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Resumen

El presente articulo pretende repasar algunos de los aspectos derivados
de la transformacion sufrida por el proceder escenografico del teatro europeo
durante la primera mitad del siglo dieciocho, cuando se rebasan tanto
las técnicas como el imaginario teatral precedentes para adentrarse por
una nueva via expresiva que se mantendria vigente —con mayor o menor
presencia— durante buena parte de la centuria.
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Abstract

This article discusses some aspects derived from the changes of the
staging procedures during the first part of the Eighteenth Century. Ancient
techniques and theatrical imagery were surpassed and a new expressive way
that would remain with mor or less plastic strenght right through the whole
century was founded.

Keywords: Scenery, Stage-Craft, Eighteenth Century, Galli Bibiena,
Stage Painting.

A comienzos del siglo dieciocho se mantenia viva en toda Europa
aquella tradicidn escenografica altobarroca que, irradiada desde Italia
-y mas concretamente desde el foco toscano de la corte medicea-,
se centraba en la explotacién sistematica de todo un imaginario
basado en los recursos proyectuales de la perspectiva central de
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foco Unico, utilizando para su confeccién la fuga de series sucesivas
de bastidores pareados y colocados en posicion simétrica respecto
al eje axial del escenario. Los bastidores laterales se plantaban
frontalmente al espectador -para poder dejar paso a los intérpretes
entre ellas por los llamados claros o entrecalles— generando un
resultado de llamativa ortogonalidad en el disefio: una de las
particularidades de la escenografia barroca es que sin dejar de ser
figurativa subordinaba el realismo al arte; esto es especialmente
claro en las escenas arquitecténicas y particularmente evidente
en aquellas de paisaje, donde la naturaleza es tratada de manera
artificiosa, sometida mas a imperativos ornamentales y plastica o
geométricamente compensatorios que a una preocupacion por la
reproduccion exacta de la realidad.!

Tal esquema dispositivo de los elementos escenotécnicos -y su
consecuente formulacidn pictérica encorsetada por el rigor conoidal
de un entramado perspéctico inmutable- habia llegado, sin embargo,
a un punto de agotamiento expresivo tal que impedia, de hecho,
toda evolucion creativa de la escenografia. Para poder renovarla
no bastaba con forzar las premisas de la pintura escénica al uso,
sino que se hacia preciso renovar la forma misma de concebir su
impostacion estereométrica. La nueva imagen escénica se verificara
gracias a la aplicacién de la perspectiva de focos multiples, las
fugas diagonales y a las composiciones angulares.2 Sera asi como
alrededor de 1700, la concepcidn general de |la estética escenografica
experimente una verdadera revolucidén gracias a la introduccion de
la veduta per angolo o vista oblicua, de cuya invencion se considera
responsable a Ferdinando Galli da Bibiena (1657-1743).3 De hecho
el propio autor reivindicaba en algunas de sus obras tedricas
—-como L’Architettura civile... (1711)* o Direzioni a’ giovani studenti...
(1732)°- el mérito de tal conquista, definiéndola como “la otra
manera de [fabricar] escenas, nunca ensefiada ni practicada antes
de ahora.”® Este artista bolofiés desarrollé una parte significativa de
su actividad en Espafia: en plena Guerra de Sucesidn espafiola es
Ilamado por el Archiduque Carlos de Austria (entonces rey, bajo el
nombre de Carlos I1I, frente a Felipe V) a su corte barcelonesa para
dirigir el aparato escénico de sus celebraciones nupciales con Isabel
Cristina de Braunschweig-Wolfenblittel (Iglesia de Santa Maria del
Mar, 1 de agosto de 1708). Desde entonces entrd al servicio estable
del Archiduque, permaneciendo en Espafia hasta 1711, afio en que
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volvié a Italia, partiendo a Viena poco mas tarde al devenir su antiguo
patrén emperador de Austria bajo el nombre de Carlos VI. Conviene
sefalar aqui las realizaciones del propio Ferdinando Galli da Bibiena
en Barcelona para los fastos esponsalicios del principe Habsburgo,
bocetos relativos a la Festa della Peschiera conservados hoy en la
Staatliche Graphische Sammlung de Munich (Inv. nos 35331-35334
y 41349), cuya impronta iniciaria la realizacion angular en suelo
hispano y dejaria una impronta verificada en ciertos seguidores mas
0 menos directos’ y en la Ciudad Condal inmediatos como Antonio
Viladomat, quien, a través de su academia de dibujo y perspectiva,
difundiria las bases de la “nueva escuela ampulosa con lineas en
extremo movidas y atormentadas, muchas de ellas a fuerza de
aproximar la distancia en sus operaciones perspectivas, pero llenas
de una elegancia, grandeza y fastuosidad encantadora.”®

La nueva concepcidn perspéctica del imaginario escénico se
propagaria a través de toda Europa, difundida por esta familia
de escendgrafos que llegaron a constituir una verdadera dinastia
artistica. De tal manera que si en las postrimerias del Seiscientos
la impostacion de la perspectiva monofocal simétrica se hallaba en
crisis, serian las innovaciones desarrolladas por Ferdinando Galli
da Bibiena el detonante grafico que contribuyé decisivamente a
provocar una profunda transformacion de la idea misma de espacio
escénico, ya sobre el escenario ya en el propio continente edilicio o,
al menos, en su infraestructura técnica.

