wich 3 [169]
Antonio da Sangallo il Giovane
Estudios sobre la escena de Vitruvio
" g : Tinta sobre papel, 176 x 121 mm
X Florencia, Galleria degli Uffizi, Gabinetto
Disegni e Stampe [N. 853A]
L &R . 169
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[170]

Epifanio D’Alfiano segtin Bernardo
Buontalenti

El infierno: cuarto intermedio de la
comedia «La Pellegrina» de Girolamo
Bargagli

Pluma y bistre sobre papel, 360 x 254 mm
Florencia, Biblioteca Marucelliana [I, 399]



[171]

Bernardo Buontalenti

El cielo: primer intermedio de
la comedia «La Pellegrina»
de Girolamo Bargagli,
1588-1589

Pluma y acuarela, 480 x 350 mm
Florencia, Biblioteca Nazionale
Centrale [Palat. C.B. 3.53,

vol. 1T cc. 27]




[172]

Remigio Cantagallina segtin Giulio Parigi

Nave de Amerigo Vespucci [Decorado del «Intermedio
Quartor de «ll Giudizio di Paride» (1608)]

Estampa calcografica (facsimil), 185 x 265 mm
Viena, Osterreichisches Theatermuseum

[«Denkmiiler des Theaters» X/26]

|:-"'-'-:;I e nalle i ST

NAVE. DI AMERIGO VESPVCC] INTERMEDIO QUARTO  frmedoii sl oo
Pmies Ui Gpalia- T Gl peih

172

TEATRO

262



(173]

Jacques Callot

La liberacién de Tirreno y Arnea:
primer intermedio

Estampa calcogrifica, aguafuerte,

290 x 205 mm

Florencia, Biblioteca Nazionale
Centrale [N.A. Cartella 11, n.40]
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(174]

E Collignon segin P. da Cortona
Triunfo de la Fe. Escena de
«SantAlessio» de Giulio Rospigliosi y
Stefano Landi representado en el Palacio
Barberini, 1632-1634,

Estampa calcogréfica, aguafuerte,

196 x 276 mm

Roma, Instituto Nazionale per la Grafica.
Calcografia Nazionale. Gabinetto delle
Stampe [FC 118491]

(175]

E Collignon segtin P. da Cortona
Escena teatral ciudadana. Escena de
«Sant Alessio» de Giulio Rospigliosi y
Stefano Lands representado en el Palacio
Barberini, 1632-1634

Estampa calcogréfica, aguafuerte,

192 x 275 mm

Roma, Instituto Nazionale per la Grafica.
Calcografia Nazionale. Gabinetto delle
Stampe [FC 118486]



[176]
Atribuido a Giacomo Torelli

«Venus gelosa»

Ciudad de Nasso. Decorado para la
de Francesco Sacrali, 1643

Oleo sobre lienzo, 415 x 597 mm

Pinacoteca Civica del Palazzo Malatestiano

Fano,
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DECORADOS: AUSTRIA

[177]

Anénimo segiin Giovanni Burnacini

Decorado de Giovanni Burnacini para el torneo-dpera

«La Gara» representado en la corte imperial de Viena con
ocasién del nacimiento de la infanta Margarita Teresa, 1652

Estampa calcogrdfica

En Alberto Vimina, Wettstreit: Ein auff dem wegen der Geburt der
Durchleuchtigsten Infantinn in Hispanien Margaritta Maria von
Oesterreich ec. Zu Wien gehaltenem Turniere vorgestelltes
Schawspiel...,Viena, Matthaeus Rickhes, 1652

Viena, Universititsbibliothek Wien [II 247.254]
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(178]

Giovanni Burnacini

Decorado de un naufragio para la dpera
«Linganno d’Amore» representada en Ratisbona
con ocasion de la dieta imperial (1653)

Estampa calcogrifica, 290 x 340 mm

En Benedetto Ferrari, Linganno d'amore. Dramma di Benedetto Ferrari.
Dedicato alla S.C.M. dell'imperatore Ferdinando Terzo..., Ratisbona,
Christophoro Fischero, [1653]

Viena, Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek
[47.Kk.74 (Mus)]
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[179]

Matthius Kiisel segin
Lodovico Ottavio Burnacini
Palacio de Jipiter con el
convite de los dioses.
Decorado de Lodovico
Ottavio Burnacini para la
dpera «Il pomo d'oro»
representada en la corte
imperial de Viena (1668)

Estampa calcogrifica coloreada,
250 x 440 mm

Viena, Musiksammlung

der Osterreichischen
Nationalbibliothek

[Misc. 143/4 (Mus)]

[180]

Mactthius Kiisel segin
Lodovico Ottavio Burnacini
La boca del infierno.
Decorado de Lodovico
Ottavio Burnacini para

la dpera «Il pomo d'oro»
representada en la corte
imperial de Viena (1668)

Estampa calcogréfica coloreada,
258 x 430 mm

Viena, Musiksammlung

der Osterreichischen
Nationalbibliothek

[Misc. 143/9 (Mus)]



[181]

Matthius Kiisel segtin Lodovico Ottavio Burnacini
Decorado de un arsenal de Lodovico Ottavio Burnacini
para la dpera Il Fuoco eterno custodito dalle Vestali»

representada en la corte imperial de Viena con ocasidn

del nacimiento de la archiduguesa Ana Maria (1674)

Estampa calcogréfica, 345 x 435 mm

En Nicoldo Minato, I/ Fuoco eterno custodito dalle Vestali...,
Viena, Giovanni Christoforo Cosmerovio, 1674

Viena, Musiksammlung der Osterreichischen
Nationalbibliothek [*35.B.6 (Mus)]

[182]

Matthius Kiisel segtin Lodovico Ottavio Burnacini
Marcha de un ejército, con Bellona sobre un elefante y
otros elefantes y camellos. Decorado de Lodovico Ottavio
Burnacini para la dpera «La monarchia latina
trionfante» representada en la corte imperial de Viena
con ocasion del nacimiento del archiduque José (1678)

Estampa calcogréfica, 343 x 450 mm

En Nicolo Minato, La Monarchia latina trionfante..., Viena,
Giovanni Christoforo Cosmerovio, 1678

Viena, Musiksammlung der Osterreichischen

Nationalbibliothek [25.071-D.M. (Mus)]
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DECORADOS: PAISES BAJOS

[183]
BRI : : y Anénimo
4 : : Ballet de sdtiros. Escena de «Ulisse all’lsola di

Circe», drama musical representado en la corte

de Bruselas en febrero de 1650
Estampa calcogrifica, 305 x 200 mm

En Ascanio Amalteo (texto) y Giuseppe Zamponi
(musica), Ulisse all'Isola di Circe. Dramma musicale
in applauso alle nozze augustissime delle maestir di
Filippo re di Spagna; ex Maria Anna d’Austria.
Rappresentato nella sala regia di Brusselles, l'anno
1650, Bruselas, Velpius, 1650

Bruselas, Bibliotheque Royale de Belgique, Réserve
précieuse [LP 11.948 C]
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APARATOS ESCENICOS, OBJETOS

[184]
Citara (atrezo teatral), finales del siglo XVI

Madera policromada
Viena, Kunsthistorisches Museum, Sammlung alter Musikinstrumente

[SAM inv. 61]

(185]
Centro de tecnologfa del espectdculo

Mdquina de viento, 1989

Madera y tejido de lino, 125 x 70 x 69 cm
Almagro, Museo Nacional del Teatro [IN: V-67]
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LOS ACTORES

BERNARDO J. GArcia GARcCia

En las cortes europeas de los Austrias durante el siglo XVII, los actores y actrices profesionales de las compaiifas teatrales
alcanzan notable reconocimiento y estima por parte del publico y conviven habitualmente en el espacio cortesano. La
proliferacién de los teatros comerciales y los rentables contratos para la innumerable sucesion de espectdculos escénicos
que reclama la corte contribuyen a potenciar su protagonismo. En Espafia se constituyen en el reinado de Felipe III las
denominadas compariias de titulo, autorizadas por un titulo real, y limitadas a cuatro en 1600, ocho en 1603 y doce entre
1615 y 1641, aun cuando los datos disponibles nos permiten aventurar cifras mucho mayores, pues coexistian otras
agrupaciones de comediantes menores, como las que describe Agustin de Rojas Villandrando en E/ viaje entretenido (Madrid,
Imprenta Real, 1603): bululd, fiaque, gangarilla, cambaleo, garnacha, bojiganga y fardndula. A mediados de siglo, el
personal de una de estas grandes compaiifas contaba con el autor de comedias (actor-empresario); primera, segunda, ter-
cera, cuarta y, en algunos casos, quinta dama (que podia ser también musica); primer, segundo y tercer galdn; primer y
segundo gracioso; primer y segundo barba; un vejete para los entremeses; primer y segundo musico, arpista; apuntador,
guardarropa y cobrador, hasta reunir unas veinte personas asistidas por otros ayudantes y mozos.

