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Resumen

El edificio teatral que hoy conocemos tuvo su origen y mds rdpido desarrollo en un
periodo de cien anos, comprendidos entre los siglos xv y xvI. Suele atribuirse esa
consolidacién del espacio escénico a la relectura que los tedricos quinientistas hicieron
del De architectura de Vitruvio y de las fuentes arqueoldgicas que describian los teatros
griegos y, especialmente, los romanos. La reconstruccién por arqueologia textual del
teatro antiguo favorecié la forma de conceptualizar el teatro moderno: las partes de su
estructura y la descripcién del escenario son reinterpretaciones del canon vitruviano,
y varios de los elementos arquitectdnicos fundamentales, como el arco-escénico, los
balcones del auditorio y la forma de disponer la sala y el escenario, resultaron de un
complejo proceso de reelaboracién que conjugd las formas antiguas con las précticas
modernas. Entre las aportaciones mds relevantes de los arquitectos quinientistas se
cuentan las nuevas reglas de la perspectiva aplicada a la escenografia y los sistemas
de iluminacién de todo el aparato teatral. Gracias al perfeccionamiento de la ilusién
Sptica y a la distribucién y control de la intensidad de la luz se potenciaron los
artificios escénicos y se legitimaron, de este modo, las nociones de deleite y maravilla
que dominarfan durante mucho tiempo el concepto de teatro. Ha de senalarse, no
obstante, que hasta 1540 no existian edificios especialmente destinados al teatro y
que las representaciones solian realizarse en estructuras provisionales encajonadas en
los salones y los patios de los palacios reales. La préctica de construir teatros efimeros
también condiciond la distribucién de los teatros estables que prevalecieron en Europa
hasta finales del siglo x1x, y cuyas tipologias atin son reconocibles en la mayor parte de
los teatros del occidente latino.
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Vitruvio, teorfa del teatro, teorfa de la puesta en escena, escenografia, perspectiva,
teatros efimeros, teatros estables, Sebastiano Serlio, Andrea Palladio, Teatro Olimpico
de Vicenza
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Abstract

Idea of the stages and places for the performing arts from the 15th to the 16th century.
Theatre models in the «ltalian style»

The theatrical building that we know nowadays was originated and developed rapidly
in a hundred year period, between the 15th and 16th century. The consolidation of
the scenic space is usually attributed to the review the sixteenth-century theorist of
Vitruvius’s De Architectura and archaeological sources that described Greek and Roman
theaters specially. The reconstruction through textual archeology of the ancient theater
served to conceptualize modern theater: parts of its structure and the description of
the stage are reinterpretations of the vitruvian cannon and many of the architectural
elements are fundamental such as the proscenium arch, the auditorium balconies and
the arrangement of the proscenium and the stage. All these resulted from a complex re-
elaboration process that conjugated ancient forms with modern practices. Among the
most important contributions of the sixteenth-century architects, are the new lineaments
of perspective applied to the scenery and the lighting systems of the theatrical apparatus.
Scenic devices were enhanced and legitimized by the perfectionism of optical illusion
and the distribution and control of lighting intensity. For a long time, this gave the
theater concept notions of delight and wonder. We must note that until 1540 there were
no special buildings destined for theaters and representations took place in provisional
structures that were constraint in royal halls and courtyards. The practice of building
ephemeral theaters also conditioned the location of stable theaters that prevailed in
Europe until the end of the 19th century and whose typologies are still recognizable
in the majority of theaters of the Latin west.

Key words
Vitruvius, theatre, scene theory, scene, perspective, scenografy, stable theatres, ephemeral
tetares, Sebastian Serlius, Andrea Palladio, Olympic Theatre of Vicenza.

El edificio teatral que hoy conocemos tuvo su origen y mds rdpido desarrollo en
un periodo de cien afios, comprendidos entre los siglos xv y xv1. Suele atribuirse
la consolidacién del espacio escénico a la relectura que los teéricos quinientistas
hicieron del De architectura de Vitruvio y de las fuentes arqueoldgicas que
describian los teatros griegos y, especialmente, los romanos. La reconstruccién
por arqueologia textual del teatro antiguo favoreci6 la forma de conceptualizar
el teatro moderno: las partes de su estructura y la descripcion del escenario son
reinterpretaciones del canon vitruviano, y varios de los elementos arquitecténicos
fundamentales, como el arco-escénico, los balcones del auditorio y la forma de
disponer la sala y el escenario, resultaron de un complejo proceso de reelaboracion
que conjugd las formas antiguas con las practicas modernas. Entre las aportaciones
mis relevantes de los arquitectos quinientistas se cuentan las nuevas reglas de la
perspectiva aplicada a la escenografia y los sistemas de iluminacién de todo el
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aparato teatral. Gracias al perfeccionamiento de la ilusién éptica y a la distribucién
y control de la intensidad de la luz se potenciaron los artificios escénicos y se
legitimaron, de este modo, las nociones de deleite y maravilla que dominarfan
durante mucho tiempo el concepto de teatro. Ha de sefialarse, no obstante,
que hasta 1540 no existian edificios especialmente destinados al teatro y que las
representaciones solfan realizarse en estructuras provisionales encajonadas en los
salones y los patios de los palacios reales. La préctica de construir teatros efimeros
también condicioné la distribucién de los teatros estables que prevalecieron en
Europa hasta finales del siglo x1x, y cuyas tipologias ain son reconocibles en la
mayor parte de los teatros del occidente latino.