El perspectivismo exaltado de la scena ad angolo

La prospettiva ad angolo consistia en un artificio estereométrico
que colocaba uno o varios puntos de fuga (scena a fuochi multipli)®
no ya en el centro, sino en uno o varios angulos no visibles de
la composicion, lo que dotaba de una riqueza de movimiento y
una audacia de soluciones a la ilusién decorativa ignorados hasta
entonces, ! logrando una fractura neta con la 6ptica perspéctica y la
visidn escénica precedentes.!! Se quiebra asi la definicion del espacio
del escenario por medio de imagenes monumentales y laberinticas,
sumamente dindmicas y frecuentemente al limite de lo imposible.
Evidentemente la vista angular no anuldé la escenografia de eje
central monofocal, sino que, como sefiala Antonio Russomanno,
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ofrecio la posibilidad de crear una dinamica espacial que modulaba y
alternaba ejes centrales y angulares.? Se define la scena per angolo
como aquella plantacion perspectiva oblicua que no queda resuelta
dentro del cono visual del espectador, siguiendo la trayectoria de
los telones, sino que se prolonga, introduciéndose lateralmente
entre los bastidores y solucionandose fuera del alcance del ojo del
publico. En sintesis, pueden definirse per angolo aquellas escenas
que visualmente parecen atravesar en diagonal el escenario; un
sistema que apela a la capacidad evocadora del espectador, pues
oculta a su vista una parte del ambiente representado.!3

Se consiguen, entonces, efectos de profundidad continua,
existiendo distintas variantes proyectuales en las que la correlacion
de planos tiende a disgregarse en un espacio figurado donde las
formas se distancian persistentemente gracias a una composicién
regida por lineas convergentes/divergentes (veduta per angolo),
series de escorzos (prospettiva su diagonale), primeros términos
desmesurados o in maesta (prospettiva iscritta)... Un proceder
escenografico, ademas, que como sugiere Maria Ida Biggi funciona
solicitando la subjetividad de cada espectador no tanto en la lectura
de los espacios representados sino en las posibilidades que la
parte omitida de tales espacios sugiere a la imaginacion individual,
apelando a categorias expresivas y resortes sémicos similares a
algunos de los recursos explotados por el lenguaje cinematografico
actual'* a través de la alusién a ciertos “espacios contiguos”, por
utilizar el término establecido por M. C. Bobes Naves.!*

En el ambito de la mecanica teatral ello suponia, ademas, una
serie de adecuaciones y ajustes en la morfologia escénica que, si a
primera vista o considerandolas individualmente puede no aparecer
particularmente reformada, desde un punto de vista estructural
determina, aparte de la sistematizacién integral del escenario,
una actualizacién completa en la organizacién de la planimetria
escenografica que tendra gran trascendencia, ademas de modificar
el propio espacio Util para la representacion (circunscrito por la
perspectiva conica practicamente al proscenio), permaneciendo sus
fundamentos mientras perviva la decoracién pintada en el teatro.'¢

Aunque con las transformaciones antedichas, estructuralmente
los esquemas planimétricos primitivos de la reforma bibienesca
basaban su eficacia operativa en la explotacion de la profundidad
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del escenario, ocupado en largas sucesiones de bastidores y
rompimientos. Pero pronto se acometeran cambios al respecto. El
antiguo sistema de cisuras a ambos lados del piso del escenario
donde se insertaban los bastidores perfectamente simétricos
respecto de un eje central y por donde se deslizaban lateralmente
para realizar las mutaciones, de tan larga tradicidn, sera sustituido
por una nueva organizacion que permite colocar los bastidores en
cualquier punto del palco escénico, bien paralelos a la embocadura
bien oblicuos a ésta, solos o unidos en libro, hacerlos practicables...
proporcionando nuevas y enormes posibilidades de libertad en la
plantacién del decorado vy, por tanto, en la construccion espacial, en
su traduccion grafica y en su resolucion figurativa:

Instancias estéticas y dificultades practicas habian cefiido el
desarrollodelaparatoescénicodelsigloXVII,desdelacolocacion
de las ranuras para los bastidores hasta la organizacion de los
tiros y maromas y de los otros dispositivos necesarios para
las mutaciones, en base a la convencidon de la perspectiva
simétrica monofocal, elaborandose un cddigo aparentemente
inquebrantable. Puede advertirse una marcada intolerancia
manifestada hacia la univocidad y las limitaciones impuestas
por la fuga central, perceptible en muchos escendgrafos de
las postrimerias del Seiscientos [...] al intentar infringir la
convencionalidad del lenguaje estereométrico establecido,
forzando sus esquemas y alterando la simetria de las escenas
con la variacién violenta de los elementos compositivos o
mediante la introduccién de escorzos anémalos mas o menos
evidentes. Ferdinando Bibiena se manifiesta mas alla de estas
tentativas, individualiza los puntos muertos de la convencién
[...] y restituye a la regla su logica y su verdad. Finalmente
es la imagen escénica la que resulta transformada, el efecto
maravilloso renovado, la relacién entre escena y publico
replanteada.'”

Resultan muy elocuentes en este sentido las intervenciones
de Ferdinando Galli da Bibiena sobre algunas de las escenografias
realizadas por Torelli en el Teatro della Fortuna de Fano.!® Se trata de
diez imagenes que ilustran las plantas de otras tantas escenas de la
dotacion de este teatro tras su renovacion a manos del autor bolofiés
en 1719, en ellas puede apreciarse, frente a la geométrica rigidez
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en la disposicion de los bastidores (marcados por las hendiduras que
les sirven de rail), base de las decoraciones torellianas, la flexibilidad
asimétrica y atectdnica de la topografia escenografica planteada por
los Bibiena.

