


1. La profesora Esther Merino Peral
(UCM) ha publicado numerosos articulos
y libros sobre escenograffa, sobre
Giulio Parigi. Consideramos sus obras
esenciales para abordar la historia del
espacio escénico.

Introduccion. La obra de arte total
en el coredégrafo-escendgrafo

Los templos alegdricos son protagonistas en la historia de la
Escenografia, para determinar el espacio escénico resulta esencial
analizar, al menos, una de las versiones tipoldgicas de la morada
alegérica, templo/mansioén que se explica con claridad y profun-
didad en la unién de la literatura ultramundana con la represen-
tacion de la mansion alegérica en la estética expresionista alema-
na. Un ejemplo revelador, fuera del expresionismo, serd el palacio
Xanadd, lugar romdntico en el poema inmortal de Coleridge y en
la pelicula de Orson Welles. La unién ambivalente del jardin y la
fortaleza gdtica serd uno de los apoyos para crear un espacio escé-
nico que permite llevar de Buontalenti a Welles; tejiendo la pues-
ta en escena de la Florencia del Renacimiento con las artes visua-
les, con el cine, asumiendo que con Buontalenti se inicia la repre-
sentacién de la obra de arte total, encontramos las claves de artis-
tas como F. Lang y O. Welles.

El palacio de la Fama se construye en el espacio escénico para in-
tensificar los mensajes del relato, se trata de una mansién alegorica,
remota y aislada, que tiene torres (torre de Oro, de la Musica...).
Ovidio habla del palacio del Sol y de la casa de la Fama en Las meta-
morfosis, ubicando la morada de la Fama en la cima, un recinto for-
tificado y laberintico, un espacio intermedio entre el cielo y la tie-
rra. El templo de la Fama tiene ramificaciones, puede convertirse
en Templo del Vidrio, impregnado de sol y de hielo; como el de la
Fama, tiene pinturas en las paredes y un jardin con pérgolas y fuen-
tes, con arboledas y pdjaros; en parte, se trata de sumar el jardin con
el castillo tardomedieval. La mansion alegérica-astrologica se am-
plia con bailes e interpretaciones, la pera y el ballet enriqueceran
el espacio escénico, llevando el tema del relato y de las pinturas ala
representacion. En este sentido, Giulio Parigi' cre6 una insigne es-
cenografia en un Intermezzi, en 1608. En la imagen se enfatiza el eje
axial y aparece el templo con espacio porticado, evocando la tradi-
cion de las arquitecturas pintadas de la tabla de Urbino. El pértico,
la balaustrada y la torre son elementos firmes y armonicos que se
contraponen a las ruinas representadas en los laterales, incomple-
tas, imagen del poder de la naturaleza que se completa con las nu-
bes sempiternas, un juego de perspectiva y de volimenes caracte-
risticos del ideal de belleza del Renacimiento. La ruina poetizada se
alimenta de la conquista de la perspectiva cientifica.

Bernando Buontalenti crea un ideario y un programa espacial
que se reflejard en la vision del més alld que, desde la literatura de
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De arriba a abajo, X, Parigi y Buontalenti.
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De arriba a abajo, Buontalenti y Torelli

visiones, permite investigar el paisaje para conocer a la madre na-
turaleza y plantear una dialéctica entre paisaje y Arquitectura, de-
finiendo la esencia de las iconografias espaciales, motor del espa-
cio escénico. Buontalenti, en dos escenarios, traduce los contrastes
que se plasmardn/analizardn en este libro. Se trata de El Infierno-
1v Intermezzo a la Pelegrina(1589) y de la gran gruta del jardin de
Boboli en Florencia.

Las conquistas de Buontalenti se veran ampliadas, entre las sor-
presas y los artificios, por escendgrafos-coredgrafos que generaron
destrezas poderosas desde una cartesiana perspectica alimentada por
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una poderosa imaginacion, los artistas y los mecenas, los mentores
y los espectadores, necesitaban cambios y novedades permanentes.

La obra de arte total fue vital para Giacomo Torelli, en la scena
del 111 acto de Andrémeda (1650), el espectador mévil acude perple-
jo ante un mural repleto de movimiento, con coreografias en esta-
do puro evidenciadas en los seres alados y en las nubes.

Un dibujo y una notacion coreoldgica, que se completa con la
imagen del paisaje de las rocas férreas y de las formas sensuales de
las aguas, crea una tramoya ilusionistica expresada en las escenogra-
fias paisajisticas de los humanistas italianos, poderosos en sus co-
nocimientos, capaces de unir la literatura pastoril con una reflexién
sobre la Antigiiedad, para ampliarlo con espejos-espejismos y do-
tarlo de perspectivas moviles.