En las pdginas que siguen quisiera abordar la cuestién del espacio escénico en
el Renacimiento mediante el estudio de las dos vertientes que contribuyeron a su
materializacién: la filolgica, que proviene de los comentarios a los libros de Vitruvio
y de la escritura de los primeros tratados quinientistas sobre perspectiva aplicada
a la decoracién de los escenarios, y la arquitectonica, que resulté de la practica de
improvisar estructuras teatrales en espacios concebidos para otros fines. Concluiré
esta revision sumaria con la descripcién del teatro renacentista mds antiguo que
se conserva, el Olimpico de Vicenza de Andrea Palladio. El modelo palladiano es
especialmente importante porque revela los intereses de la teorfa arquitectdnica y
de la préctica teatral del siglo xv1. Varios de sus elementos han permitido, ademis,
completar la imagen de otros escenarios hoy perdidos, y, con ello, reconstruir un
momento capital de la historia del teatro y de las representaciones escénicas.'

1. Este articulo forma parte de una investi- espacio escénico moderno, que realizo en el
gacién mayor sobre la influencia del arte y la  Seminario de Poética del Renacimiento de la
arquitectura humanistas en la concepcién del  Universidad Auténoma de Barcelona.
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La lectura de Vitruvio

El proceso de interpretacién de la arquitectura antigua fue lento y paulatino
y requirié el concurso de artistas, arquitectos y criticos. La indagacién
historiogréfica que intentd restituir esa imagen de la escena mediante bocetos,
documentos y ruinas fue profusa, pero tuvo, en realidad, una incidencia
menor que la de la exégesis de los tratados teéricos, que terminé por constituir
el verdadero cimiento del nuevo edificio teatral. Las lecturas, traducciones y
comentarios de los criticos renacentistas favorecieron la decantacién de una
imagen, hasta entonces confusa, del teatro llamado a lz italiana.?

En general, la corriente critica proviene del tinico tratado del género que
pervivié de la antigiiedad, los Diez libros de arquitectura de Vitruvio, cuya
princeps es de 1486, aunque su contenido habia sido ampliamente difundido
en manuscritos desde 1414. De Vitruvio proceden las noticias y las normas
que introdujeron en la terminologifa corriente la nomenclatura latina. Aun
asi, en este tratado las noticias sobre la puesta en escena son pocas y (a falta
de esquemas o graficos) de dificil comprensién. Vitruvio habia dedicado
algunos capitulos del libro quinto a la construccién de edificios que alojan
espectdculos: establece en ellos que el largo de la escena teatral es directamente
proporcional al doble del didmetro de la orquesta (el pulpito constituye la
duodécima parte, mientras que la altura de las columnas del fondo debe ser un
cuarto del didmetro de la orquesta). Afirma Vitruvio que la pared del escenario

2. Varias obras del Renacimiento se encargan
de establecer las caracteristicas del teatro anti-
guo con bases arqueoldgicas: se trata de estu-
dios que se apoyan en el cotejo entre las ruinas
y las fuentes cldsicas y la epigrafia. Tal es el caso
de la Descriptio Urbis Romae (1432-1434), de
Leon Battista Alberti, que, aunque no se dedi-
ca al teatro, se erige como un modelo dentro
del género; o de la Roma Instaurata (1444-
1446), de Flavio Biondo, cuyo libro segundo
estd dedicado a los origenes y caracteristicas
del teatro, y que recoge entre sus fuentes prin-
cipales a Plinio y su fastuosa descripcién del
teatro de Scauro; los cuatro libros de Poggio
Bracciolini, De Varietate Fortunae (1448), pa-
san revista al estado en que se encontraban los
monumentos desenterrados en la Roma de Ni-
colds V: el Coliseo, el Teatro Marcello, el Circo
Miéximo y el Teatro de Pompeyo. Della Belle-
za e anticaglia di Roma (1457), de Giovanni
Rucellai, contiene una descripcion de la forma
y la funcién del Coliseo, asi como del Teatro
Marcello y del Circo de Gaio y Nerén. Unos