Pese a las criticas de muchos moralistas, las autoridades civiles y las comisiones oficiales que organizaron y regla-
mentaron la vida teatral mostraron en general hacia ella una actitud mds pragmdtica y abierta, considerando que los espec-
tdculos teatrales podian reportar limosnas para hospitales y obras pfas, entretenimiento al pueblo y a la corte, y una for-
macién ejemplarizante, que tenfa su mdxima expresién en las representaciones de los autos sacramentales del Corpus.

No faltaron escdndalos relacionados sobre todo con la vida licenciosa de algunas actrices, con el lujo suntuario de
sus vestidos en épocas de reformacién de costumbres, o con los argumentos de las obras mds provocadoras. La censura
intervino de manera mds activa en la corte y algunas otras ciudades por la presién de sus sedes episcopales, pero el con-
trol sobre las compaififas no podia establecerse de manera eficaz y rigurosa dada su constante itinerancia por los reinos
peninsulares.

La imagen de la Virgen del Silencio o de la Novena fue colocada en una capilla propia por el caballero florentino
Carlo Velluti en 1615 (véase el grabado del retablo dedicado a esta imagen realizado por Juan Alvarez [cat. 192]). Des-
pués de varias vicisitudes, los comediantes madrilefios la eligieron como advocacién para constituir su propia cofradia
en 1631 en la iglesia de San Sebastidn. En ella se inscribieron los mds célebres autores, actores y actrices del Siglo de
Oro, como Francisca Bezdn, la Baltasara; Jerénima de Burgos; Marfa Calderén conocida como la Calderona, que fue
amante de Felipe IV [cat. 188]; Ana Barrios, la Napolitana; Jusepa Vaca; Marfa de Cérdoba, Amarilis; las Toledanas; o
Manuela de Escamilla; Roque de Figueroa; Bartolomé de Robles; Sebastidn de Prado; Manuel Vallejo; Luis Quifiones
de Benavente; Pedro de la Rosa; Cosme Pérez el famoso Juan Rana [cat. 187], y un largo etcétera.

La fama de las grandes actrices, de los mejores comicos y de algunos galanes llegd a niveles hasta entonces descono-
cidos. A ello contribuyeron no sélo el mayor uso de recursos espectaculares en las representaciones y la caracterizacién,

sino la extraordinaria calidad de los textos literarios creados especialmente para ellos por la pluma y el ingenio de los
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dramaturgos del Siglo de Oro, Lope de Vega, Tirso de Molina, Luis Vélez de Guevara, Mira de Amescua, Agustin de
Moreto, Antonio Hurtado de Mendoza, Calderdn de la Barca... Mencidn especial, por su éxito en el espacio cortesano,
merece Cosme Pérez, que con su incombustible personaje de juan Rana, representado en un lienzo anénimo que con-
serva la Real Academia Espafiola [cat. 187], constituye una de las figuras emblemdticas del Barroco escénico espafiol. Son
bien conocidas sus relaciones de amistad y complicidad con la familia de Felipe IV y la reina Mariana de Austria, de la
que fue nombrado criado en 1651.

El vestuario teatral adquiere en el siglo XVII mucha mayor vistosidad y lujo para reforzar este elemento espectacular,
sobre todo en las representaciones cortesanas del teatro mitoldégico y en los autos sacramentales calderonianos. El hdbi-
to define la tipologfa del personaje en la estructura funcional de la compaiifa, su circunstancia en la dramatizacién (de
camino, en casa, en palacio...), su condicidén social, nacional, histérica o alegérica para el argumento representado,
recurriendo a prendas especificas, accesorios de caracterizacién y vestuario que se completan con el mobiliario y la esce-
nografia de cada escena con las referencias textuales de la comedia. Actores y companfas realizan importantes inversio-
nes en los hatos de representacién, porque para ellas son instrumentos de trabajo y el capital fijo de sus propias empre-
sas teatrales. En los contratos de las actrices se especifican pagos complementarios con medias de seda, calzado y
joyerfa. El lujo en el vestir se incrementa de tal forma, que en el reinado de Carlos II se impondrén eventualmente unas
etiquetas de control para limitar el nimero de vestidos usados por las actrices de las grandes compafifas.

En muchas fiestas teatrales y mdscaras cortesanas son miembros de la familia real, acompafiados por damas, duefias
y criadas de palacio, los que acttian en la representacién de autos, coloquios y mdscaras. Entre los ejemplos, baste recor-
dar la representacién de El premio de la hermosura de Lope de Vega en la villa de Lerma en 1614, o las mdscaras Piedra
Cindida y El nuevo Olimpo preparadas por Gabriel Bocdngel y Unzueta en 1647 con intervencién de la infanta Marfa
Teresa. Son también conocidos los retratos del emperador Leopoldo I y la emperatriz Margarita Teresa ataviados con
trajes de escena que realizd el pintor Jan Thomas (Kunsthistorisches Museum, Viena).

Pueden darnos idea de cémo aparecfan representadas en escena algunas de las alegorfas protagonistas de las come-
dias mitoldgicas y las mdscaras cortesanas, los dibujos y acuarelas realizados por Bernardo Buontalenti para los grandiosos
Intermezzi de la comedia La pellegrina de Girolamo Bargagli (1589), que conserva la Biblioteca Nazionale Centrale de
Florencia. Hemos seleccionado a las Piérides y las Musas que en el segundo intermedio se colocaban a ambos lados del
Monte Parnaso dentro de dos grutas que se abrian ante los espectadores [cat. 200 y 201]; a dos Apolos con arco y car-
caj lleno de saetas para representar en el tercer intermedio la batalla Pitica con acompafiamiento de una vibrante musi-
ca de violas, flautas traveseras y trombones durante la lucha contra un dragén con forma de serpiente pitén [cat. 196y
197]; y a dos marineros de la nave de Arién, perteneciente al quinto intermedio [cat. 198 y 199].

En la pintura espafiola del Siglo de Oro también podemos encontrar algunos ejemplos en los que la Pietas Austria-
ca lleva a presentar a los miembros de la casa real formando parte protagonista en escenas religiosas y hagiograficas.
Baste recordar a Juan José de Austria encarnando a San Hermenegildo en un lienzo atribuido a Eugenio de las Cuevas
[cat. 186].
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ACTORES: ESPANA

[186]

Atribuido a Eugenio de las Cuevas

Juan José de Austria nifio como San Hermenegildo,
ca. 1642

Oleo sobre lienzo, 145 x 97,5 cm

Madrid, Patrimonio Nacional, Monasterio

de las Descalzas Reales [00612214]
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[188]

[187]

Andnimo, Anénimo

Juan Rana [Supuesto retrato del actor Cosme Pérez Alegoria de la Vanidad. Supuesto retrato

caracterizado para su personaje], siglo XVII de la actriz La Calderona, siglo XviI

Oleo sobre lienzo, 88 x 49 cm Oleo sobre lienzo, 115 x 81 cm

Madrid, Real Academia Espafola [24] Madrid, Patrimonio Nacional, Monasterio de las Descalzas Reales
[00610746]
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[189]
A. Meyer
Actor o personaje teatral

Estampa calcogra’ﬁca, 220 x 279 mm
Madrid, Museo Municipal [5001]