La perspectiva cientifica y el escenario-cuadro plantean una am-
pliacién del espacio escénico, la vision de la cultura de espectador
se amplia, las lineas de los bailarines y de la escenografia crean una
nueva realidad que, transformada una y otra vez, permiten abor-
dar la arquitectura triunfal con las grutas de hielo; se armonizan
los contrarios para expresar el ensamblaje entre arquitectura, natu-
raleza, danza y pintura; yuxtapuestos, se muestra la naturaleza en
sus multiples aspectos.

De izquerda a derecha, Palazzo Piti y Castelo.
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2. E.Merino Peral, E/ Reino de la ilu-
sion. El arte efimero y los origenes de la
escenografia, UAM, Alcald, 2005.

3. C.S. Maks, Salomon de Cars 1576~
1626. Paris, 1935.

l. El teatro de la naturaleza
y el jardin efimero

El teatro de la naturaleza y el jardin efimero:
El reino del ilusionismo en la ciudad ideal

Las representaciones fantdsticas de paisajes y de ruinas forma-
ron parte del gusto de los hombres del Renacimiento, encontrén-
dose con aspectos pintorescos que se relacionan con el orden rus-
tico. Este sentido caprichoso estd en Serlio y, en ocasiones, tendrd
también un sentido anamoérfico que afectard a la perspectiva. El bi-
nomio arte-naturaleza estard presente en el arte efimero y en la es-
cenografia, contrastando la imagen sublime de un paisaje con una
escena trdgica reglada por la norma. La xilografia de la escena tra-
gica de Sebastiano Serlio ( Tutte l'opere d architettura, Venecia, 1537)
investiga sobre unas férmulas escenogréficas que se contextualiza-
ron en el Manierismo y que, partiendo de Vitruvio y Peruzzi, im-
planta la perspectiva como ciencia y codifica un modelo renovado
de la Antigiiedad que se reflejard en el Teatro Olimpico de Vicenza,
obra de Palladio y Vicenzo Scamozzi*. Con el «trampantojo> se lo-
gra un efecto enganoso y dindmico, triunfal y metaférico, para crear
la imagen de una espacio idealizado, una Nueva Tebas. Otra tipo-
logia que unifica las anteriormente propuestas es la marcada por
Vriedeman de Vries y Henricus Hondius (Dorica Auditus, 1604).
Vries, como escendgrafo de Rodolfo 11, expresa una gran inquie-
tud por unificar decorados y jardines geométricos. Su dominio de
la perspectiva y sus diferentes valores espaciales logran un valor in-
usual propio también de la estética artificiosa del Manierismo, es el
triunfo del efecto del Trompe-l'oeil. En Praga, la ciudad ideal es dis-
tinta al modelo italiano, se experimenta con las tensiones de la na-
turaleza, de los jardines. Las estructuras porticadas y el ensambla-
je de unos espacios con otros se implantan como una férmula in-
separable y en la linea de las propuestas espaciales del arte efimero.
Balaustradas, obeliscos, fuentes, galerias, terrazas flotantes, jardines
pensiles, torres y pérgolas, son algunos de los elementos que con-
figuran la teatralidad de las estampas que Hondius realizard para el
texto de Vriedeman, plasmando una teatralidad ingeniosa y sutil.

Un protagonista indispensable en este contexto es el francés
Salomoén de Caus (1576-1616) que, tanto en sus tratados tedricos
como en sus escritos de jardineria, ird plasmando el talante genial de
su época, traduciendo una influencia notable en obras del siglos xv11
que afectaron al pensamiento de René Descartes y al Racionalismo®.
A pesar de estar infravalorado, textos como el del Hortus Palatinus
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afectardn a nuevas visiones pictdrico-conceptuales o al descubri-
miento de espacios mdgico-anamorficos. Su pensamiento arquitec-
tonico traduce un concepto del jardin que se reflejé en Heidelberg y
su espiritu interdisciplinar se expresa en este jardin respaldado por
Federico v, elector del Palatinado y amigo solidario de Caus. El jar-
din para ambos es una sintesis de conocimiento, por lo que el jardin
serd realmente un teatro dindmico, mds cercano a una danza que ala
esencia de la arquitectura. En el Hortus Palatinus se daran aspectos
madgicos, simbdlicos y estéticos para estimular la ilusién de pensar
en un escenario efimero y lidico, donde la naturaleza mantiene, en
parte, las coordenadas neoplatdnicas unidas al escenario siniestro
de las grutas. Es decir, el artificio revelard lo oculto de la naturaleza.
Las imdgenes del Hortus y de Heidelberg de Jacques Fouquieres y
las de Franz Hogenberg del Civitates traducen parcialmente la im-
portancia de la brillante corte hermética. Caus llega a Heidelberg en
1613 y serd el arquitecto del jardin desde el uno de abril de este afio,
realizando entre otros trabajos las obras efimeras para los fuegos
artificiales. De hecho, en el Beschreibung der Reiss,... (Heidelberg,
1613) se reproducen arcos triunfales con alegéricas pinturas, don-
de algunos grabados coinciden con las expresiones e imagenes del
mundo de la fiesta y los viajes.