afios mds tarde, Bernardo Rucellai, pariente de
Giovanni, escribe De urbe Roma. Una obra no-
vedosa de Pomponio Leto, Excepta a Pomponio
dum inter ambulandum cuidam bomino ultra-
montano reliquias ac ruinas urbis ostenderer,
narra una visita guiada por Pomponio a un
extranjero entre las ruinas de Roma. Ademis
de las descripciones de los principales teatros,
el texto inaugura una tradicién de relatos de
visitas guiadas. Sélo a mediados del siglo xv1,
en 1553, escribié Pirro Ligorio el primer trata-
do arqueoldgico ilustrado sobre circos, teatros
y anfiteatros: Delle antichita di Roma, nel qual
si tratta de i circi, theatri, et anphitheatri d'essa
citta, en el que lleva a cabo una relacién de
todos los monumentos teatrales de Roma, de
los cuales da sus caracteristicas y localizacion
exacta. Al igual que Biondo y muchos huma-
nistas del Cuatrocientos, Ligorio describe las
tres escenas del teatro Scauro como hechas de
mérmol, cristal, marfil y oro. Es el primero en
hacer alusién a las naumaquias. Vid. Gonzédlez

(2001:23-43) y Cruciani (1987).
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estd constituida por tres zonas sobrepuestas, y que esa frons scenae debe
dividirse en cinco o siete sectores, en cuyos espacios se colocardn los periactos,
unos prismas triangulares capaces de girar sobre si mismos por medio de un
perno: cada una de las tres caras del prisma soporta un bastidor ilustrado con
la imagen requerida para cada tipo de escenografia. El escenario propiamente
dicho, que se define en muy pocas lineas, se describe de acuerdo con el género
de la obra que hubiera de representarse, y distingue para ello el trdgico, del
cémico y del satirico. El primero tiene columnas, frontén e insignias reales;
el segundo ofrece a la vista un conjunto de edificios; el tercero, espeluncas,
montes y drboles.

De Vitruvio proceden también, en otro orden de requerimientos, el modo
de exponer la estructura y la funcién del edificio del teatro. En un apretado
resumen: 1) La edificacién tiene por finalidad acoger al pueblo que se retine
para la celebracidn de sus fiestas, y éste ha de agruparse y distribuirse de acuerdo
con un estricto criterio jerdrquico. Para lograr una distribucién del puablico
ordenada y efectiva, hay que disponer varias puertas de acceso, asi como rampas
que le dirijan directamente a las gradas correspondientes. El disefio de la planta
teatral se hace en funcién de esa deseable fluidez de los movimientos del publico.
2) La representacién no es un hecho sustancial, sino mds bien oratorio. Lo
importante para el arquitecto es lograr una perfecta difusién de la voz; por
ello, los teatros griegos estaban emplazados en el borde de una colina y la cavea
reposaba sobre el pie de la montana y tenia forma de semicirculo. El anfiteatro
romano lograba un efecto similar al completar el semicirculo, pues imita la
forma radial en que se expanden las ondas.?

3. La primera edicién del De architectura de Vi-
truvio (1486) estuvo a cargo de Sulpizio Da Ve-
roli; Fra Giocondo Giovanni da Verona reedité
el tratado latino en 1511 e incluyé 140 xilogra-
fias, entre las que se cuentan las plantas de los
teatros griego y romano; en 1514, Fabio Calvo
realiza la primera traduccién al vulgar del texto
latino y le encarga a Rafael Sanzio la realizacién
de las ilustraciones. Aunque esa edicién no fue
publicada, Rafael difundié sus propuestas a tra-
vés de los disefios de las escenografias y del teatro
romano que proyectd para el interior de la Villa
Madama. En 1521 se edita la traduccién vulgar
y el comentario de Cesare Cesariano al De ar-
chitectura de Vitruvio, que incluye ilustraciones
de su propia mano. El teatro de Cesariano nace
—como los anteriores— de la interpretacion
del texto latino; sin embargo, los elementos que
dispone para el edificio teatral parecen proceder
de la imagen del Coliseo, fundida con la de los
Mirabilia Urbis Romae. Del texto de Cesariano

deriva la edicién de Giambattista Caporali, en
1536, que retoma parte de la esquematizacién
del teatro de Cesariano y un buen nimero de
sus ilustraciones. Un miembro de la academia
vitruviana constituida en Roma, Guillaume
Philander, realizé un estudio filolégico del De
architetura en 1544, por encargo de Francisco L.
El texto es muy valioso porque describe los pris-
mas triangularcs que resefa Vitruvio en su tra-
tado, la scena mutabile, y explica otro «<método»
antiguo para cambiar las escenas, como la scena
ductilis, que consistia en retirar una escena para
dejar ver una segunda que estaba oculta detrds
de la primera. Las dltimas dos ediciones italia-
nas del siglo corresponden a Battista da Sanga-
llo (hacia 1540) y a Daniele Barbaro (en 1556).
Sangallo traduce el texto, comenta cada ilustra-
cién y ofrece su interpretacion de los tres tipos
de escena que dibuja en perspectiva. Barbaro
también traduce y comenta a Vitruvio, pero su
texto trasciende los anteriores por dos razones:
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La primera lectura critica de los preceptos vitruvianos la hace Leon Batista
Alberti, entre 1443 y 1452, y estd recogida en su tratado de De re aedificatoria,
publicado péstumo en 1485. El teatro que propone Alberti en el Cuarto Libro
consta de una escalinata (la caves) rematada por una logia (una galeria abierta
al frente y cerrada atrds), con un escenario y un 4rea mediana (la orquesta), que
fue reducida de un circulo (como proponia Vitruvio) a un semicirculo.* El drea