[190]
N. Bonnart

Scaramuccio

Estampa calcogréfica, 140 x 83 mm
Madrid, Museo Municipal [In 13551]

[ro1]
Listado de vestidos de un autor de comedias: El hato de Agustin
Manuel y su compariia para el Corpus, 17 de junio de 1692

Manuscrito, 335 x 250 mm
Madrid, Archivo Histérico Nacional [Consejos, lib. 1277, afio 1692]

193

L OS

[192]

Juan Alvarez

Retablo de Nuestra Sefiora de la Novena, patrona de los actores,
en la parroquia de San Sebastidn, 1721

Estampa calcogréfica, 410 x 280 mm
Madrid, Archivo Histérico de Protocolos Notariales
[T. 15.985, ante el folio 1 de 1740]

[193]
Carlos Cytrynowski
Traje de «La gran sultana» de Cervantes, 1992

Brocado, encajes e hilo, 180 x 100 x 40 cm
Almagro, Museo Nacional del Teatro

[194]
Victor Maria Cortezo

Traje de rey Baltasar para «La cena del rey Baltasar»
de Pedro Calderdn de la Barca, 1940

Lamé plateado y terciopelo

Almagro, Museo Nacional del Teatro
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[195]

Bernardo Buontalenti

Sirena celeste: figurin para los Intermedios
de la comedia «La Pellegrina»

di Girolamo Bargagli, 1588-1589

Pluma y acuarela, 474 x 345 mm
Florencia, Biblioteca Nazionale Centrale

[Palat. C.B. 3.53, vol. II cc. 37]
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196

[196]

Bernardo Buontalenti

Apolo con arco

Pluma y acuarela, 472 x 375 mm
Florencia, Biblioteca Nazionale Centrale
[Palat. C.B. III. 53, vol. II, cc. 1r]

(199]

Bernardo Buontalenti

Figurin para un marinero de la nave de Aridn
Pluma y acuarela, 480 x 370 mm

Florencia, Biblioteca Nazionale Centrale

[Palat. C.B. III. 53, vol. II, cc. 2r]

199

197

(197]

Bernardo Buontalenti
Apolo con arco

Pluma y acuarela, 472 x 368 mm

Florencia, Biblioteca Nazionale Centrale
[Palat. C.B. III. 53, vol. II, cc. 24v]

[200]

Bernardo Buontalenti

Figurin para las Piérides y las Musas
Pluma y acuarela, 470 x 373 mm

Florencia, Biblioteca Nazionale Centrale

[Palat. C.B. III. 53, vol. II, cc.91]
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[198]

Bernardo Buontalenti

Figurin para un marinero de la nave de Arién
Pluma y acuarela, 475 x 375 mm

Florencia, Biblioteca Nazionale Centrale

[Palat. C.B. III. 53, vol. II, cc. 3r]

[201]

Bernardo Buontalenti

Figurin para las Piérides y las Musas
Pluma y acuarela, 470 x 373 mm

Florencia, Biblioteca Nazionale Centrale

[Palat. C.B. III. 53, vol. II, cc. 8r]
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[202]
Retrato de Labella Andreini
Estampa calcogréfica, 115 x 90 mm

En L. Andreini, Le rime, Mildn, Bordone e Locarni, 1601
Pavia, Biblioteca Civica Carlo Bonetta [SVA 697 Ingresso 30477]

[203]

Dionisio Menaggio

Trastullo y Ricciolina, 1618

Plumas sobre papel y cartén, 480 x 350 mm
Montreal, Blacker-Wood Library, McGill University
[ORHQ M66 cutter n.© 104]
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ACTORES: AUSTRIA

[204]

Matthius Kiisel segun

Lodovico Ottavio Burnacini

Caballeros y amazonas en una escena
(«Arsenal de Marte») de la dpera «Il pomo
d'oro» representada en la corte imperial de
Viena (1668)

Estampa calcogréfica, 257 x 435 mm

Viena, Gesellschaft der Musikfreunde in Wien,

Sammlungen [Bi 1837] -
204

(205]

Matthius Kiisel segtin

Lodovico Ottavio Burnacini

Senadores romanos en la dpera «Il Fuoco
eterno custodito dalle Vestali» representada
en la corte imperial de Viena (1674)

Estampa calcogréfica, 320 x 435 mm
Viena, Gesellschaft der Musikfreunde in Wien,
Sammlungen [Bi 1838]
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COMMEDIA DELL'ARTE

JosE MarRia RuanNo DE LA HAza

La commedia dell'arte se representaba en tierras de los Austrias en todo tipo de escenarios: calles y plazas de pueblos y
ciudades, salas y salones alquilados, jardines y patios e incluso palacios de la nobleza y teatros de la corte. Las compa-
fifas que deambulaban por toda Europa durante los siglos XVI y XVII estaban compuestas por actores profesionales que
se especializaban en ciertos personajes o «mdscaras»: dos vecchi, uno de ellos Pantalone y el otro generalmente un
pedante o un Dottore; dos o mds zanni o graciosos, entre ellos Arlequin; quizds una servetta; el Capitano fanfarrén y
enamoradizo; y dos o mds parejas de innamorati. Estos papeles eran muy semejantes a los de una tipica compafia espa-
fiola del siglo XVII: dos viejos o barbas, dos graciosos, una criada graciosa, dos galanes con sus damas y un tercer galdn,
o galdn suelto, en feliz frase de Federico Serralta. El arte de los cédmicos italianos estaba basado en la improvisacién,
pero, como bien sefiala Evangelina Rodriguez Cuadros, existe «la sospecha de una técnica previsible, consciente». En efec-
to, después de representar el mismo papel durante afios, era inevitable que el actor repitiera las frases que habfan hecho
refr mds al publico y que volviera a ejecutar los /zzzi que habfan sido coronados por aplausos. El arte consistia en crear
la ilusién de espontaneidad, de improvisacidn.

Al llegar a una ciudad, los comediantes del arte erigfan un pequefio tablado en una calle o plaza espaciosa, o alqui-
laban una estancia adecuada para representar, como era la stanzone Baldracca en Florencia, llamada asi porque se halla-
ba junto a una taberna de ese nombre situada detrds del palacio Uffizi. Cuando tenfan a mano decorados en perspecti-
va o telones pintados, los utilizaban; pero éstos no eran absolutamente necesarios. Al igual que harfan las compafifas
espafiolas del siglo XV1I, las italianas adaptaban el montaje de sus comedias a las particularidades fisicas de los diferen-
tes espacios escénicos. La flexibilidad en el uso tanto de escenarios como de decorados era una caracteristica necesaria
de estas compafifas itinerantes.

Cuando la commedia dell'arte se representaba al aire libre, los cémicos utilizaban una plataforma rectangular, con o
sin cortina de vestuario en su parte posterior, apoyada sobre caballetes y a veces cubierta por un colgadizo sostenido
por postes. Un grabado de 1609 en la British Library muestra tres tablados con representantes en la Plaza de San Mar-
cos de Venecia. Los tablados, evidentemente portitiles, son relativamente pequefios, carecen de cortina de vestuario y
tienen de un metro a metro y medio de altura. Cada tablado muestra una escena diferente. En el mds cercano al espec-
tador se ve una mujer tocando un ladd; a su izquierda aparece Pantalone inclinado hacia ella y un zanni que habla
directamente al publico que se encuentra de pie ante el tablado (al parecer, exclusivamente masculino). A la derecha de
la mujer estdn otros dos actores, uno de ellos con barba y una serpiente en la mano derecha; el otro, mds joven, quizés
un criado, agarra con su mano izquierda la cola de la serpiente mientras que con la derecha enarbola un trozo de pan o
algo por el estilo que parece haber sacado de un cofre abierto que estd encima de una mesa cubierta por un mantel.
Tanto Pantalone como el zanni llevan mdscaras, pero no los otros actores. En segundo término, a la derecha del graba-
do, se ve otro tablado ante el cual hay quizds hasta una docena de espectadores masculinos. Sobre este segundo tablado

representan sélo tres actores; uno de ellos, un zanni con mdscara. Los tres se dirigen directamente al publico. Finalmente,
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en el dltimo término del grabado, detrds de un grupo de hombres que rodea a un prestidigitador o saltimbanqui,
observamos un tercer tablado, donde actdan al menos cuatro comediantes, uno de ellos una mujer tocando un arpa.
Detrds de ella hay una pequefia mesa con un cofre abierto muy parecido al del primer tablado.