En cualquier caso, con el tiempo, y a pesar de que los efectos
visuales obtenidos se iban codificando en férmulas iconicas de una
ampulosidad creciente, las plantaciones tienden a simplificarse,
reduciéndose el nimero de componentes a través del empleo de un
amplio teldn de foro como soporte de la imagen principal de la escena
en contraste con pocos trastos que, a escala humana, representan
los elementos en primer término. Los puentes -implicitamente
contenidos en la evolucion técnica de la propia maniera bibienesca-
hacia la llamada “escena cuadro” estaban, pues, tendidos:

Durantetodala primera mitad del*700, la escenografia renuncia
al eje central y desarrolla una nueva forma, aparentemente
irregular, pero en realidad controlada técnicamente mediante
la aplicacidon de las reglas perspécticas. La vista oblicua y
la perspectiva multifocal son las dos férmulas en que se
resume la reformada Odptica escénica. La nueva maquina
estereométrica utiliza el espacio del escenario en términos
diversos: divide la profundidad del palcoscenio en dos
planos, proyecta, a la medida del hombre, los elementos
del proscenio y de las primeras calles, mientras el espacio
restante queda destinado a la fuga en perspectiva. Desde
un punto de vista escenotécnico poco cambia: se practican
maniobras sincréonicas mediante las cuales todas los piezas
de la escena se descomponen y recomponen a vista de los
espectadores, produciendo un efecto disolvente general en
que los elementos arquitectonicos o naturales, como columnas
o arboles, se superponen creando una magica ficcién.2

Efectivamente, dado que en esta época los cambios de escena,
dentro de un mismo acto e incluso venia siendo el proceso habitual
en todos los teatros. El presidente de Brosses, en una carta a M.
de Malateste, describe en 1740 ambas cuestiones de la siguiente
manera:

En lugar de colocar uniformemente, como nosostros [los
franceses], las piezas del decorado a lo largo de las dos
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filas de bastidores, ellos [los italianos] las distribuyen por
todo el escenario; si se trata de columnatas o de galerias,
las disponen oblicuamente en multiples lineas diagonales, lo
que aumenta el efecto de la perspectiva [...]. Hay dos o tres
mutaciones por acto; se ejecutan sin demasiada destreza,
con menos unidad y prontitud que en Francia. Pero aun y
todo, cuando se han verificado, la propiedad es tal que toda
mi atencién se centra en reconocer dénde se encuentran las
junturas de esas piezas que acabo de ver armarse una tras
otra.?t

Se puede observar, asimismo, codmo el edificio teatral barroco
manifiesta una pronunciada tendencia a aumentar la extension
en fondo del palco escénico para articular las vastas plantaciones
decorativas imprescindibles “alla grandiosita degli spettacoli,”?2 como
medio de conceder a los decorados una proporcién coherente con
la figura humana dejando un espacio habil para el desenvolvimiento
de la accidn relativamente desahogado. De lo contrario, la necesidad
de degradar rapidamente los términos de la plantacién reduciendo
la altura de los bastidores segln se alejaban de la embocadura
para forzar la fuga perspectiva y lograr asi espectaculares efectos
estereométricos, obligaba a los actores a mantenerse en la parte
anterior del escenario: la imagen escénica se desarrollaba en
profundidad pero la accién se resolvia, indefectiblemente, en
anchura. Igualmente las condiciones acusticas, que se optimizaban
por el efecto tornavoz de la embocadura y de iluminacién, cuyas
competencias concentraban casi toda su importancia en la linea del
proscenio, condicionaban el comportamiento y la proxémica de los
personajes sobre las tablas.

La importancia de estos espectaculos se concentrara ahora en la
propia escenografia, que se “transforma en significante auténomo
del sentido dramatico representado,”?® tendiendo a relegarse el
interés por los efectos de tramoya (al menos en lineas generales)
a un segundo término. En el transcurso de la representacion, el
perspectivismo exaltado transforma las escenas en una gran maquina
Optica que sigue sus propias reglas, mas alla del desarrollo de la
accion sobre el escenario, a menudo ajena incluso a las exigencias
del libreto, pues su finalidad principal es capturar la atencidn del
espectador ofreciendo siempre imagenes nuevas mediante la
conquista de nuevas soluciones proyectuales:?*
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[...] con la veduta per angolo de Ferdinando Bibiena, el espacio
creado mediante la imagen escenografica ya no se encierra
en el universo “interior y absoluto” de la sala teatral, sino
que se dilata, aludiendo al exterior; y es por esto que escena
y sala se consagran como ambientes correlativos, pero no
unificados.?

Otras lecturas sobre la inventio perspéctica de la escena
angular. El artificio estereométrico frente al racionalismo
estético

A escala significante, estas innovaciones de la escenografia
dieciochesca coadyuvan a romper definitivamente la continuidad
espacial entre la sala y el escenario, expresando una nueva
relacion realidad-ilusion, no ya de reflejo metaférico y ‘coextenso’
segun la tradicién del teatro cortesano del siglo diecisiete sino de
reciproca independencia;?® la propuesta de Bibiena marcara, a
decir de Ferruccio Marotti, “el paso de una funcidon metaférica de
la perspectiva a una funcién metalinglistica.”?” En efecto, aunque
el trabajo de la familia Bibiena se relacionara, en tanto arquitectos
teatrales cuanto como escendgrafos, con la mayoria de las cortes
europeas del siglo dieciocho, el propio Ferdinando no habia pasado
sin perjuicio -afirma Viale Ferrero— desde la atmosfera combativa
del ambiente melodramatico italiano al aura ceremonial y aulica de
la corte de Viena:

El método per angolo habia nacido para satisfacer, sobre
todo, las exigencias de los teatros publicos, obteniendo una
dilatacidn optica del espacio teatral en direcciones variables,
tanto como para extender la fruicidon de la escena a quien no
ocupaba las posiciones centrales, reservadas a los principes.
En el ambiente de corte, Ferdinando fue forzado explorar no
tanto la variedad de las vistas ofrecidas por el imaginario
escénico sino su grandiosidad espectacular; no tanto la
posibilidad de desarrollo ofrecida por su método de proyeccion
cuanto la codificacién del mismo en férmulas de monumental
solemnidad.?®