por hacer su exposicion de forma sistemdticay  por contar con las ilustraciones de Andrea Palla-
coherente, y con un método basado en los prin-  dio. Vid. Gonzdlez (2001: 87-122) y Molinari
cipios aristotélicos, pitagoricos y euclideos, y (1972 :431-449).
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Figura 1
De izquierda a derecha: a) Planta del teatro griego de la edicién de Fra Giocondo al De architectura de Vitruvio,
1511. b) Planta del teatro romano de la edicién de Cesare Cesariano al De architectura de Vitruvio, 1521.
¢) Planta del teatro romano de la edicién de B attista Caporali al De architectura de Vitruvio, 1536. d) Planta del
teatro romano, ilustracién de Andrea Palladio a la edicién del De architectura de Vitruvio de Daniele Barbaro, 1556.
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Figura 2

Cesare Cesariano, a) Tabla del sistema de la armonia y
b) Esquema de resonancia actstica del auditorio, ilustraciones al De architectura de Vitruvio, 1521.

4. Sucesivamente, y a partir de la propuesta
de Alberti, Giocondo, Cesariano y Bérbaro
inscriben los cuatro tridngulos que determi-
nan toda la planta del edificio teatral disena-
da por Vitruvio, no en la orquesta —donde
originalmente estaban emplazados— sino en

el perimetro mismo del teatro. Con ello, van
desplazando y, literalmente, reduciendo el es-
cenario. A los errores interpretativos se suma,
por otra parte, el hecho de que Vitruvio dedi-
c6 a la escena sélo unos breves pasajes. Moli-

nari (1971:31-32).
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Figura 3
Leon Battista Alberti, a) Alzado de la logia y b) planta de la cdvea,
De re aedificatoria, 1485.

mediana funge como el epicentro de todo el edificio teatral: sus dimensiones son la
guia que determina la proporcién y la ubicacion del resto de los elementos. Al igual
que los teatros romanos tiene forma semicircular, pero sus extremos se retraen con
dos lineas paralelas, entre las cuales se disponen el escenario y el edificio escénico, o
fronscenae seglin Vitruvio, para rematar la arquitectura interna del teatro y servir de
fachada para la escenografia. Alberti recomienda la ubicacion delante del edificio
escénico de dos 0 mds columnatas de forma tal que asemejen casas: sintetiza asi la
escena arquitectonica cldsica, de la que se conserva la puerta regia, decorada como
los templos, y la necesidad de dar a la representacién teatral una apariencia mds real
y funcional, porque esas casas debian representar las moradas de los protagonistas.
Distingue asimismo la escena de los géneros trigico y satirico; para éste tltimo
contempla un fondo con drboles y montes, y otras partes agrestes similares.
Alberti inauguré una tradicién, a mitad de camino entre la interpretacién
anticuariayla propuestainnovadora, que calariahondo entre sus contempordneos.
Los traductores de Vitruvio, que ya habian incorporado sus comentarios,
comenzaron también a reflexionar y observar las nuevas posibilidades del
espacio escénico. Ejemplo de esta reelaboracién es el tratado de Pellegrino
Prisciano, un humanista al servicio de la corte de los Este, que a finales del siglo
XV organizé y representd en Ferrara comedias romanas.® El tratado de Prisciano
tiene por titulo Spectacula, y ademds de incluir una detallada interpretacion del
De re aedificatoria de Alberti y de algunos fragmentos de Vitruvio, contiene tres

5. Molinari (1972:112-116).
6. Ferrari (1982) y Tafuri (1987).
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nuevas recomendaciones sobre el espacio teatral: (1) considera plausible incluir
entre los lugares de la ciudad adecuados para hacer especticulos el foro, la logia,
los pérticos y las columnatas —y no sé6lo el teatro, el anfiteatro y el circo—
(2) describe un teatro con «forma de luna decreciente», entre cuyas partes —el
drea mediana, las gradas que la rodean y los pérticos superior y externo— des-
taca la que llama un exagerato pulpito, un espacio que Prisciano pone en lugar
de la orquesta y que estd dotada de una tribuna elevada y destinada al pidblico
privilegiado. Sus consideraciones no provienen sélo de la exégesis de los estudios
arquitect6nicos, sino de la praxis adquirida en el oficio del montaje. Tal vez
por ello escribe entre las acotaciones que para la escenografia de las comedias
podrian erigirse «edificios privados y civiles, con ventanas y puertas, a imagen
de los edificios comunes». Es ésta una reelaboracién de la idea albertiana de
construir una escena urbana con casas, pero Prisciano sugiere ademds que deben
asemejarse a las de la ciudad donde se desarrolla la fabula. (3) Por tltimo, retoma
la idea antigua de las mdquinas para el cambio de escenario (scena mutabile), los
prismas triangulares que Vitruvio llamaba periaktoi.