Caus prepara el jardin y su teatro desde 1618. La entrada en el jar-
din es por un arco de orden rustico y reconoce su parecido con las
portadas de algunas grutas del Renacimiento, la de Giulio Romano
o la gruta de Primaticcio en Fontenaibleau. Arte rustico y colum-
nas-arboles son algunas de las imagenes del sempiterno debate en-
riquecido en el Manierismo y que remite a la cueva originaria, ro-
cosa y humeda. Este tema estd unido al planteado en el jardin de
Pratolino y se desarrolla en el Monte Parnaso, en el problema x111

Portal zur Grossen Grotte im Hortus Palatinus
von.
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Dietterlin.

4. La escalera de la Biblioteca
Laurenciana es la escalera de la
Biblioteca de Préspero en la pelicula
Prospero’s Books (1991) de Peter
Greenaway.

del libro 2 de Les Raisons, donde Caus codifica un asunto tipifica-
do en el arte efimero. Obras de Caus que, en ocasiones, serdn eje-
cutadas por el escendgrafo Merian. En realidad, en sus textos y gra-
bados se pueden ver las influencias de sus viajes a Italia —sorpren-
dido ante los ingenios de Buontalenti—, por su practica belga con
ingenieros, por los musicos flamencos y por la corte Estuardo don-
de se desarrollaba la jardineria a gran escala. Fruto de su conoci-
miento emerge una imagen triunfal de interés que es el arco de la
gruta de Neptuno del Hortus Palatinus que, coronada con la esta-
tua de Federico, est4 codificando una de las férmulas mas clarifica-
doras de las entradas triunfales al identificar al protagonista con un
dios y evocar a la tratadistica del Renacimiento en su alzado, logra
enmarcar la norma y lo rustico.

El valor escenografico en el XvI se confirmara en artistas como
Giulio Romano, Wendel Dietterlin, Bartolomeo Ammannati,
Palladio, Il Vignola o Giambologna. Un interesante punto de partida
se configura en la escalera del vestibulo de la Biblioteca Laurenziana
de Florencia (1523-1560), obra de Miguel Angel y Ammannati*. Este
ultimo dinamiza la escalera escenografico-pictérica y potencia la
idea de fachada interna del Manierismo. En este sentido, Giulio
Romano en Mantua encauzard unos valores pldsticos y organicos
que se adentran en la licencia manierista, aunque sin llegar a la dra-
matizacién de Dietterlin (Architectura von Ausstheilung Symmetria. ...,
Nuremberg, 1598) que, en portadas rusticas, deja ver el delirio ima-
ginativo y la fuerte subjetividad de fines del xvi. Ammannati, en el
Cortile del Palacio Pitti (1558-1570), potencia también este sentido
dindmico con un almohadillado y unos vanos retomados del arte
veneciano. Un lugar emblemitico para la fiesta y el teatro que se
funde con los jardines, con las terrazas teatralizadas, con las fuen-
tes y las grutas caprichosas, para crear distintos escenarios alegdri-
cos en el arte efimero.

Las escaleras de los jardines serdn ejemplos de este sefialado ca-
racter escenografico, desde el Belvedere de Bramante a las escaleras
de la terraza del Hortus Palatinos de Caus, pasando por las exedras y
gradas de Béboli y Aldobrandini. La obra de Salomén de Caus de-
dica un espacio vital a la escenografia —en gran parte ejecutada por
Merian— y ala escalera como escenario animico. Las de Caus parten
del modelo de Bramante, aunque las escaleras estin sacadas de Serlio
y remiten a la escalera-exedra del cortile del Vaticano. Vasari ejecuta-
rd una semejante en los frescos del palacio Farnesio o de la cancille-
ra de Roma y Giulio Romano lo representara en una pintura del pa-
lacio de Té. Ademads, Isaac Caus —hermano de Salomén y su conti-
nuador— realizard una escalera en este estilo para el anfiteatro del jar-
din de Wiltom House. Asi serd concebida la escalera de entrada ala
casa en Massey’s Court, Llanerch en Clwyd, o en la pintura del deco-
rado teatral de Antoine Caron Masacre de los Triunviros Romanos (M.
Louvre). Asi también lo refleja Palladio en sus villas, en Villa Rotonda