Un segundo grabado, también de la British Library, pero publicado cien afios mds tarde, muestra, en la misma
Plaza de San Marcos, otra compaiifa sobre un tablado. Este tablado parece mds alto que el del primer grabado y los
espectadores incluyen una mujer y tres nifios, uno de ellos sentado en el borde de la tarima. De la parte trasera del esce-
nario cuelga una cortina o telén pintado que representa una escena de jardin. Los representantes son cuatro, todos
hombres. Uno de ellos toca una guitarra; otro, con vestimenta tipica del siglo XVIII, muestra al pdblico una hoja con
algo escrito, quizds la letra de la cancidn; el tercero viste ropa larga; y el cuarto es un zanni con mdscara. Junto al zanni,
sobre una mesa cubierta aparece el cofre de costumbre, aunque esta vez parece que estd cerrado. Segin nos explica el
viajero inglés Thomas Coryat, que en 1611 presencié una representacién precisamente en la Plaza de San Marcos vene-
ciana, «estos saltimbanquis colocan en un extremo del tablado un cofre, donde llevan un mundo de baratijas novedo-
sas [new-fangled trumperies]». En un tono despreciativo, parecido al del anénimo compatriota suyo que nos dejé una des-
cripcién de una representacién en Cddiz en 1694, Coryat continda diciendo que, una vez que todos los truhanes de la
compafifa han subido al tablado, se oye en primer lugar la musica, instrumentada o cantada, tal como sucederfa en
Espafia en los teatros comerciales del Siglo de Oro, y luego los cémicos abren el cofre de donde sacan sus mdscaras y
otros accesorios escénicos utilizados en la representacidn.

Otra descripcidn, ésta publicada por Tommaso Garzoni en 1585, afiade nuevos detalles. La llegada de una compa-
fifa a una ciudad, nos dice, es anunciada con bombo por los mismos comediantes, que desfilan por las calles con una
dama vestida de hombre, espada en mano, a la cabeza. En el lugar de la representacion, una sala del ayuntamiento o
alguna taberna, los espectadores hallan un pobre tablado y una cortina pintada con carboncillos del gusto mds pésimo.
La representacién comienza, segiin Garzoni, con el rebuzno de burros y el guirigay de gallos, continda con una loa
recitada por un charlatdn y es completada por una comedia llena de indecencias y materias escandalosas.

El primer contrato conocido de una compafifa de commedia dell'arte es probablemente el que firmaron ocho artesa-
nos en Padua en 1545. Las ganancias se repartian entre todos los miembros en partes iguales, incluso en caso de enfer-
medad; el dinero se guardaba en una caja fuerte o cofre de la cual tenfan llave tres de ellos y sélo podia gastarse con per-
miso de todos; uno era elegido director de la compafifa (o «autor», como lo llamarfan en Espafia), y él se encargaba de
dirigir ensayos, elegir el itinerario y cerrar los tratos. Otras cldusulas de los contratos, que luego serfan duplicadas por
compaifas espafiolas en el Siglo de Oro, especificaban la duracién del empleo, el papel que representaria el actor, tipo
de alojamiento, comida y ropa, y otros detalles por el estilo. Algunas compafias, como sucederia también en Espafia,
especialmente en la segunda mitad del siglo XVII, eran dirigidas por mujeres, como la de Maria di Tommaso, que firmé
un contrato en Ndpoles en 1575.

Las grandes compafifas —los Gelosi, Confidenti'y Fideli— viajaron por toda Europa de 1560 a 1630. Los mds famo-
sos representantes de los Gelosi eran Francesco Andreini (1548-1624), que empezd como innamorato y termind su
carrera haciendo de Capitano, y su esposa Isabella (1562-1604), que se especializaba en papeles de innamorata y era al
mismo tiempo reconocida poetisa [cat. 202]. La compafifa de los Confidenti contaba con el célebre Flaminio Scala, que
antes habfa sido director de los Gelosi. Es probable que Scala representara en Madrid en 1587, como sugiere una cédu-
la de ese afio publicada por Pérez Pastor por la que se concede licencia para que representen en puiblico dos de sus actri-
ces, Angela Salomona y Angela Martinelli. Segin Sdnchez Arjona, una compafifa de representantes italianos visité Se-
villa en 1538 para actuar en las fiestas del Corpus. En 1548 cémicos italianos representaron en Valladolid 7 Suppositi

con motivo de la boda de la princesa Marfa, hija de Carlos V. Afios después, en 1574, la compaiifa de Alberto Naselli,



mds conocido como Ganassa [cat. 206], actud en el madrilefio corral de la Pacheca, donde se le habilité «un teatro y un
tablado, cubierto todo con tejados». Al afio siguiente Ganassa se trasladé a Sevilla, donde representd autos sacramenta-
les, regresando a esa ciudad en 1578 y 1583. Segun Pellicer, la compaiia de Ganassa recitaba en italiano comedias
mimicas y bufonescas en las que figuraban los personajes de Arlequin, Pantalone y el Dottore. Compaiifas de commedia
dell’arte visitaron también Viena en el siglo XVI. Una tal «Franciscina, Comedianten» estuvo en la capital de Austria en
1575 y existe prueba documental de que la compaiiia de los Fideli, de Giambattita Andreini, hijo de Francesco e Isa-
bella, actué alli en diversas ocasiones. Un éleo de 1650 de Hans Jeurriaensz en el Museo Ringling de Sarasota en Flori-
da, muestra el interior del teatro Schowburg de Amsterdam durante una funcién. Aunque la obra que se estd represen-
tando parece ser de I. de Groot, se puede apreciar a la izquierda un actor con mdscara que puede ser Arlequin, muestra
de la influencia de la commedia dell arte en los Paises Bajos.

Una descripcién de la actuacién de Isabella Andreini en La pazzia d’lsabella durante la boda de Ferdinando de
Medici y Cristina de Lorraine en Florencia en 1589 nos dard una buena idea del arte de esa gran actriz. El cronista, espec-
tador de la representacién y diarista, describe cémo al descubrir que ha sido engafiada por su amante, la Andreini se
puso a pasear furiosa y enloquecida por el tablado, que figuraba la calle de una ciudad. Cuando se topaba con un tran-
sednte le hablaba irracionalmente en espafiol, o en griego, italiano u otro idioma desconocido. Luego empezé a cantar
en francés, para complacer a la novia, y a remedar perfectamente el habla y el dialecto, veneciano, napolitano o bolo-
fiés, de los otros representantes, Pantalone, Graciano, Zanni, Pedrolino, Francatrippa, el Capitano y Francesquina. Final-
mente, tras ingerir una pocién mdgica, Isabella recobré su cordura y entonces, en un estilo culto y elegante, relaté elo-
cuentemente lo mucho que habfa sufrido a causa de la enfermedad de amor.

Pero Isabella Andreini pertenecia a una de las grandes compafias de la commedia dell’arte. Otras, la mayoria quizds,
lejos de representar en teatros y en bodas de principes se malganaban la vida viajando de pueblo en pueblo y combinando
las actuaciones improvisadas y los malabarismos propios de saltimbanquis con la venta de medicinas y la extraccién de
muelas. En lugar de cobrar a la entrada o recibir un estipendio de algtin principe o noble, estos actores pasaban el som-
brero después de la representacién. Muchos de ellos eran vagabundos, charlatanes y truffaldini (bribones, embaucadores).