... Y por tal disimilitud entre las escenas, con gran ingenio aquellos antiguos
arquitectos usaban una mdquina versétil que continuamente cambiaba la forma y
la fachada del escenario, y que a placer rdpidamente mostraba palacios de senores,

casas de ciudadanos, selvas, asi como lo dictaba la necesidad y lo exigia el propésito
de las fibulas.”

7. Aguzzi Barbagli (1992). También Mo- tratados (integra o parcialmente) concer-
linari (1972:140), Cruciani e Seragnoli nientes al teatro y la puesta en escena del
(1987:56) y Mariotti (1973:53-76) En esta  Renacimiento italiano, asi como de las ilus-
ultima edicidén se recogen la mayoria de los  traciones que los acompanan.
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La escena en perspectiva

En 1545 se public6 en Paris el «Tratado sobre los escenarios» de Sebastiano
Serlio, incluido en E/ segundo libro (Libro II, Di prospettiva), que forma parte
de un conjunto mayor de tratados que fueron editados en un solo volumen en
1584, en Venecia, bajo el tit ulo Los siete libros de arquitectura. Por su discurso
sistemdtico y su lenguaje llano, Serlio divulgé las principales noticias teéricas y
précticas del teatro humanistico, y contribuy6 de modo decisivo a su difusién
mids alld de Italia. Interesan especialmente los tres tratados contenidos en el
libro sobre los escenarios, porque describen la aplicacién de la perspectiva
a los planos y a los volimenes («Tratado de perspectiva de las superficies» y
«Tratado de perspectiva de los cuerpos»), y el dltimo por estar especialmente
dedicado al teatro.

Puesto que el sutil arte de la perspectiva es muy dificil de [d]escribir, y sobre todo
aquél de los cuerpos relativos al plano (...) diré bien que la perspectiva es lo que
Vitruvio denominé escenografia, es decir, el frente y los lados de un edificio, y
también de cualquier cosa, superficie o cuerpo.®

El Libro II comienza con una consideracién general sobre el teatro. Serlio
dedica importantes elogios a las cosas que se representan en escena por los efectos
emocionales que suscitan en la audiencia: «resultan tan agradables al ojo y al
espiritu, que ninguna otra de tipo material, realizada por el arte, se podria imaginar
mds hermosa».” Se ocupa luego de explicar las leyes de la perspectiva aplicada a
los planos, y especialmente ideadas para la ilustracién de las escenas teatrales.
Bajo los lineamientos vitruvianos, Serlio fija de modo definitivo la tipologia
de las tres escenas, la comica, la trdgica y la satirica, que ejemplifica a través de
ilustraciones y de una serie de sugerencias técnicas para su ejecucion. Establece
para la escena cémica edificios representativos de las personas comunes, «los
ciudadanos, los abogados, los mercaderes pardsitos y otras personas similares»,
por lo que no deben faltar la casa de la alcahueta, la hosteria y un templo. Para
la trigica, dispone casas de sefiores, duques y grandes principes, y concibe, en
fin, la escena satirica como un paisaje agreste con algunas cabanas, que considera
habitacién propia de la gente ristica.

Con miras mds tipicamente arquitectdnicas, el tratado del Serlio incluye
aspectos de la puesta en escena y confiere al aparato una finalidad representativa.
Ofrece importantes indicaciones sobre la tipologia arquitecténica del teatro,
delinea su esqueleto y dispone sus elementos. Dibuja una planta y un corte
transversal, probablemente a imitacién del teatro que habia proyectado y

8. Il secondo libro di Perspettiva, Marotti.
9. Idem, Sambricio (1986: 259)(1974:190-205) y Sambricio (1986).
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Figura 4
Sebastiano Serlio, ilustraciones de las escenas a) cémica, b) trdgica y ¢) satirica.
«Tratados sobre los esce narios», Los siete libros de arquitectura, 1584.