I. EL TEATRO DE LA NATURALEZA Y EL JARDIN EFIMERO 13

. L, . . Buontalenti. Apolo y el Dragén.
las escaleras expresan el orden musical y arménico, teatralizado como

las pinturas murales del interior. Otra singular escalera es la de Villa
Farnesio (1559-1573) de Il Vignola, mansién de Caprarola (Viterbo)
que, como Villa Giulia (1555-1575), concreta en la escalera el dinamis-
mo ingenioso del Manierismo®. En Caprarola, los cuatro machones 5. N.Hansmann, Jardines del -
del castillo son disimulados gracias a la escalera curvilinea que en- et meny & Baroco. Madric,
vuelve el cortile circular. En Villa Giulia, Ammannati, Pirro Ligorio
y Vignola, juegan con el binomio escenografia-jardin, es el teatro de
la naturaleza, con ninfeos subterraneos, terrazas superpuestas y por-
ticos policromados. Fuentes, chimeneas y escaleras gozan de un pro-
tagonismo teatral y son piezas claves para conocer la escenografia y
el arte efimero, una frontera comtn que puede verse en la escalina-
ta del altar disefiada por Buontalenti para Santa Trinita que, estando
hoy ubicada en S. Estefano de Florencia, expresa un juego ilusionisti-
co con variados puntos de vista. El mds notorio especialista en arqui-
tectura efimera manierista es Bernardo Buontalenti (1570-1608), que
realizard escenarios y decorados sorprendentes, con fuegos de artificio
enriquecerd las distintas fiestas en las que participara. En el contexto
de los jardines, sus trabajos pasardn por grutas, puentes y estanques,
con juegos acudticos que ponian en funcionamiento autématas dan-
zantes. Todo este lujo de juegos y sorpresas se plasmoé en las notas de
Baldi al texto Tratado de los Autématas (1589) de Herén de Alejandria.
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Patio de Bartolomeo Ammannati.

6. J. Shearman, Manierismo, Madrid,
1984.

Al mismo tiempo, la obra de Buontalenti sera vital en los
Intermezzi, creando un aparato escénico que se ird ampliando®. Esta
manifestacion teatral procede de los autos sacramentales del xv, se
completard en el contexto Manierista y serd vital recordar que su cuna
parti6 de cortes como la de Ferrara y la de Urbino, encontrando en
Isabel D’Este a una indispensable defensora. En 1500 los Intermezzi
de Ferrara tenian un cardcter narrativo o alegérico, aunque su carga
artistica ird aumentando y desarrollindose en importantes bodas,
como la de Eleonora de Toledo con Cosme 1 en Florencia (1539),
con espectéculos de pastorales y tempestades. En la segunda mitad
del xv1y paralos Medici, se plasmardn perspectivas, carrozas y otras
maravillas para entretener con ingenio. Los decorados de Buontalenti
pasardn por toda la complejidad posible, entre danzas y madrigales se
jalonan los monstruos y las escenografias de Hades y la Estigia, con
nuevos recursos escenograficos calculados por Buontalenti para es-
tos tableaux vivants. Sus paisajes y panoramas cambiantes del Olimpo
y el Hades, con nubes y trampas, se establecian como un ejemplo de
fantasia viva. En 1586, otra fiesta en la corte de los Medici verd la me-
tamorfosis expresada desde un paisaje seco a un paisaje paradisiaco.
Se celebra la Llegada de Primavera, Céfiro y Flora, rememorando el
ciclo neoplaténico de Villa Castello y potenciendo la importancia
de la representacion de la Naturaleza y del locus amoenus en el con-
texto escenografico y efimero. Tormentas, carros triunfales, dioses y
tritones van configurando el reino de las maravillas de Buontalenti,
aunque para muchos el mejor de sus trabajos estard en el enlace de
Ferdinando de Mediciy Cristina Lorena.