De hecho las distorsiones perspécticas introducidas por la
composicién angular se instauran en la escenografia europea
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tardobarroca inaugurando un proceder escenografico en el que se
puede leer una critica sistematica del concepto de centro??, tan caro
-y tan til- a la protocolaria etiqueta de las cortes principescas. La
adopcién de la veduta ad angolo identifica al escenario, a través de
la decoracion, como un area auténoma, liberada de las incidencias
de la sala -“ofreciendo un espacio en oposicién al de la sala”-3° y
formalmente ajena a prerrogativas extraescénicas, al tiempo que
la multiplicaciéon o segregacion del centro 6ptico que por su medio
se persigue, deviene la via que permite otorgar legitimidad visual y
estereomeétrica a un elevado nimero de espectadores en ubicaciones
bien diversas:

[...] la invencion de los puntos accidentales, o sea, la manera
de ver las escenas por angulo, condujo la ciencia de la ilusion
al summum. Como el gran secreto de las Bellas Artes es
aquél de presentar los objetos de manera que la fantasia no
termine donde terminan los sentidos, sino que deje siempre
alguna cosa que imaginar a los espectadores que el 0jo no
ve, [...] asi el progresivo abandono de las perspectivas que
concurren en el punto del centro, que representan, por asi
decirlo, el final de la potencia visual y de la imaginativa, fue
lo mismo que iniciar una carrera inmensa a la imaginacién
industriosa e inquieta de aquellos que observan desde lejos
las escenas.3!

A pesar de que el propio Ferdinando Galli Bibiena advirtiese en su
Architettura civile... (concretamente en la “Operazione 62"), sobre
la necesidad de establecer un “punto de vista” perfecto, ubicado
“donde se encuentran los personajes mas notables para ver y oir
las Operas,” es decir “en el primer orden de palcos, en el medio.”3?
Ya no es el punto de vista Unico sino el punto de vista idéneo, de
igual manera que ya no se reduce la correcta fruicién a un solo
personaje sino a un estrato social, aquél que ocupa la zona central
de los primeros palcos y que, en los teatros comerciales, venia
identificado no tanto por linaje cuanto por disponibilidad econémica.
Precisamente sera la relativizacion del espacio que proporciona la
escena vista en angulo, su ruptura con la identificacién entre el orden
de la proyeccidn y las categorias de poder, la conquista mas valorada
por la critica ilustrada, lo que contribuird a mantener la vigencia
de sus formulaciones técnicas aln cuando se hayan superado sus
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premisas estéticas. En este mismo sentido, la dimensidn pragmatica
derivada de las propuestas ad angolo y la operatividad desarrollada
para la resolucién mecanizada de las condiciones de la plantacién
mantendran sus presupuestos instrumentales como base del sistema
decorativo posterior.

Sin embargo, la naturaleza misma de las imagenes ofrecidas por
este proceder escenografico, cifradas en visiones monumentales,
en superficies desmesuradas, en relaciones espaciales quiméricas,
en intrincadas construcciones cada vez mas cerca de lo onirico
que de cualquier referente positivo, parecia entrar -al menos
aparentemente- en franca colisidn con algunos de los principios
basilares que animaban la preceptiva dramatica del momento. Los
requerimientos de naturalidad, verosimilitud y decoro se proyectan a
la pintura escenografica en la medida en que los postulados generales
del arte manifiestan la exigencia de una imitatio naturee.?* A través
de la fidelidad histérica y respeto por los estilos arquitecténicos en
la reconstruccion de ambientes, asi como a la atencion al dato real
en la representacion de los paisajes y exteriores, sera proscrito el
onirismo en la reproduccién de los edificios y las visiones de aquella
naturaleza artificial y caprichosa tan cara a la plastica Barroca.
No en vano el término decoracion parece provenir de la idea
ilustrada de decoro.3* Las sanciones al “gusto barbaro y riberesco
de arquitectura y perspectiva en sus telones y bastidores [...] la
impropiedad, pobreza y desalifio de los trajes; la vil materia, la mala
y mezquina forma de los muebles y Utiles; lapesadez y rudeza de las
maquinas y tramoyas,” es decir, a “la indecencia y miseria de todo el
aparato escénico” que proferia Jovellanos en 1796,% asi como a las
escenas “llenas de transparentes y columnas salomédnicas que daban
vueltas sobre su basa y otros cien mil desatinos en arquitectura
y perspectiva”® -segln se leia en la prensa madrilefia todavia a
comienzos del siglo diecinueve- se convierten a partir del ultimo
cuarto del setecientos en un lugar comun de la critica. Ya Algarotti,
en la edicién de 1763 de su Saggio sopra l'opera in musica, critica
las vistas angulares y polemiza respecto a la produccién de los
seguidores de los Bibiena, a quienes acusa de exagerar la bizarria
de sus composiciones alejando de la pintura teatral los fundamentos
del arte que la hacian verosimil, “[...] por no hablar de una cierta
arbitraria perspectiva que se han creado en la mente y les hace
denominar gabinete a aquello que podria llamarse salén o atrio,
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y designan como prisidon a aquello que podria servir como patio e
incluso como plaza.”?” Resulta muy revelador comprobar como estos

juicios
Milizia:

son reproducidos, de manera casi idéntica, por Francesco

En orden & la Pintura y Perspectiva de la scena, [se] estudiara
a Fernando Bibiena, que en esto fue gran maestro. Pero no
se ha de estudiar como han hecho sus sequaces, los quales
abandonando el fundamento del Arte, se han dado al desvario,
amontonando caprichos, extravagancias, cimbramientos,
trepaduras, agujeros, y todo genero de vichos extraordinarios,
llamando gavinete lo que podria servir de vastissima sala, y
carcel & lo que parece un zaguan.38