construido en 1539 en el Palacio Da Porto, en Vicenza. A partir de las leyes
acusticas que ofrecia el tratado de Vitruvio, el bolonés concibe la cavea con dos
sectores de gradas: uno semicircular y el otro con una curvatura més abierta y
similar a la de la elipsis. Divide también la orquesta en dos zonas: la plaza de la
escena y la plaza del teatro; ubica el escenario elevado del suelo y a la altura de
los ojos, y sugiere que se subdivida a su vez en dos partes: una anterior, plana
y suficientemente sdlida para soportar el peso de los aparatosos ingenios de los
intermedios, de los bailarines y acrébatas de las moriscas; una zona posterior,
levemente inclinada, para favorecer el escorzo de las casas en perspectiva.
Ademds de apoyarse en la pendiente, sus perspectivas ganan profundidad en
la medida que las casas van disminuyendo en altura hacia el fondo, y las mds
préximas a la parte anterior de la escena ofrecen dos lados, uno paralelo al frente
de la escena y otro oblicuo hacia el interior. Frente al mecanismo vitruviano de
bastidores ilustrados, la escena serliana ofrece la posibilidad de ganar realismo
con las casas tridimensionales y profundidad con las que estin dibujadas en
perspectiva. Por razones de comodidad, menos escaleras que subir y mayor
fluidez del especticulo, establece los siguientes criterios para distribuir a los
espectadores en la cdvea: a los pies de las gradas, en los limites del zécalo, estdn
los escanos de los més nobles; las primeras gradas estdn asignadas a las mujeres,
segiin su rango; luego los hombres menos nobles, y luego, sucesivamente, el
resto de las personas.'

Cuando hubo descrito las normas y los consejos de orden escenogrifico
y prospectivo, prometié hablar sobre el modo de iluminar la escena, tema
que aborda en el apartado final del tratado, «Sobre las luces artificiales en los
escenarios». Es su interés fundamental explicar cémo obtener luces capaces de

10. Pinelli (1973:17-19).
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Figura 5
Sebastiano Serlio, a) Corte transversal del teatro y b) planta de la cdvea y el escenario.
«Libro Il», Los siete libros de arquitectura, 1584.

reproducir el brillo y los colores de las gemas: en unas burbujas (esteras) de cristal
llenas de agua debe diluirse un trozo de sal de amoniaco si se quiere reproducir
el color celeste del zafiro, y a éste, a su vez, debe afadirse un poco de azafrdn
si se quiere el de la esmeralda. Para el rubi, nada mejor que el vino tinto, y
el vino blanco para el dgata verde y el topacio. Las luces blancas, que son las
adecuadas para iluminar el escenario, también pueden filtrarse a través de las
esferas, pero con agua destilada, y deben disponerse de forma especial, a saber,
detrds de la parte pintada del escenario, en un panel delgado y con orificios
que permitan una distribucién homogénea de la luz. Por tltimo —explica— si
se quiere obtener un rayo de sol refulgente, se debe enfrentar una antorcha a
una palangana. En la apostilla también explica detalladamente cémo producir
otros trucos escénicos: el fingimiento de ruidos, la materializacién de fenémenos
atmosféricos, la representacién de procesiones de musicos o caballeros simulada
en cartén, y también el paso del sol o de la luna, si se quiere explicitar la unidad
de tiempo de la fibula a través de un efecto escenotécnico.

En la Prictica de la perspectiva (La pratica della perspettiva) de Daniele Barbaro,
1569, estd contenida, en su Cuarta parte, la descripcién de los tres tipos de escena
que habia formulado Serlio: quizd, por ello, Barbaro reconoce que no es necesario
dibujar nuevas, porque otros ya lo han hecho. Lo que distingue al tratado de
Barbaro es la ubicacién del punto de fuga, que Serlio habia centrado entre los
pardmetros geométricos del escenario, y que Barbaro reubica en la pared de fondo
de la escena, es decir, elabora la perspectiva a partir de un plano. Barbaro ofrece
ademds un método, del cual no se declara su autor, que permite armonizar las
piezas de bulto del escenario con las pinturas de los muros y bastidores: se trata
de un hilo que, fijado a un clavo en el punto de fuga, sirve de guia para delinear
las paredes de las casas anteriores y de cualquier otro objeto traido a primer plano.
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Un tltimo tratado favorece la visién panordmica del conjunto de propuestas
sobre la escena: se trata de Las Reglas de la perspectiva prictica (La prima Regola
della prospettiva Pratica) de Jacopo Barozzi da Vignola, que se publica en Roma
en 1583, con los comentarios de Egnazio Danti, traductor y comentarista de la
Optiaz de Euclides, editada en 1573. En el prefacio a la edicién de Las reglas,
Danti admite que, pese a la ascendencia de la geometria sobre la perspectiva (tal
como la estudia Euclides), la correcta prictica de la perspectiva exige tener en
cuenta la posicién del ojo humano. Dedica al teatro un capitulo que titula De/
escenario, o del modo en que se debe dibujar la perspectiva en la escena, para que
lo que se finge en la pared concuerde con lo que se dibuja en las casas verdaderas,
que se disponen en relieve sobre la escena, y recalca que ambas proyecciones deben
partir de un tnico punto de fuga, y no de dos (uno para lo plano; otro para lo
tridimensional) como proponia Serlio. Aunque Danti reconoce la autoridad de
Barbaro, dedica esa parte de su propuesta a elaborar una formulacién tedrica
mds completa. El aporte de mayor relevancia de su tratado es la disposicién que
hace de los periactos vitruvianos en la escena: ubica uno grande en el fondo del
escenario, y dos a cada lado. Los prismas estdn colocados en forma de tridngulo,
cuya base es necesariamente la pared de la escena. Contempla la posibilidad de
que se requieran mds de tres cambios de escenario y ofrece los detalles técnicos
para la sustitucién de las caras de los periactos.'!