En 1589 Buontalenti creard una fiesta con modelos en la cultura
griega, una mirada a la Antigiiedad que afectard alos vestuarios, car-
gado de metaforas y paisajes que se pueden ver en los grabados de
Apolo y el Dragén o el de Hades. Ademds, se presenta ante la corte la
sorpresa de la vision totalizadora del cosmos, de los elementos y del
universo, ante juegos y férmulas espaciales moviles que afectaban a
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Peruzzi. Villa Farnesina.

los Carros alegdricos, también ejecutados por Buontalenti. La com-
plejidad de los Intermezzi para La Pelegrina plantearon expresiones
del todo complejas, es el caso del la imagen del infierno en el cuarto
Intermezzi de 1589, donde el paisaje de incendios del norte de Europa
se instala con total normalidad en las cortes italianas. Mds calmada es
la imagen del quinto Intermezzo con el Rescate de Arién, con un pai-
saje marino y unas rocas en perspectiva que estan relacionadas con
otro disefio de Buontalenti para el prologo a Il Rapimento di Céfalo
de Caccini. En 1600, con una imagen del monte Helic6n, reunia a al-
gunos de los protagonistas de la retdrica de las Entradas Triunfales,
destacando un pegaso que coronaba el eje vertical en altura y la poe-
sfa, que alaba a Enrique 1v y a Maria de Medici’. Estas obras serdn 7. R.Strong, Arte y poder, Madrid,
culminadas por Giulio Parigi, discipulo de Buontalenti, que disefiard 1988.
los decorados de «Guidizio di Paride>» (1608), con alusiones al ma-
trimonio ideal —el de los Medici— y donde sorprenden las imédge-
nes del templo de la Fama con una estructura de espejos, rememo-
rando una nueva edad dorada en las que se alaban las empresas de
Americo Vespucci. Una de las novedades es la perspectiva hacia el
infinito que plasma en la escenografia, sorprende el contraste plan-
teado entre el palacio de la Fama y las ruinas de los laterales. El tem-
plo alegérico es en realidad una torre con un gran pértico y terraza
con balaustrada, una mansién simbolica en el primer Intermezzi fren-
te al gran templo de la Paz del sexto, prélogo de la escenografia ba-
rroca que se escalona al infinito y traduce una megalomania eviden-
te que se impone al espectador, la arquitectura aumenta en especta-
cularidad y efectismo.

Con anterioridad, la maquinaria se ird ubicando en escenarios
tan insignes como el del palacio Pitti y, especialmente, en el patio
de Ammannati antes mencionado, que rememoraba el modelo del
teatro antiguo al transformar el patio en un velarium, creando nau-
magquias o espectdculos navales, obras ya configuradas por artistas
como Leonardo y que prolongaron en la Corte de Fontainebleau.
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Toda esta tramoya ilusionista también estaba dilatada en la gran
pintura mural. Los espacios para el placer, villas y teatros, exalta-
ban el recreo. Esta edad dorada festejaba con pinturas el gran alar-
de escenogréfico, eran un efectismo escenogréfico. Un ejemplo son
las pinturas realizadas por Peruzzi en La Farnesina o las de Giulio
Romano para el palacio de Té en Mantua. El artificio de Francesco
Salviati en los triunfos del Palazzo Vecchi de Florencia constata el
talante de estos grandes pintores que, al tiempo, fueron escendgra-
fos, empapando sus murales con carros triunfales de un aire nue-
vo. El arte antiguo se enriquece con colores fuertes y paisajes con
ruinas, respaldados por un programa iconografico que busca el en-
cuentro de las artes.

Este encuentro, que se produce en el Renacimiento, se aplicard a
la escenografia y al arte efimero. La perspectiva y la reconstruccién
arqueoldgica serdn nuevas formas de representacion y tendrdn una
carga pictorica, psicoldgica e ilusionistica que, partiendo del pasa-
do, creard nuevos valores plésticos en el desarrollo y avance de los
teatros. La nostalgia del tratadista Alberti por la pérdida de los tea-
tros estd relacionada con este resurgir de la Antigtiedad, concre-
tado en su obra de teatro Philodoxus (1437). La accién, con fondo
ilusionista y punto de vista fijo, aunque no fue codificado como un
decorado unificado, quedaba asi establecida. Este interés por el ilu-
sionismo no naci6 en los grupos humanistas, fueron las cortes de
Urbino y de Roma las que lo impulsaron. Tampoco pueden dejarse
aunlado los ballets de Ferrara, especticulos sorprendentes con ani-
males y fortalezas que serdn enriquecidos en 1508 con la represen-
tacion de la Cassaria de Ariosto, donde el teldn era una vista de un
paisaje urbano canalizado por una perspectiva unificada. Destac la
pintura con trampantojo que se realizard en Urbino con la Calandria
de Bibbiena en 1513. La puesta en escena fue de Castiglione y el es-
cenografo fue Genga, discipulo de Bramante.