Realmente, segun reconoce Tomlinson, los decorados de
Ferdinando y Francesco Galli Bibiena:

En

[...] daban por hecha la separacion entre sala y escenario,
ahora habitual. Pero van un gran paso mas alla [...] al romper
entre mundos fisicos y metafisicos. En ellos no parece haber
posibilidad de representar el contacto directo y palpable
con los cielos. (De hecho, las maquinas escénicas, los
mecanismos fundamentales para representar tal contacto
en el pasado, ya han caido en desgracia, victimas de un
gusto por la verosimilitud que Metastasio expresaria mas
tarde al protestar: “Nuestra épera y nuestra razén no son
cosas incompatibles”). Las inmensas e imponentes vistas
arquitecténicas de los Bibiena no sélo desgajan al publico de
los actores sino a éstos de los cielos. O, para ser mas precisos,
sefializan en sus fantasticas proporciones la presencia de algo
mas alla, que su materialidad no les permite presentar sino
s6lo re-presentar. Son los avatares de una metafisica que
no puede tocar el mundo material sino sélo ser configurada
en él mediante una enigmatica correspondencia. En esto, la
arquitectura de los Bibiena presagia la metafisica del mismo
modo en que lo hace el virtuosismo vocal desplegado ante
aquélla. La afirmacién escenografica del sujeto moderno es
dual y completa.?®

concordancia con la asercién metastasiana antes citada por

Tomlinson (aplicada en realidad por su autor a Apostolo Zeno)*° cabria
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aludir a ciertas reflexiones del espafiol Ignacio de Luzan contenidas
en su Poética -seguin Checa Beltran “la biblia del neoclasicismo
tedrico espafiol”-4' que apuntan en la misma direccién, cuando
declara que:

Una cosa es la naturaleza de las cosas y otra nuestra opinién.
No es extrafio ni nuevo que nuestra opinidon no se conforme
con la naturaleza de las cosas, y asi puede muy bien una
misma cosa ser imposible en si y ser posible y creible en
nuestra opinidn, ser verdadera en si y ser falsa en nuestra
opinién, y, consiguientemente, increible. Esto me parece
innegable.*?

En esta misma linea, y a pesar del consuetudinario rigorismo
normativo de la dramaturgia académica gala:

Es una maxima general —aseveraba F. H. D’Aubignac ya en
1675 en su Pratique du Théatre- que el motivo del teatro no
es lo verdadero, puesto que hay humerosas cosas verdaderas
gue no deben ser vistas y muchas otras que no pueden ser
representadas. Tampoco lo posible serd la razén del teatro,
porque aun habiendo innumerables cosas que podrian
hacerse [...] resultarian ridiculas y poco creibles si fueran
representadas.*?

También en este sentido se manifestaba L. A. Muratori a comienzos
del siglo dieciocho en su Della perfetta poesia italiana (Modena,
1706),%* haciendo gala de una notable flexibilidad en su concepto
de verisimilitud, flexibilidad recogida por el propio Luzan, quien
justificaba algunas formas de ésta merced a ciertos argumentos
procedentes del tratadista italiano, al discriminar la nocién en dos
especies: verosimilitud popular o “aquélla que parece tal al rudo
vulgo y a las personas legas,” y verosimilitud noble, “aquélla que
sélo parece tal & los doctos.”* En este sentido Luzan escribiria:

[...] es preciso que el poeta se aparte muchas veces de las
verdades cientificas por seguir las opiniones vulgares. Que el
ave fénix renazca de sus cenizas, que el viborezno rompa al
nacer las entrafias de su propia madre, que el basilisco mate
con su propia vista, que el fuego suba a su propia esfera
colocada debajo de la luna, y otras mil cosas semejanes que
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las ciencias contradicen e impugnan, pero el vulgo aprueba
en sus opiniones, se puede muy bien seguir y aun a veces
anteponer a la verdad de las ciencias, por ser ahora, o
haber sido en otros tiempos, verosimiles y creibles entre el
vulgo, y por eso mismo, mas acomodadas para persuadirle y
deleytarle.*¢

Todavia a finales del siglo dieciocho los postulados sostenidos
por la preceptiva neoclasica prorrogaban en buena medida los
supuestos tedricos de las primeras décadas del siglo y asi Santos Diez
Gonzalez, en sus Instituciones Poéticas, sanciona la traspolacion de
los anteriores términos a una nueva circunscripciéon especulativa -
dividiendo la verosimilitud en “absoluta” y “respectiva” o “relativa”-
al aseverar que, en Ultimo caso, “la verosimilitud no se opone a lo
maravilloso; pues esto, aunque extraordinario, puede ser creible en
un héroe, cuyas acciones son extraordinarias.”” Asi géneros como
el lirico, sometido a su propia y particular ldgica organica, no seran
considerados por este tratadista como inverosimiles, sino sujetos a
una verosimilitud relativa “respectiva @ su esencial constitucion”-
en cuya conquista interviene de forma concluyente su visualidad
(segun se vera mas adelante) con lo que la decoracion se coloca no
ya entre los parerga de esta especia dramatica, sino como uno de
los fundamentos de su ergon:*®

[...] Poesia, Musica, Decoracion [..] se unen entre si tan
intimamente que no puede considerarse una sin que se
consideren las otras, ni comprehenderse la naturaleza del
melodrama sin la union de todas tres. [...] El Decorador debe
ayudar a la Ilusion, disponiendo la Decoracion segun el plan
establecido por el Poeta, y por el Musico. [...] El Poeta tiene
privilegio para no estar ligado & la unidad de lugar, 6 Scena;
pero no debe descuidarla, é perderla tanto de vista que a
cada Scena se vea una mutacion, é que los Espectadores en
un instante sean trasladados desde Pechin & Madrid, 6 desde
el Erebo al Olympo.#°