La evolucién de las técnicas de la perspectiva aplicada a los planos favorecié
enormemente a la escena teatral y permitié la evolucién de los antiguos
términos hacia nuevas formas y requerimientos. Asi, los periactos de Vitruvio
se transformaron en un decorado de fondo de perspectiva ilusionista, en el que
poco a poco se fueron incluyendo cuerpos tridimensionales. Lo que en principio
pretendia resolver aspectos técnicos de proporcion entre lo real y lo figurado,
termind por constituirse en un elemento fundamental de la puesta en escena,
a la que se le aplicé el concepto de verosimilitud aristotélica, y para favorecer
la coherencia de la representacién, se buscé armonizar todos los elementos
del escenario. La dificultad, sin embargo, apenas comenzaba y la complejidad
crecerfa con la necesidad de ofrecer nuevo artificios escénicos para asombrar a
los espectadores. Al describir algunos teatros efimeros y el Teatro Olimpico de
Vicenza volveré sobre este espinoso tema.

11. Gonzilez (2001).
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Los teatros efimeros

Mientras los criticos quinientistas se dedicaban a la recuperacién anticuaria y a la
lectura de la letra vitruvianas, se hacfa teatro, se practicaba teatro. Los lugares para
la representacién fueron maltiples hasta cuando se construyeron los primeros teatros
estables: salones, patios, galerias, jardines y odeones eran adaptados para montar
un escenario y alojar al publico. También las calles y las plazas; las riberas y las
explanadas eran ocasionalmente espacios para espectdculos, torneos o naumaquias.
La decoracién del escenario podia ser mds o menos grandiosa, dependiendo de la
importancia de la celebracién que la hubiere motivado, pero siempre la disposicion
general de la sala se realizaba con estructuras precarias, efimeras, removibles
y usualmente hechas en madera. Esas estructuras debian ser adecuadas a las
necesidades intrinsecas de un determinado espectdculo y a un espacio preestablecido
y construido para otros fines. Las soluciones acomodaticias derivaban mayormente
de los limites impuestos por la forma del terreno o de la habitacién escogida como
lugar de la representacién. Esta circunstancia fue aceptada y promovida durante
mds de dos siglos, incluso hasta la edificacién de los primeros teatros estables, que
se construyeron en el interior de edificios preexistentes. A la consecucion de un
modelo de teatro permanente contribuyen, como ha habido ocasién de senalar,
las preceptivas de los tratados comprehensivos de poética y la aplicacién de las
nuevas leyes de perspectiva que conferfan plasticidad al escenario, pero también lo
condicionaron, y con un grado de afectacién que ha sido a menudo desestimado,
la tipologfa arquitecténica de las habitaciones de la corte y, sobre todo, el coto
que imponian sus linderos. De forma andloga, habria que conceder un margen de
influencia al hecho de que una misma habitacién debia acoger diversas practicas
teatrales y espectaculares. Ser capaz de justas y torneos, y de representaciones de
inspiracién cldsica, con sus intermedios correlativos. Fueron los jardines, las galerias
y los patios lugares predilectos para este fin, pues hallaron en ellos las mayores
cualidades de derivacién multiple. Con pocos ejemplos me referiré a la forma, a la
capacidad escenotécnica y a la cabida de espectadores de algunos teatros efimeros
del siglo xv1, en Florencia, Ferrara, Roma, Mantua y Vicenza; cortes en las que
la prictica teatral alcanzé una expresién prefigurativa. Omitiré, sin embargo,
la descripcién de la escenografia, sobre la cual se ofrecieron las prescripciones
generales al comentar los tratados de arquitectura. Las indicaciones sobre las formas
de disponer y decorar el escenario tuvieron sobre la prictica una incidencia mayor
que las variantes ofrecidas para la constitucién del teatro.

Al comienzo del siglo, en 1501, llama la atencién la construccién de una
graderia esquinera en un salén del Palacio Ducal de Mantua. En el vértice opuesto
de la sala se levantaba el escenario decorado con cartones ilustrados en perspectiva
arquitecténica.” Se trata de una de las pocas y tempranas disposiciones ideadas