Peruzzi y Serlio, su discipulo, seran quienes codificardn este es-
cenario ilusionistico. Con Serlio se puede hablar de escenografia en
perspectiva, de decorado en relieve con referencia en el circulo ro-
mano, en Bramante y en su maestro Peruzzi, piezas indispensables
para conocer el impulso de la escenografia y su imperante movili-
dad. En este sentido, los tratados de perspectiva tienen un capitulo
de escenografia contextualizado en el juego de los enganosos fon-
dos paisajisticos. El vitruvianismo experimentado de Serlio, Palladio
y Scamozzi, dejaba ver elementos de interés como los vanos o jue-
gos moviles de fachadas-cuadro. Otro modelo referencial serdn los
teatros antiguos, es el caso del la reconstruccion del teatro Marcelo
de Serlio o de Pirro Ligorio (1558), donde el escenario es un cua-
dro tridimensional, un juego ilusionista. Escaleras, gradas, porti-
cos, escenario-cuadro y arquitectura abstracta, formarén parte del
esquema de las tres vias fundamentales de la evolucién del teatro:
el escenario ilusionistico, el vitruvianismo y el teatro circular u oval.
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De esta manera, el decorado de la Calandria de Urbino (1513) des-
aparecerd con el Manierismo. En la representacion del Ortensio en
Siena (1560) se creara un teatro vasariano, con decorado ilusionis-
tay arco destacado; mientras, Palladio planteard un teatro en pers-
pectiva que deja ver al espectador una vista parcial, el punto de vis-
ta ideal debe imaginarse. Las nuevas férmulas sobre los puntos de
vista y la mirada del espectador se van planteando en Italia, como
se ha sefialado, desde caminos establecidos en la Villa Farnesina de
Roma, donde el punto de vista lateral de la perspectiva expresa el
problema original del inicio de la conquista de la profundidad y de
su credibilidad espacial. Las columnas tienen una dimension dind-
mica del escenario donde, en vertical y hacia el fondo, se produce
acotamiento o se prolonga dependiendo de donde se mire. Existe
un punto de vista preferencial que, aunque no es el tnico, plantea
posibles lugares donde ubicarse. El espectador mévil también estard
interesado en la necesidad de «continuidad> entre la arquitectura
real y la ficticea —que en Peruzzi si se cample—, entre lo real y lo
enganoso. Unos planteamientos que estardn asentados en la reali-
dad escenografica y serd utilizado en el arte efimero. En la Farnesina
se controla desde la distancia y desde un lateral; la disparidad de li-
neas aumenta si nos acercamos, complicandose el entramado del di-
sefio de las fugas del techo frente a las laterales. Estos complicados
escenarios se irdn difundiendo e irdn proyecténdose en palacios y
villas. A Francia o a Espafia irdn llegando estas preocupaciones. El
castillo-palacio de Fontainebleau es un ejemplo de efectismo des-
lumbrante, donde los murales conjugan el poder de lo imaginativo
con estos nuevos valores engaiosos de la perspectiva como ciencia.
En Espana, los trabajos de Becerra o Il Bergamasco configuraran un
panorama de efectos de perspectiva desconocidos hasta el momen-
to. Sin embargo, los casos mds sorprendentes se pueden ver en los
murales del Peinador de la Reina en La Alhambra y en las grandio-
sas escenografias ejecutadas por Cesare Arbasia en el palacio de El
Viso del Marqués en Ciudad Real.

La Escenografia paisajistica tiene en la corte de Mantua un in-
dispensable punto de partida, aunque otros ejemplos seran de in-
terés, como las pinturas realizadas por Pietro Martine Pesenti en
Sabbioneta donde, entre imdgenes de césares y de circos romanos,
se van representando ambientes paisajisticos y una erudita recons-
truccion arqueoldgica basada, fundamentalmente, en el Specuculum
romanae magnicentiae (1570) de Antonio Lafréry. En Sabbioneta,
Vespasiano Gonzaga expresa su ideologia humanista en la gale-
rfa-museo y en el teatro Olimpico, con una arquitectura ilusiva con-
tinuadora de los trabajos de Peruzzi en la Farnesina, en las perspec-
tivas®. En el teatro se refuerza la metéfora celebrativa de la Urbe que,
presidida por Ceres —Ia patrona de la ciudad—, marca un progra-
ma unitario con las fiestas que se desarrollardn en la Espafia de los
siglos xv1y xv11, coincidiendo con aspectos puntuales de la entrada

8. N. Maffezzoli, Il Teatro allAntiva di
Sabbioneta,Médena, 1991.
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Sforzinda.