De nuevo se manifiestan las competencias del concepto de
mimesis como fundamento del arte: una imitaciéon de la naturaleza
de adscripcion aristotélica,*® entendida la naturaleza en su sentido
mas amplio, extensible pues tanto a lo real como a lo posible y a
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lo imposible,®! y aplicable a todas las artes segun la formulacion de
Charles Batteux en su célebre tratado Les Beaux-Arts réduits a un
méme principe (1746)%2, aunque particularmente a la poesia y a la
pintura, segun la célebre formulacién del abate Du Bos expuesta en
sus Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture de 1719.%3
Siguiendo de nuevo a José Checa Beltran,>* en el siglo dieciocho
la aceptacion general de imitacidon de la naturaleza no comportaba
el rechazo a la representacion de realidades extrasensibles,
realidades contempladas por Batteux®® y presentes en la mayoria
de las poéticas contemporaneas (desde Luzan,*® pasando por
Arteaga,*” hasta Sanchez Barbero®8). Asimismo la mimesis podia ser
“particular” (o icastica: representacion fiel, detallada y objetiva del
natural) o “universal” (o fantdstica: representacién paradigmatica
de la realidad, seleccionando y combinando los objetos, detalles y
aspectos que mas interesan al artista), en términos generales las dos
opciones mas extendidas —no exentas de matices y subdivisiones-
en la teoria de las artes y el pensamiento literario dieciochesco. Dos
tipos de imitacion que en ocasiones se solapaban, de manera que,
segun ha reconocido René Wellek, bajo el concepto de —imitacién
de la naturaleza [..] podian albergarse casi todas las variantes
del arte: desde el naturalismo mas estricto a la mas abstracta
idealizacion.”s?

En esta misma linea, y atendiendo al progresivo avance en
la precision de una imagen escénica escrupulosamente veraz,
atinente tanto a la contrahechura mimética de realidades segun una
disposicion icastica o fantastica, parece relevante el interés de la
tratadistica dieciochesca por conceptos como la enargia o hipotiposis
que enlazaba con el topico Horaciano “ut pictura poésis,” segun
el cual se establecian equivalencias entre la pintura y la poesia,®°
suponiéndose los mismos principios para ambas artes: “llamase la
poesia pintura de los oidos y la pintura poesia de los ojos” afirmaba
sin ambages Ignacio de Luzan.®! De forma correspondiente, y desde
sus precedentes barrocos, la substancia retérica que subyacia
alimentando tanto el disefno como la reproduccion del imaginario
escénico del Seiscientos, parece trascender y destilarse en el
pensamiento estético dieciochesco, pudiendo advertirse en ciertos
fragmentos de la ya referida Poética, donde Luzan vincula los
procesos descriptivos en literatura utilizando significativas analogias
pictéricas, en perfecta sintonia con el discurso precedente:
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Débese aqui advertir, segun aviso del Muratori,5? que estas
vivas descripciones y pinturas de los objetos [...] no son lo
mismo que esotras descripciones pueriles, por ejemplo de
una batalla, de una tempestad u de otro cualquier objeto, que
los estudiantes suelen hacer en las escuelas de retérica para
ejercitar el estilo; las cuales descripciones, de ordinario, no
son mas que una amplificaciéon o numeracion [...] sin penetrar
mas adentro en la fantasia, ni dejar en ella impresa una
viva imagen del objeto que describen. Un buen poeta, que
quiere hacer una pintura perfecta, debe fijar atentamente
su imaginacién en el objeto y observar en él aquellos
delineamientos y visos [...] que pueden hacer mas fuerte
impresién en la fantasia ajena.s?

Efectivamente, la eventual paradoja teatral del Setecientos
establecida por los sutiles desplazamientos de los confines de la
imitacion y la jurisdiccion de la verosimilitud se proyecta a las
condiciones de la escenificacion y se encuentra perfectamente
reflejada en el ‘monumento’ paradigmatico de la Ilustracion:
la Encyclopédie francaise. En su apartado dedicado al teatro,
ademas de mostrar y explicar detalladamente los avances de
una progresivamente sofisticada arquitectura teatral, se hace
especial hincapié en toda la infraestructura escénica que sustenta
la realizacion del espectaculo, mostrandolo como un complejo
organismo mecanico habil para toda suerte de juegos escenograficos
(vuelos, apariciones, mutaciones a vista...) y llamativos efectos de
diversa indole (incendios, cataclismos, transformaciones...) que son,
ademas, prolijamente explicados. Realmente, tal y como afirma
Jacques Proust, en términos generales el teatro de la segunda mitad
del setecientos puede entenderse como il luogo del paradosso:

Se acude al teatro para aplaudir dramas conmovedores,
proximos por situacion y atmdsfera a la experiencia del hombre
comun; pero se acude también en busca de cualquier forma
de ilusion que la técnica mas sofisticada de la época consienta
crear [...] Mediante cabrestantes, maromas, cables, poleas
[...] tramoyistas, decoradores y escendgrafos son capaces de
recrear con sus artificios cualquier escena real o imaginaria
[...]. Todo, pues, se desarrolla como si, gracias a las maquinas
generadas por el intelecto racional, lo maravilloso, desechado
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junto con la religion por la omnipotente razén, encontrase en
el teatro el lugar idéneo para su clamorosa revancha.®