No se puede hacer justicia en estas pdginas a toda la variedad y complejidad de la commedia dell’arte durante sus
dos siglos de existencia. Su influencia en la formacién y funcionamiento de las compaiifas profesionales y en su estilo
de representar es evidente, no sélo en tierras de los Austrias, sino en toda Europa, desde Francia hasta la distante Rusia.
Con la commedia dell'arte comienza el teatro profesional en Europa y no es posible entender la génesis y evolucién de la

comedia espafiola sin tener en cuenta a los cdmicos italianos que actuaron en la Peninsula en el siglo XVI.
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[206] [207]

Compaiiia de commedia dell arte en Esparia: Alberto Naselli Retrato de Francesco Andreini como el Capitdn Spavento
«Ganassa» y su compania Estampa calcogréfica, 192 x 140 mm

315 x 220 mm En Francesco Andreini, Ragionamiento Fantistici di Francesco Andreini
Madrid, Biblioteca Francisco de Zabdlburu [Carpeta 212, 63] da Pistoia Cémico Geloso detro il Capitano Spavenro, Venecia, 1612

Madrid, Biblioteca Nacional [2/41791]
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[208]

Dionisio Menaggio

Capitdn Matamoros, ca. 1618

Plumas sobre papel y cartén, 480 x 350 mm
Montreal, Blacker-Wood Library, McGill University
[ORHQ MG66, cutter n° 108]

[209]

Anénimo de la escuela de Roma

Plaza de Roma con commedia dellarte

Jugos de hierbas (coloracién natural) sobre lienzo, 119 x 181 cm

Roma, Biblioteca e Raccolta Teatrale del Burcardo. SIAE [2836]
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[210]

Callot
El Zanni o Scapin

Estampa calcogréfica, 216 x 146 mm
De la serie Los tres Pantaleones

Metz, Médiatheque du Metz,
Réserve [L 290]
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[211]

Lodovico Ottavio Burnacini

Disefio de un carro de caza con personajes
de la commedia dellarte, siglo XVII

Aguada, 351 x 433 mm
Viena, Osterreichisches Theatermuseum [Min. 29/78al]

[212]

Lodovico Ottavio Burnacini

Figurin de «Arlecchino», personaje de la
commedia dell arte, siglo XVII

Aguada, 260 x 150 mm
Viena, Osterreichisches Theatermuseum [Min. 29/72/1]

[213]

Lodovico Ottavio Burnacini

Figurin de «Pantalone», personaje de la
commedia dell arte, siglo XVII

Aguada, 260 x 150 mm

Viena, Osterreichisches Theatermuseum [Min. 29/71/4]

C OMMETDIA

[214]

Lodovico Ottavio Burnacini

Figurin de «Pulcinella», personaje de la
commedia dell arte, siglo XVII

Aguada, 257 x 150 mm
Viena, Osterreichisches Theatermuseum [Min. 29/71/3]

[215]

Pier Leone Ghezzi

Personages de la commedia dell'arte en una plaza, siglo XVIII

Tinta marrén, 200 x 325 mm

Roma, Biblioteca e Raccolta Teatrale del Burcardo. SIAE [1851]
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MUSICA-BALLET-DANZA

MUSICA

BERNARDO J. GAarcia GARcCia

La musica desempefia un papel bésico en todo festejo cortesano. Los cortejos van precedidos por acompafiamientos de
trompetas y atabales; las compaiifas de las guardias de corps marchan al son de sus trompetas, chirimfas y tambores; en
los oficios religiosos de las capillas reales se escuchan los sonidos del érgano, las voces de los cantores y los concertados
instrumentos de los mejores ministriles; en las calles de la capital también se ofrecen conciertos publicos, como sucede
en la torrecilla de la musica o en la galerfa de la huerta del duque de Lerma, ubicadas ambas en la confluencia entre el
Paseo del Prado y la Carrera de San Jerénimo; y en los saraos, banquetes, mdscaras y comedias tampoco falta el acompa-
flamiento musical.

En el Siglo de Oro encontramos soberanos muy aficionados al baile cortesano como el propio Felipe 111, a quien
ensalza el tratado compuesto por el maestro de danzar Juan de Esquivel Navarro (Discursos sobre el arte del dangado y sus
excelencias, Sevilla, Juan Gémez de Blas, 1642), primer tratado en espafiol en la materia. Prueba de ello es su interés
por la construccién del salén de los saraos en Valladolid. Son frecuentes los testimonios de bailes en los relatos del que-
hacer cotidiano de la corte y en las celebraciones extraordinarias con motivo de visitas de embajadas extranjeras, cum-
pleanos, bautismos y otras efemérides regias. Véase entre las piezas seleccionadas, la musica para danzas cortesanas
compuesta por Johann Jakob Froberger con dedicatoria al emperador Fernando III que se conserva en la Biblioteca Nacio-
nal de Austria [cat. 221].

La capilla real del Alcdzar y las demds capillas reales de las Descalzas, la Encarnacién y los Reyes Nuevos de Toledo,
as{ como sus conexiones con otras capillas catedralicias y religiosas espafiolas y europeas permiten disfrutar de una
abundante circulacién de musicos, cantores, instrumentos y partituras. En la mdsica sacra predominan los motetes, villan-
cicos, sonetos y romances, si bien hay ciclos festivos como el de Navidad en el que encontramos otras composiciones pro-
fanas aplicadas a temdticas religiosas @ lo divino. Para las misas, exequias, visperas, novenas, salves, siestas y reservas se
componia nueva musica o se recurrfa al rico repertorio polifénico flamenco y espafiol del siglo XVI.

ElXVII puede considerarse como el siglo de la guitarra barroca para la produccién musical espafiola. Este instrumento
contaba con cinco érdenes de cuerdas (el primero simple, segundo y tercero dobles al unisono, y cuarto y quinto
dobles octavos), y sobre él se publican tratados de aprendizaje como el de J. C. Amat. Ya desde el dltimo tercio del siglo Xv1,
la guitarra era un instrumento esencial en el acompafiamiento musical de las representaciones de farsas y comedias. Las
canciones y los bailes se convirtieron en un ingrediente bdsico para el éxito de las compaiifas, que contaban entre sus
miembros con uno o dos musicos, y con varios actores y actrices cantores. Este componente musical se ird incremen-

tando en las fiestas teatrales hasta incluir comedias con escenas cantadas, entremeses cantados y bailes entremesados como
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los que compuso el musico Luis de Quifiones Benavente, ademds del baile final que segufa a la mojiganga o fin de fies-
ta. En los autos sacramentales del Corpus la musica también desempefiaba un papel clave subrayando determinados pasa-
jes y creando una atmdsfera especial a lo largo de la representacién.

No obstante, las aportaciones mds importantes en el Siglo de Oro se producen en el desarrollo del teatro musical.
En 1627, se representa siguiendo modelos florentinos la primera épera espafola, La selva sin amor, con versos de Lope
de Vega y musica de Filippo Piccinini. No tuvo continuidad, porque el pdblico espafol preferia las formas teatrales ya
asentadas por la Comedia Nueva. Calderdn de la Barca escribird para celebrar las bodas de Luis XIV con la infanta
Maria Teresa dos Speras, Celos aun del aire matan'y La piirpura de la Rosa, con musica de Juan Hidalgo, estrenadas en
1660 en el Coliseo del Buen Retiro para responder a las que la corte francesa habfa preparado para aquella ocasién en
Paris. En la forma espafiola, son mujeres las que interpretan la mayorfa de los personajes, a excepcién del gracioso, que
intercala algunos pasajes hablados. La Prrpura se volverd a representar en 1690 para las bodas de Carlos II con Maria-
na de Neoburgo, y en 1701 en Lima por la proclamacién de Felipe V, convirtiéndose asi en la primera épera represen-
tada en América.

La férmula de teatro musical cortesano que tendrd mds éxito en la Espafia del Siglo de Oro serd la de la zarzuela

creada también por Calderén. El la define asi en E/ laurel de Apolo:

No es comedia, sino sélo
una fébula pequefia,
en que, a imitacién de Italia,

S€ canta y se representa.

Su nombre surgié por las representaciones que de este género se hacfan en el palacio de la Zarzuela, ubicado entre la
Casa de Campo y El Pardo.

Entre los regalos que se intercambiaban las cortes europeas de los Austrias, cabrfa destacar los instrumentos musica-
les. Sabemos, por ejemplo, que el clavicordio se obsequiaba para amenizar a los nifios pequefios, y uno de estos instru-
mentos fue enviado a la reina Isabel de Borbdn desde la corte imperial cuando estaba embarazada de su primer hijo, for-
mando parte de un valioso ajuar de plata, ébano y marfil para vestir el aposento del futuro bebé. En la exposicién se
podrd admirar un archiliuto fabricado en Venecia por Mateo Sellas en 1641, que conserva el Museo de la Musica de Bar-
celona [cat. 220].