9. L. G.Magnani, Il Tempio di Venere.
Génova, 1987.

10. E. Blazquez Mateos, El arte del
Renacimiento en Ciudad Real.
Ciudad Real, 1987.

de Mariana de Austria. Del teatro de Vespasiano destacan dos pintu-
ras murales, donde se representan dos arcos triunfales con dos vis-
tas de Roma, del Capitolio y del castillo de Sant’/Angelo. Esta reali-
zacién de paisajes y urbes en contextos escenograficos deja ver un
juego ilusionistico modélico en Sabbioneta, que pretende identificar
la ciudad con Roma, una nueva Roma como se realizard en Sevillay
otras ciudades de Europa. El paisaje con las ruinas de Adriano estd
dedicado a Rodolfo 11, al elevar al Gonzaga a rango ducal en 1577.

Directamente relacionado con estas férmulas estdn la pinturas
de la Villa Maser, del teatro de Vicenza y, en general, de casi todos
los decorados de las casas disefiadas por Palladio, donde la sabidu-
ria de Veronés o de sus discipulos recreardn arquitecturas falsas y
escenografias flotantes que permanecerdn vivas en los siglos pos-
teriores. En Génova, estard un foco canalizador que ird llegando al
Renacimiento espafiol. Las escenografias de Il Bergamasco son un
ejemplo y estdn condicionadas por las estructuras arquitectonicas
de Serlio o Palladio. Bergamasco pinté en Villa Pallavicino della
Peschiere un paisaje con ruinas enmarcado por una escena trigica
serliana y ejecutd dibujos, como el Escipion del British Museum,
en el que destacan una escenografia con jardin y una arquitectu-
ra alegérica’.

En Espana, el escendgrafo Cesare Arbasia y, posteriormente,
los Peroli, configurardn espacios de interés para el debate sobre la
movilidad de las arquitecturas pintadas, un planteamiento dindmi-
co y novedoso en la geografia espanola. En el gran sal6n de paisa-
jes de El Viso, el punto de vista lateral amplia otros focos y puntos
de interés para el espectador movil que pude ver también la uni-
dad y continuidad de la arquitectura real y ficticia, creando una cu-
bierta adintelada de casetones®. Se corfirma en Arbasia un domi-
nio de la puesta escena que ya plasmé en el Sagrario de la catedral
de Cérdoba y en el tabernéculo de la catedral de Mdlaga, al tratar-
se de unos espacios que disponen de lenguajes renovados: la pers-
pectiva cientifica, la reconstruccién arqueoldgica y la imagen de la
naturaleza. Los arcos triunfales y las escenas engafiosas resaltan el
interés por el cardcter del escenario-cuadro. Se distorsionan los es-
pacios desde planteamientos mentales y se rompen los esquemas
de imitacién de la realidad, se desplaza la norma.

La ciudad portatil y la urbe utépica:
escenografia del paraiso y de los infiernos

La ciudad ideal y su fondo humanista dejé a la vista las féormu-
las, los elementos y los contenidos para la puesta en escena del arte
efimero. Los arcos de triunfo, los espacios iconograficos o sus es-
tructuras, partirin de modelos ideales y podrén tener un carcter
permanente.



. EL TEATRO DE LA NATURALEZA Y EL JARDIN EFIMERO

La ciudad ideal serd un escenario al que aplicar los valores cienti-
ficos de la perspectiva. La imagen alegérica y el emblema codifican
las urbes en planta o en alzado y, aunque el arte efimero no serd en-
tendido por la mayoria en su complejidad, ciertamente unira a los
cientificos con los artistas, creando planos de indole moral, con re-
ferencias a templos centrales que dominan la ciudad y que se rela-
cionan con propuestas utopicas realizadas en el Renacimiento. Un
fiel reflejo pueden ser Tomas Moro o Il Filarete e, incluso, los tra-
tados militares con sus torres-observatorio. Las plazas desocupa-
das en el centro en Sforzinda forman parte de estas ludicas ciuda-
des que, entre edificios de porticos y escaleras «imperiales>, van
configurando un cosmos comparable con algunas propuestas his-
panas. Urbanismo y aislamiento, la idea de la isla en el humanismo®.

El templo de Arberti, los recintos amurallados de la Ciudad del
Sol de Campanella y el cosmos de Sforzinda de Filarete, son algu-
nas de las ciudades simbdlicas y de las utopias solares que jalonan
el Renacimiento. La Casa del Vicio y la Virtud, los templos aleg6ri-
cos, las casa-piscina o las torres giratorias circulares con esculturas,
son algunas de las piezas que conforman el texto de Filarete y que
expresa con dinamismo la realidad del arte efimero. Se ha creado
una ciudad para expresar la grandiosidad del principe y, al mismo
tiempo, se ha establecido un teatro-jardin para el disfrute y para el
amor. También estardn presentes, en las fiestas de la Edad Moderna,
las consideraciones astroldgicas para organizar la ciudad fugaz. En
este sentido, la Ciudad del Sol (1602) de Campanella, publicada en
1623, dejard ver un disefio unificado con circulos centrales y simb6-
licos templos, ademds de tener claras alusiones césmicas que se ve-
ran en el Barroco espafiol. También tiene esta Ciudad del Sol un pro-
grama pedagdgico en las pinturas que decoran las murallas, creando
el denominado Teatro de Memoria. A estas férmulas se unirdn tex-
tos como La Nueva Atldntida (1627) de Bacon, donde se insiste en
las nuevas arquitecturas moéviles. Escenarios ludicos, casi roménti-
cos algunos, van incorporando el sueno a la celebrada perspectiva
racional. Al tiempo, la ensofiacién poética también llega desde las
formas estrelladas de las plantas ideales y de los tratados militares.