Podrian interpretarse en esta clave los progresos de un
espectaculo escrupulosamente ilusionista donde la mimesis es
llevada al limite de sus posibilidades en la pretension de reproducir
sobre el escenario fragmentos de una realidad posible o imposible
-las “imagenes simples o naturales” y aquellas “fantasticas o
artificiales” de Luzan-%, pero siempre regida por el polisémico
concepto de verosimilitud, donde la veracidad en la apariencia de la
imagen representada alcanza niveles de legitimidad formidables. Sin
embargo la identificacidn individual de realidades concretas parece
encontrarse aun subordinada a la motivacién signica de la conducta
escenografica en su vocacion hacia las imagenes de cualidad
universal, menudeando sobre el escenario milieux detalladamente
indeterminados y realistas imagenes di maniera, tan anénimas como
perfectamente competentes para recrear los ambientes exactos y
establecer los paisajes y entornos precisos del acontecer dramatico,
dando asi lugar a un proceder “imitativo” ecléctico adscrito, segun
Checa Beltran, “a un naturalismo idealista, o mejor a un idealismo
naturalista.”s®

El sometimiento a la verdad no serd, por tanto, inflexible y en
la impostacidn escenografica el elemento retdrico, a la vez origen
y producto de una recreacién estereotipada o estilizada de la
naturaleza, se asimila a la normalizacion estatuida, desde el anénimo
formalismo perspéctico instaurado por la manera bibienesca hasta
la indeterminada descripcion histérica, especulativa o utdpica,
alentada por los avances iniciales de la verosimilitud racionalista.
Merecen ser recordadas, en este sentido, las afirmaciones vertidas
por el jesuita Esteban de Arteaga, quien en sus Investigaciones
filoséficas sobre la belleza ideal considerada como objeto de todas
las artes de imitacién (1789), aplicables a la creacion artistica en
general y perfectamente acomodables al proceder de los inventori
delle scene en particular:

Y si acaso no halla en las cosas naturales lo que ha menester
para lograr lo que pretende, entonces debe suplir con el
arte los defectos del original, ya trasladando a su objeto y
reconcentrando en él sélo las bellezas esparcidas en otros
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objetos de la misma especie, ya afiadiéndole la propia fantasia
perfecciones ficticias, pero que se acomoden a la naturaleza
del objeto que imita, hasta que resulte un conjunto de belleza
natural en las partes, pero ideal en el todo, al que pueda
aplicarse lo que dijo Aristdteles: Optimum in unoquoque genere
est mensura ceterorum. Este género de imitacién es la que
Platén llama fantastica, que corresponde a la imitacidn de la
naturaleza universal y contiene todo lo que, no existiendo en
ningun individuo particular, recibe forma y ser de la fantasia
del artifice, el cual se forja un modelo imaginario, mas no
imposible, y semejante al natural, aunque no existente en
la naturaleza. El mismo filésofo la distingue de la imitacién
icastica, o sea de lo particular, que abraza acciones y cosas
verdaderas, segln se hallan en la naturaleza, en el arte o en
la historia.®”

Paralelamente, la evolucion estética de los criterios espectaculares
y los avances racionalistas en el campo del teatro permiten advertir
otro aspecto interesante, como es la disminucion del interés por
el “maravilloso mecanico,” que fuera componente de fundamental
vigencia hasta la reforma escenografica bibienesca, tal y como ha
evidenciado Cesare Molinari.®® A partir de entonces, y superada la
estricta complejidad autosuficiente del entramado perspectivo ad
angolo -técnicamente limitado desde un punto de vista expresivo
por los pardmetros de su propia perfeccion estereométrica—,
la necesidad de una coordinacién entre la poesia, la musica y el
episodio decorativo, la progresiva imposicion de una coherencia
vinculante entre narracidn argumental, discurso performativo
y entorno escenografico, se convertird en el nuevo mecanismo
dramatico que, a lo largo de la segunda mitad del sigo dieciocho,
substituya progresivamente tanto “prodigiosos” artificios escénicos
implantados por la mecanotécnia seicentista como los alambicados
artificios perspécticos del primer Setecientos.

NOTAS
! Isidre Bravo, L’escenografia catalana. (Barcelona: Diputacié de Barcelona,
1986).
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2 Elena Povoledo, “Scenografia.” Enciclopedia dello Spettacolo (Roma: Le
Maschere Editrice, 1961): ad vocem.

3 Maria Teresa Muraro y Elena Povoledo, Disegni teatrali dei Bibiena.
(Venezia: Neri Pozza Editore, 1970); Deana Lenzi, “La veduta per angolo
nella scenografia”. L’Arte del Settecento emiliano: architettura, scenografia,
pittura di paesaggio. (Catalogo della X Biennale d’Arte Antica, Bologna,
Museo Civico 8 settembre-25 novembre 1979. Bologna: Edizioni Alfa, 1980)
147-155.

4 Ferdinando Galli Bibiena, L’Architettura civile preparata su la Geometria, e
ridotta alle Propspettive, considerazioni pratiche di .... (Parma, 1711).

5 Ferdinando Galli Bibiena, Direzioni a’ Giovani Studenti nel Disegno
dell’Architettura Civile nell’Accademia Clementina, dell’Istituto delle scienze...
divise in cinque parti..Vol. 1. (Bologna, 1731).

6 “L'altra maniera di scene, non mai insegnata né pratticata prima d’ora”.
Tomado de, Maria Ida Biggi Chiarot, Didattica dell’analisi comparata delle arti
dello spettacolo. Lezioni on-line. (Venezia: Istituto Vendramin Corner, 2002-
2003) <http://helios.unive.it/~corc_sis/corsi/2003/biggi>.