En la corte de Viena, el matrimonio de Leopoldo I con Margarita Teresa fue celebrado con el estreno de la épera ita-
liana 7/ pomo d'oro en el verano de 1668, con letra de Francesco Sbarra, musica de Antonio Cesti y escenografia de Otta-
vio Burnacini [cat. 222]. El argumento es una adaptacién del juicio de Paris, y en el prélogo aparecia el Teatro de la Glo-
ria Austriaca montando a Pegaso con alegorias del Sacro Imperio, la Monarquia Hispdnica y las posesiones conjuntas de

la Casa de Austria. Los intercambios teatrales entre ambas cortes durante este reinado fueron especialmente importantes.

MUSICA-BALLET-DANZA

293



Bajini, Irina: Il Pomo d'oro alla corte di Filippo V re di Spagna», en Cattaneo, Maria
Teresa (ed.): La scena e la storia. Studi sul teatro spagnolo, Bolonia, Cisalpino, 1997,
pp. 115-190.

Barbeito, José Manuel: «Espacios para la musica cortesana», en Carreras, Juan
José, y Bernardo J. Garcia Garcfa (eds.): La Capilla Real de los Austrias. Miisica y
ritual de corte en la Europa moderna, Madrid, Fundacién Carlos de Amberes, 2001,
pp. 279-304.

Becker, Danitle: «El teatro palaciego y la musica en la segunda mitad del siglo XvI1»,
en Actas del IX Congreso de la Asociacién Internacional de Hispanistas, Frncfort
del Meno, Vervuert Verlag, 1989, vol. I, pp. 353-363.

Carreras, Juan José, y Bernardo José Garcia Garcia (eds.): La Capilla Real de los
Austrias. Miisica y ritual de corte en la Europa moderna, Madrid, Fundacién Car-
los de Amberes, 2001.

Esquivel Navarro, Juan de: Discursos sobre el arte del danzado, Sevilla, loan Gémez
de Blas, 1642 (ed. facsimil, Madrid, Hauser y Menet, 1947).

Merino Quijano, Gaspar: Los bailes dramdticos del siglo xviI, 2 vols., Madrid, Uni-
versidad Complutense de Madrid, 1982.

Noone, Michael: Music and musicians in the Escorial liturgy under the Habsburgs,
1563-1700, Rochester, Rochester University Press, 1998.

Plaza, Sixto: «La zarzuela, género olvidado o malentendido», Hispania (Los Ange-
les), 73, 1 (1990), pp. 22-31.

Pontremoli, Alessandro: «La danza: balli di societa e balli teatrali», en Cascetta, Anna-
maria (ed.): Aspetti della teatraliti a Milano nell'eti barocca, Mildn, Vita e Pen-
siero, 1994, pp. 113-164.

Robledo Estaire, Luis: «Felipe IT y Felipe ITI como patronos musicales», Anuario
Musical, 53 (1998), pp. 95-110.

Sage, Jack W.: «The Function of Music in the Theatre of Calderén», en Cruick-
shank, D. W., y John E. Varey (eds.): The «Comedias» of Calderén, Londres,
Greg International-Tamesis Books, 1973, XIX, pp. 209-230.

Sommer-Mathis, Andrea: «Opera and court ceremony at the imperial court of Vien-
nav, en Proceedings of the International Workshop-Conference «European Baroque
Opera. Institutions and Ceremonies», Oxford, 1999.

Sommer-Mathis, Andrea: Opem, fiesta cortesana y los intercambios entre Madrid y
la corte imperial, Madrid, Instituto Complutense de Ciencias Musicales, 2000.

Stein, Louise K.: Songs of Mortals Dialogue of the Gods. Music and Theatre in Seven-
teenth-Century Spain, Oxford, Clarendon Press, 1993.

Stein, Louise K.: «“Este nada dichoso género”: la zarzuela y sus convenciones», en
Virgili Blanquet, M.? Antonia, Germdn Vega Garcfa-Luengos y Carmelo Caba-
llero Ferndndez-Rufete (eds.): Miisica y Literatura en la Peninsula Ibérica, 1600-
1750. Actas del Congreso Internacional (Valladolid, 20-22 febrero 1995), Valla-
dolid, Universidad de Valladolid-V Centenario del Tratado de Tordesillas, 1998,
pp. 185-217.

Stein, Louise K.: «Los msicos de la Capilla Real y la msica de los festejos pala-
ciegos, 1590-1648», en Carreras, Juan José, y Bernardo J. Garcfa Garcfa (eds.):
La Capilla Real de los Austrias. Miisica y ritual de corte en la Europa moderna,
Madrid, Fundacién Carlos de Amberes, 2001, pp. 251-275.

Stevenson, Robert: «Espectdculos musicales en la Espafia del siglo XVIl», Revista
Musical Chilena, 26 (1973), pp. 3-44.

Subird, José: £l operista espariol don Juan Hidalgo. Nuevas noticias biogrdficas, Madrid,
1934.

Whitaker, Shirley B.: «Florentine Opera comes to Spain: Lope de Vegas La selva
sin amonr, Journal of Hispanic Philology, IX, 1 (Fall 1984), pp. 43-66.

BALLET-DANZA

MARfA JOosE Ruiz MAYORDOMO

El ballet, el baile, la danza tuvieron una presencia importante en las cortes de los Austrias. En la exposicidn se muestran,

sintomdticamente, algunas piezas que testimonian la variedad de posibilidades, segtin explico con una propuesta de cla-

sificacién y breve comentario.

DANZAS

LA DANZA EN ESPECTACULOS DRAMATICOS Y MUSICALES

La danza, bien como complemento dramdtico en escenas particulares, bien como elemento ttil para suavizar la tensién

dramdtica e incluso como guifio grotesco, fue profusamente utilizada en el teatro dramdtico y en el musical.

Los nimeros coreogréficos, generalmente corales, constituyeron uno de los momentos mds espectaculares de la

funcidn, e incluso sirvieron como colofén a numerosas obras.

LA DANZA EN LAS COMEDIAS Y DRAMAS DE MAGIA

Este tipo de piezas, bien dramdticas o musicales, aprovechaban todos los recursos escénicos que hoy podriamos denomi-

nar «efectos especiales» para dotar a los espectdculos de una dimensién sobrenatural. Las danzas colectivas de demonios,

fantasmas y seres fantdsticos fueron muy del agrado del publico.

El aspecto de los danzantes podria ser considerado como «futurista» en muchas ocasiones.
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Un ejemplo caracteristico es el disefio de las escenas del drama musical con aparatos y maquinaria, como vemos en

el ballet que se representd en la corte del emperador Matias en Praga en 1617 [cat. 227].

BAILES

BAILES GROTESCOS
Ejecutados por actores profesionales especializados en personajes denominados zanni (criados) en la commedia dell arte,
que quedaban caracterizados por sus mdscaras e indumentaria bien de Arlequin, Pulcinella y otros.

Tanto Los danzantes del latid, como Los danzantes de la flauta y el tamborin corresponden a este tipo de personajes
danzantes [cat. 225 y 226].

BALLETS

Los ballets, denominados «<mdscaras» en Espafia, conformaban espectdculos globales en los que el texto, la musica y la danza
quedaban enmarcados por cuidadas puestas en escena, contando con la participacién de los anfitriones o personas a las
que era dedicado el espectdculo de forma simbdlica y quedando el grueso del espectdculo a cargo de la nobleza residente
en el lugar de celebracién e invitados que permanecian algtin tiempo en la ciudad que acogfa el evento.

El lugar de celebracién era el salén principal del palacio o del ayuntamiento de la ciudad.

La composicién coreogréfica era encomendada al maestro de danzar de la corte, quien no sélo ostentaba el cargo de
creador, sino también el de encargado de coordinar los ensayos que conllevaba el espectdculo.