Esta nueva imagen de la ciudad ideal y de la ciudad-portitil for-
mardn un cosmos esotérico, igual que lo fueron las catedrales go-
ticas o lo serdn las catedrales de cristal. Es el jeroglifico de la Edad
de Oro planteado en las academias, en los encuentros de los huma-
nistas. Los tridngulos, el pentdgono o la estrella de variadas puntas,
configuran una urbe mégica de tradicion hermética, como los ideo-
gramas alquimistas que unifican un sistema de planetas, es un es-
quema planimétrico que interpreta la génesis desde la dptica simbo-
lico-geométrica, anudando y estudiando la arquitectura militar de
baluartes, la matematica y perfecta, con formas estrelladas y corres-
pondencias cabalisticas. Este sentido mistico se perdera con el tiem-
po, aunque la corte de Praga serd una de las fieles aliadas a esta idea,
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como lo serdn también centros insignes, un ejemplo es Pratolino. En
este sentido, surgen varios mitos como la Torre de Babel y los jar-
dines de Semiramis en Babilonia que, a modo de montafia c6smi-
ca, mantienen la unién de lo laberintico con lo circular en sentido
ascendente. Babilonia —y su espiral— serd un mito y llevard a un
concepto mas amplio de lo simbdlico para afectar a la ciudad, ala
nueva ciudad que emula a Jerusalén, una ciudad que se vera de for-
ma particular en la pintura, en los fondos de los cuadros. Se man-
tendrd un esquema tripartito valido: el jeroglifico de la ciudad, la
representacion alegorica y la idea de «ciudadela» del humanismo
militar. Tras este esquema estara el teatro-jardin y el deseo de reto-
mar la Antigiiedad. Lo circular, la fortaleza y el jardin, se unen para
crear un espacio hermético en planta y en alzado que, reflejado en
la Tabla de Urbino, traduce una escenografia emblematica.

Uno de los humanistas que menciona y habla de la Ciudad Portatil
es Mal-Lara que, formado entre Sevilla, Salamanca, Barcelona y
Bolonia, esta codificando elementos indispensables para estas ciu-
dades ideales y efimeras. Entre montes, parnasos, alegéricos gigan-
tes, Alamedas y arcos emblematicos, se van jalonando aspectos de
gran interés para el espacio sofiado y fugaz. El Recibimiento de Sevilla
a Felipe 11 es un ejemplo del ensamblaje entre la crénica histérica y
el desarrollo iconogréfico de los espacios e itinerarios en el contex-
to del arte efimero. Al tiempo, emergen debates entre la vida en el
campo y la ciudad, Mal-Lara alaba y destaca —como otros huma-
nistas y cronistas— la importancia de las villas suburbanas para dar
categoria a las solemnes entradas.

La vision de Mal-Lara del espacio efimero:
un escenario universal para el paraiso sofado™

Mal-Lara destacaba las arquitecturas enganosas y los arcos triun-
fales, que constituian el elemento ordenador de la composicion de
una ciudad inventada que, patiendo de la urbe real, se constituia en
«iconografia de lugar>>, como un espacio con carga metaférica. Estos
planteamientos ennoblecian el lugar y se presentaba la idea del mu-
seo al aire libre, con sus esculturas y lienzos. Las alegorias a las que
alude Mal-Lara son virtudes en lo fundamental y van alternandose
con emblemas y escudos nobiliarios que estdn supeditados al poder
representativo del monarca. Las mayores virtudes destacadas por el
autor son la nobleza, riqueza, fertilidad, obediencia, clemencia, vic-
toria, alegria, religion, valor, santidad, prudencia y fe. El contenido
de tan memorable fiesta tiene un precedente importante. La causa
primera pudo ser la rebelién de los moros en el reino de Granada,
en 1569. Una vez fue sofocada la sublevacién se convocaron Cortes
en Cérdobay, a continuacion, visité el monarca la ciudad de Sevilla
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