7 En Barcelona parece que trabajaron con Ferdinando su hijo Alessandro
(1686-1748) y algunos colaboradores italianos, entre los que sobresale Pietro
Righini (cfr. Biggi, Didattica). A pesar de que, tal y como ha sefialado Andrea
Sommer-Mathis, las producciones barcelonesas de la corte del archiduque
tuvieron mayor trascendencia en Austria que en Espafia, al emigrar a Viena la
mayor parte de los artistas que trabajaron en ellas -“Entre Napoles, Barcelona
y Viena. Nuevos documentos sobre la circulacién de musicos a principios del
siglo dieciocho.” Tomado de, Artigrama 12 (1996-1997) 45-78 y “La Opera
y la fiesta cortesana: los intercambios entre Madrid y la corte imperial de
Viena.” La dpera en Espafia e Hispanoamérica. Eds. Emilio Casares y Alvaro
Torrente (Madrid: ICCMU, 2001) I, 293-316.—, no es menos cierto que en el
ambito de la realizacién escénica las maneras bibienescas tuvieron un peso
nada despreciable.

8 Palabras del escendgrafo catalan Soler i Rovirosa tomadas de Bravo 20 y
32. Por su parte, en la corte madrilefia esta influencia es también apreciable,
sobre todo en los modos de Antonio Bibiena, a través del magisterio ejercido
por los decoradores llamados a trabajar en los coliseos reales por Carlo
Broschi. Tomado de, Vega de Martini y José M. Morillas Alcazar, Farinelli. Arte
e spettacolo alla corte spagnola del Settecento. (Roma: Artemide Edizioni,
2001).

9 Era éste un tipo de escena en cuya figuracion plastica se empleaba una
composicion espacial establecida a partir de varios puntos de fuga, posibilidad
en la que ya se habian adentrado previamente, aunque con moderacion,
Vasari, Burnacini o Bottrigari, pero nunca antes normalizada, a decir de
Manfredo Tafuri, Teatri e Scenografie. (Milano: Serv. Publ. Touring Club
Italiano, 1976). Efectivamente, no ha de confundirse el sistema proyectual
ad angolo con las fugas divergentes de las escenas multifocales —aquellas en
que elemento arquitectonico central, que constituye el fondo de la escena,
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se resuelve representandolo mediante vistas escorzadas de diagonal mas o
menos exagerada- ya empleadas con anterioridad: cfr. Biggi, Didattica.

10 Para una explicacion técnica sobre este tipo de proyeccién perspectiva
consultese la obra de Javier Navarro de Zuvillaga, Imagenes de la perspectiva.
(Madrid: Siruela, 1996) 33-35.

11 Mercedes Viale Ferrero, “Luogo teatrale e spazio scenico”. La spettacolarita.
Storia dell’'opera italiana V. Eds. Lorenzo Bianconi y Giorgio Pestelli. (Torino:
Societa Italiana di Musicologia, Edizioni di Torino, 1988) 1-122.

12 \Véase al efecto la introduccidn a la obra publicada originalmente en 1720
por Benedetto Marcello, El teatro a la moda. Ed. Antonio Russomanno
(Madrid: Alianza Editorial, 2001) 37.

13 Biggi, Didattica.

14 Asi por ejemplo, aplicando las consideraciones generales que Jean Mitry
expone en La semiologia en tela de juicio. Cine y lenguaje —(Madrid: Ediciones
Akal, 1990)-, la prospettiva iscritta, con sus estructuras arquitectdnicas in
maesta que establecen unos gigantescos primeros términos, violentamente
engrandecidos, trabajaria sobre la percepcion de los espectadores con uno
mismos atributos significantes equivalentes a los del “primer plano” filmico.
Pero todavia parecen incluso mas evidentes las analogias entre las partes
no mostradas de la figuracidon escénica con las relaciones entre “campo”
y “fuera de campo” filmicos. En cualquier caso, sera ésta una capacidad
explotada por otras formas escenograficas no estrictamente bibienescas
como la produccién de Juvarra, por ejemplo, estableciéndose un sistema de
relaciones entre los espacios mostrados y los espacios ocultados, abordado
por algunos historiadores del cine como Santiago Vila Mustieles en su estudio
La escenografia. Cine y arquitectura. (Madrid: Ediciones Catedra, 1997).

15 Maria del Carmen Bobes Naves, Semiologia de la obra dramatica. (Madrid:
Taurus, 1987) 242.

16 \Véanse a este respecto Antonio Pinelli, I Teatri. Lo spazio dello spettacolo
dal teatro umanistico al teatro dell’'opera. (Firenze: Sansoni, 1973) y Dai
Parigi ai Bibiena: bozzetti scenografici nelle collezioni del Museo teatrale alla
Scala. (Firenze: Litocolor, 1979).

7 Muraro Mancini y Povoledo 81.

18 | a Biblioteca Federiciania de Fano conserva un cuadernillo anonimo del siglo
dieciocho titulado Annotazioni per chi opera nel Teatro sudetto que contiene
las “Piante delle scene dell’antico Teatro della Fortuna” (S.M. Fondo Amiani,
busta 19, ff0.139-146vy 152v-156), analizadas y publicadas recientemente
por Franco Battistelli en “Gli interventi di Ferdinando Galli Bibiena nel teatro
torellieno.” Giacomo Torelli. L’Invenzione scenica nell’Europa Barocca. Ed.
Francesco Milsesi (Fano: Fondazione Cassa di Risparmio di Fano, 2000) 383-386.
19 Véanse Stefano Tomani Amiani, Del teatro antico della fortuna in Fano e
della sua riedificazione. Monografia storico-artistica. (Sanseverino—Marche,
1867) 28-29; Adolfo Mabellini, L‘antico Teatro della Fortuna, il suo architetto
Giacomo Torelli e Ferdinando Galli Bibiena. (Fano: Tipografia Letteraria,
1937); Franco Battistelli, “Torelli o Bibiena?” Fano. Supplemento al notiziario
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di informazione sui problemi cittadini 5. (Fano: Tipografia Sonciniana,
1972).
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