La musica fue generalmente encomendada al maestro de capilla o compositor musical de la corte, y el texto, guién
o libreto, bien era obra de algiin poeta de renombre, o bien de alguno de los nobles a cuyo cargo corria la organizacién
general del festejo.

La escenografia y el vestuario eran disefiados por el pintor o por el escendgrafo oficial de la corte; en algunos casos
se encargd dicho trabajo a un artista especifico. Dicha escenografia era ejecutada por el alarife real, y la maquinaria
escénica que hacfa posible apariciones y desapariciones mégicas, efectos de agua o de fuego, vuelos atravesando el esce-
nario, etc., quedaba encomendada a especialistas en la materia, en su mayoria de origen italiano.

En las ocasiones en que la importancia del evento lo aconsejaba, fueron editados con posterioridad el texto, la

musica, escenograffa y otros elementos considerados de interés.

BODAS REALES
Los festejos organizados con motivo de los enlaces matrimoniales reales tuvieron obligatoriamente un apartado dedicado
a la danza bien en forma de ballets o en forma de saraos.

Los saraos, bien como colofén de la fiesta o inmediatamente posteriores a la puesta en escena del ballet, eran regi-
dos por una complicada etiqueta que determinaba quién podfa danzar con quién, en qué orden y cudl era el puesto que
podia ocupar en la danza.

Para los festejos celebrados con ocasién de las bodas del emperador Fernando II1 y la infanta Marfa de Austria tuvo
lugar la puesta en escena y representacién de un ballet de gran formato, cuyo creador coreogrifico fue muy probable-
mente el maestro de danza espafiol Manuel de Frias, que acompafiaba a la infanta, y uno de cuyos cometidos fue el de
la composicién coreografica de las fiestas palaciegas en la corte imperial de Viena [cat. 228].

El libreto fue encomendado a don Cesare Gonzaga, duque de Mantua y principe de Guastala.
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BALLETS PUBLICOS
Con motivo de acontecimientos relevantes para las ciudades, en ocasiones eran organizados ballets para su contempla-
cién por el publico en general.

A diferencia de los anteriores, celebrdbanse en el exterior, preferentemente en la plaza principal o de mayor tamafio
de la localidad. Las dimensiones quedaban adaptadas a las proporciones del espacio escénico en que se iban a represen-
tar, y suponfan un espectdculo destinado tanto a la nobleza como al pueblo.

La organizacién administrativa era asumida en multiples ocasiones por el ayuntamiento de la ciudad, y parte del

presupuesto era aportado bien por cofradfas o bien por los gremios de artesanos.

BALLETS ECUESTRES
Una variante de estos ballets fueron denominados ballets ecuestres o «mdscaras a caballo», a los que Felipe III de Espafia
fue un gran aficionado. A diferencia de los anteriores, eran ejecutados a caballo, lo cual les conferfa un cardcter especifico.
Es un raro privilegio poder disfrutar de todos los elementos que componen este tipo de espectdculos, y en esta oca-
sién contemplamos prdcticamente todo el material originado por la puesta en escena del ballet ecuestre de La contesa
dell’Aria y dell’Acqua: desde los manuscritos de esbozo hasta las cuidadas ediciones posteriores del disefio escénico, maqui-
naria escénica, texto y musica [cat. 230, 233 y 234].
Incluso podemos admirar la indumentaria de uno de sus intérpretes: el principe Gundakar de Dietrichstein, en el

retrato obra del pintor Jan Thomas [cat. 231].

Ruiz Mayordomo, Marfa José: «Los maestros de danzar en la corte de los Aus- Ruiz Mayordomo, Marfa José: «La danza en Espafia desde el Medievo hasta el
trias», en Actas del Coloquio «La Memoria de la Danza», Barcelona, Association siglo XVIIl», en Historia del Espectaculo, Madrid, Ed. Castalia, 1999.
Europeenne des Historiens de la Danse, 1994, pp. 63-77. Shergold, N. D.: A History or the Spanish Stage from Medieval Times until the End

of the Seventeenth Century, Oxford University Press, 1967.
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[216]
Atribuido a Jan Hermansz van Bijlert
Joven tocando un laiid, ca. 1625

Oleo sobre lienzo, 97,8 x 82,6 cm
Madrid, Museo Thyssen Bornemisza [73]
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[217]

Anénimo austriaco
Flautista, ca. 1640

Oleo sobre lienzo, 159 x 134 cm

Linz, Oberésterreichisches Landesmuseum [Inv. G 93]

[218]
Anénimo
Dos miisicos (violin y tiorba), ca. 1680

Sepia-acuarela, 145 x 245 mm
Viena, Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Sammlungen [Bi 1672]

[219]
Joseph Langenwalder
Guitarrén, Fiissen, 1625

Madera, 55-163 x 39 x 16 cm
Viena, Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Sammlungen [I.N. 59]

[220]

Mateo Sellas alla Corona
Archiliuto, 1641

Picea, ébano y marfil, 113,5 x 32,4 x 15,5 cm
Barcelona, Museu de la Mdsica de Barcelona [MDMB 403]

[221]

Johann Jakob Froberger

Libro Quarto di Toccate, Ricercari, Capricci, Allemande,
Gigue, Courante, Sarabande Composto et humilissim.” dedicaro
alla Sacra Cesarea Maesta di Ferdinando Terzo da Gio:
Giacomo Froberger, 1656

Partitura autdgrafa, 183 x 260 mm. 118 fol.
Viena, Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek
[Mus.Hs. 18.707]

[222]

Francesco Sbarra (texto), Antonio Cesti (musica) y
Alessandro Riotti (copista), con anotaciones del emperador
Leopoldo I

1l pomo d'oro. Poes: di Francesco Sbarra. Mus: D’Anto: Cesti
Jatta per la nascita della M* del’ Impert Margarita 1668

Partitura manuscrita, 266 x 195 mm. 53 fols.
Viena, Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek
[Mus.Hs. 16.885, vol. 1]
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[223]

Lorenzo Franceschi

Baile de los vientos en la plaza de Santa
Croce en 1608

Estampa calcogréfica, aguafuerte, 270 x 400 mm
Florencia, Biblioteca Moreniana [Misc. 108.2]
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| Valerio Spada
S =l
| Lo 5%%%3‘ Escenas para el ballet «La finta pazza»
&L i ‘-.,riﬁ' Pluma y bistre sobre papel, 105 x 145 mm
i Florencia, Biblioteca Marucelliana [XXXIV
° n- 42-53]
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[225]
Callot
Los danzantes del ldud

Estampa calcogréfica, 60 x 84 mm
De la serie Los caprichos (edicién de Florencia)
Metz, Médiathéque du Metz, Réserve [247]

[227]

Breue relatione del balletto
Jfatto auanti le M.Mta
dell’Tmperatore et Imperatrice
a di 5 di Febr: 1617 [Ballet-
drama musical con aparatos
y maquinaria representado en
la corte del emperador Matias
en Praga]

[S.L], [s.n.], 1617

225 x 320 mm

Stuttgart, Wiirttembergische
Landesbibliothek, Alte und
Wertvolle Drucke

[MC Ee.D. fol. 40]

[226]
Callot
Los danzantes de la flauta y el tamborin

Estampa calcogréfica, 60 x 85 mm
De la serie Los caprichos (edicién de Florencia)
Metz, Médiathéque du Metz, Réserve [246]
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[229]

Johann Ulrich Kraus segtin Johann Josef Waldmann
Combate de los cuatro elementos, y baile danzado a caballo en
obsequio de las bodas del emperador Leopoldo y la emperatriz
Margarita

Estampa calcogrifica, 330 x 425 mm

En Constantino Roncaglia, Admirables efectos de la Providencia sucedidos
en la vida, ¢ imperio de Leopoldo primero, invictissimo emperador de
Romanos, reduzelos a anales historicos la verdad, Amberes, Verdussen,
1735, vol. 1, pp. 128 y 129

Munich, Bayerische Staatsbibliothek [Res/ 2 Germ. g. 20 h-1]
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[228]

Cesare Gonzaga

Inventione di balletto. Nelle reali nozze delle Maesta, del Re
Ferdinando Terzo, d’Vngheria e Bohemia, &c. con la Regina
Maria Infanta di Spagna, &C. [Ballet representado en la corte
imperial de Viena con ocasion de la boda del emperador
Fernando 111 con la infanta Maria (1631)]

Viena, Matteo Formica, 1631
200 x 160 mm
Viena, Sammlung von Inkunabeln, alten und wertvollen Drucken

[25.393-B.Alt.Mag., pp. 6-7]

[230]

Anénimo

Ballet ecuestre «La contesa dell’Aria e dell’Acqua» representado
en la corte imperial de Viena (1667)

Esbozo manuscrito, 325 x 210 mm
Viena, Osterreichisches Staatsarchiv, Haus-, Hof- und Staatsarchiv

[Altere Zeremonialakten, leg. 8, fol. 71]
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[231]

Jan Thomas
Retrato del principe Gundakar de Dietrichstein disfrazado para
el ballet ecuestre «La contesa dell’Aria e dell’Acqua», 1667

Oleo sobre lienzo, 60,5 x 49,5 cm
Viena, Kunsthistorisches Museum, Gemiildegalerie [Inv. 9676]
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[232]
Johann Heinrich Schmelzer (mdsica)

Arie per il balletto a cavallo. Composte dall Gioanne Enrico
Schmelzer, Musico di Camera di S.M.C.

Viena, Matteo Cosmerovio, 1667

Partitura impresa, 302 x 187 mm. 6 fol.

Viena, Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek
[66.E.10, vol. 2 (Mus), fols. 4v-5r]

(233]

Francesco Sbarra

La contesa dell’Aria, e dell/Acqua. Festa & Cavallo.
Rappresentata nell avgustissime nozze delle Sacre, Cesaree, Reali
M.M. dell Imperatore Leapoldo e dell’Margherita delle Spagne.
Inventata, e descritta da Francesco Sbarra...

Viena, Matteo Cosmerovio, 1667

302 x 189 mm. 20 fols.

Viena, Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek
[66.E10, vol. 1 (Mus)]

[234]

Anénimo

Eigentlicher Kupffer-Entwurf] und Beschreibung der Herrl.
Festivitaeten so bey dem Kais. Beylager gehalten worden [Ballet
ecuestre «La contesa dell’ Aria e dell’Acqua» representado en la
corte imperial de Viena (1667)]

[S.L], 1666

Hoja volante impresa por una cara, 483 x 360 mm
Viena, Flugblitter-, Plakate- und Exlibris-Sammlung der
Osterreichischen Nationalbibliothek [FLU 1666/2]
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TEATRO
DE MARIONETAS

JosE Maria RuaNo DE LA Haza

En la historia del teatro de mufiecos hemos de distinguir entre los titeres 0 marionetas que son activados desde lo alto
por medio de hilos, y los mufiecos de trapo con cabeza de cartén pintado que son accionados por las manos y dedos de
los artistas.

La primera descripcién de un teatro de marionetas es probablemente la publicada a mediados del siglo Xv1
por el médico y matemdtico italiano Girolamo Cardano en su De rerum varietate. En el libro XIII describe a dos
marionetistas sicilianos que manejaban dos mufiecos de madera, a los cuales hacfan bailar y ejecutar los movimientos
mds sorprendentes con los pies, las piernas, los brazos y la cabeza. En el siglo XVII muchas casas de nobles italia-
nos tenfan su propio teatro de marionetas, donde se montaban versiones de ballets, éperas, tragedias y comedias
representadas en los teatros publicos. Las marionetas del caballero Filippo Acciaiuoli de Florencia eran tan popu-
lares que fue invitado a representar en muchas casas de nobles, embajadores, cardenales y, en cierta ocasidn, ante
el papa. Otro famoso teatro de marionetas era el del cardenal Ottoboni de Roma, que m4s tarde se convertirfa en
el Teatro Fiano. En el sur de Italia, existfa un tipo especial de teatro de marionetas que relataba las aventuras de
diversos personajes de las leyendas carolingias, tal como hace maese Pedro con el retablo de Melisenda en la
segunda parte del Quijore. Los mufiecos sicilianos tenfan un poco mds de un metro de altura y pesaban hasta
40 kg. El teatro de marionetas se extendid pronto por todas las tierras de los Austrias llegando a tener gran acep-
tacion en Praga, después de que el emperador Rodolfo, gran aficionado a este tipo de representaciones, mudara
allf su corte en 1583.

Desde sus comienzos en el siglo XV1, la commedia dell'arte utilizé mufiecos de trapo. Algunos, como Polichinela,
supuestamente inventado por el actor Silvio Fiorillo, se hicieron tan populares como sus méscaras. Al mismo tiempo,
algunas mdscaras famosas de la commedia dell’arte, como la de Burattino, celebrado actor de la compaiifa de los Gelosi,
fueron apropiadas por los titiriteros italianos y pasaron a formar parte de su elenco de personajes. Durante el siglo XvI
la mayorfa de los retablos de titeres que se vieron en Espafia eran italianos. En su 7ésoro, Covarrubias menciona a uno
de los primeros creadores de estos mufiecos en la Peninsula, Giovanni Torriani, mds conocido como Juanelo Turriano,
relojero de corte y matemdtico mayor, que inventd, entre otras cosas, una miquina hidrdulica para abastecer de agua a

Toledo. Segtin Covarrubias, los titeres eran

ciertas figurillas que suelen traer extranjeros en unos retablos, que mostrando solamente el cuerpo de ellos, los gobiernan como
si ellos mismos se moviesen, y los maestros que estdn dentro, detrds de un repostero y del castillo que tienen de madera,

estdn silvando con unos pitos, que parecen hablar las mismas figuras.
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Pronto, sin embargo, el teatro de titeres empezé a ser representado por los mismos espafioles. Uno de los castellanos
que se encuentran en la Venta del Mollorido al comienzo de la tercera jornada de Antona Garcfa, de Tirso de Molina,

declara que

mi caudal

es alquilar un portal

y tocando un tamboril
con diez titeres de nuevo

causar el simple deporte.

En el siglo XVII el teatro de titeres podia verse en los corrales de comedias durante la cuaresma, cuando se suspendian

las representaciones teatrales. En Mudarse por mejorarse, por ejemplo, Juan Ruiz de Alarcén comenta que

esta Cuaresma pasada [acudid]
contenta y alborotada

al corral, cuarenta dfas

toda la corte, y [quedaron]
muy quedos, papando muecas,
viendo bailar dos mufiecas

y oyendo un viejo graznar.

El personaje de don Cristébal Polichinela, protagonista de E/ retablillo de don Cristébal, de Federico Garcia Lorca, era

ya bien conocido en Espana, lo mismo que en las demds tierras de los Austrias, a mediados del siglo XVII.

Byrom, Michael: Punch in the Italian Puppet Theatre, Londres, Centaur Press, 1983. Varey, John E.: Historia de los titeres en Esparia, Madrid, Revista de Occidente, 1957.

Magnin, Charles: Histoire des marionettes en Europe, Paris, 1852.
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[235]

Atribuido a Juanelo Turriano

Autémata musical de una dama de la corte espariola con laiid,
segunda mitad del siglo Xv1

Madera, hierro, lino y brocado de seda, 43 cm

Viena, Kunsthistorisches Museum, Kunstkammer [Inv. 10.000]

[236]
Escuela veneciana
Marioneta de rey, siglo XVIII

Madera, tela, plomo, seda, terciopelo y tejidos varios, 33 cm

Bolonia, Museo Davia Bargellini [726]

[237]
Escuela veneciana

Marioneta de Arlecchino (Truffaldino), siglo XVIII

Madera, tela, plomo, seda, terciopelo y tejidos varios, 27,5 cm

Bolonia, Museo Davia Bargellini [712]

[238]
Escuela veneciana
235 Marioneta de dama, siglo XVIII

Madera, tela, plomo, seda, terciopelo y tejidos varios, 34 cm

Bolonia, Museo Davia Bargellini [544]
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[239] =
Giovanni Battista Marmi
Figurines para una comedia de marionetas, 1684
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