12. Tafuri (1987: 56) y Ricci (1971: 73).
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Figura 6
a) Alzado del Teatro Capitolino (1513) segtin reconstruccién de Arnaldo Bruschi,
1969; b) Pietro Roselli, planta del teatro Capitolino (1513)

para permitir desde el auditorio una visién totalmente frontal del especticulo y
para reducir la distancia entre el auditorio y el palco-escénico. También la Sala de
las Audiencias del Palazzo della Ragione, en Ferrara, fue transformada en teatro
provisorio en tiempos de Isabella d’Este. Su forma era rectangular (58,40 por 18,40
metros); en sus lados mds largos estaban las gradas, y en uno de sus lados mds
cortos, el escenario, rematado con un muro de madera, similar a los muros de las
ciudades, y con la representacion de las casas de los civiles en perspectiva. El auditorio
tenfa capacidad para tres mil personas. En 1513, en el Palacio Ducal de Urbino
se representd la Calandria de Bibbiena, la primera obra escrita en italiano vulgar.
La escenografia de Girolamo Genga reproducia la ciudad no sélo en tela sino con
algunos relieves (un templo octogonal, un arco triunfal); interesa destacar que el
palco rodeaba el escenario de la misma manera que los fosos circundan las murallas
de las ciudades. «Como el foso de la tierra», escribié Castiglione al obispo Ludovico
Canossa para explicarle cémo la ciudad que reproducia el escenario se extendia hacia
el auditorio.” De esa misma fecha data la primera estructura auténoma y publica
destinada a albergar los especticulos de Roma, el teatro lineo del Campidoglio.
Su planta era rectangular y ocupaba, casi integramente, toda la plaza. La cavea
era también rectangular y se apoyaba sobre siete escalones. La pared de la escena
la constitufan varias columnas, entre cuyos recuadros se alternaban ventanas o
pendones dibujados con imdgenes. Dos puertas laterales servian para dar entrada y
salida a los actores. Al igual que los teatros grecorromanos, la edificacién carecia de
techo, y aunque solfa utilizarse a cielo abierto, eventualmente el teatro podia cubrirse
con una carpa. Tres mil espectadores se disponian entre la platea y las gradas.

13. También en Ricci (1971:75-76).
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Figura 7
Planta del patio de Casa Cornaro, con la galerfa y el odedn.

Ejemplo emblemdtico de la incidencia de la arquitectura cortesana en la
configuracién del edificio teatral es la obra del arquitecto Gian Maria Falconetto,
hecha por encargo del humanista veneciano Alvise Cornaro. El complejo exterior
de la Casa Cornaro (1524) —conformado por el conjunto de galerfa, patio
y odeédn— fue concebido especialmente para la realizacién de especticulos. En
1556, Alvise Cornaro describe el teatro de Falconetto «a imitacion de los antiguos
[teatros]», con un «escenario [hecho con] piedra perpetua», pero con una zona para
«los que escuchan fabricada con tablones que se pueden remover»."* La estructura
de piedra adosada a la galerfa ha sido considerada uno de los primeros intentos por
erigir un teatro permanente. Cinco arcos sostenidos por sus respectivas columnas
reproducian la frons scaenae latina; el escenario se ubicaba en el centro de la galeria
y ocupaba una quinta parte. Aunque la loggia y el foso de la orquesta fueron
elementos recreados a partir de las indicaciones vitruvianas, la forma rectangular
de la planta en nada imitaba las atribuciones funcionales del anfiteatro romano;
por el contrario, forzaba un aprovechamiento del espacio que no favorecia al
espectador ni unificaba operativamente escenario y auditorio. La relacién entre las
dimensiones del patio y las del lugar de la representacion es desmedida, aun cuando
ha de suponerse que el patio no era todo auditorio y que la representacién podia, de
manera episddica, tener lugar en el centro del vano. Si bien el complejo fue ideado
ex novo, la funcién de su estructura se correspondia con la establecida para esa parte
del edificio, aunque eventualmente aceptara otra, como la representativa.

14. Zorzi-Innamorati-Ferrone (1982:7), Atto-
lini (2000:65) describe dos obras encargadas
por Cornaro al arquitecto veronés, un teatro,
en Fossan de Loreo (Teatro de Loreo), Polesine
(hoy provincia de Rovigo), y el conjunto exte-
rior de la casa Cornaro. Sobre la localizacién del
teatro descrito en la carta de Cornaro al duque

D’Este (1556) las posturas son divergentes: ted-
ricos como Giuseppe Fiocco o Ludovico Zorzi
ubican el escenario de piedra en la galeria de
la Casa Cornaro, mientras que Licisco Magag-
nato, en su monografia Zeatri italini del Cin-
quecento (1954), y Giuliana Ricci (1971:74) lo

emplazan en la obra hecha en Rovigo.
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Hacia 1541, la corte florentina le encarga a Vasari, con la asistencia de
Bernardo Buontalenti, la transformacién del Salén de los Quinientos del
Palazzo della Signoria en un aula regia parala representacion. Seis anos después,
y hasta 1569, los trabajos de la sala habian concluido la edificacién de un
escenario con un arco escénico semicircular y un drea detrds del palco-escénico
para musicos y actores, tal vez las primeras estructuras acondicionadas para ese
fin durante el Cinguecenro.” El palco-escénico tenia cinco periactos y un telén.
En su parte posterior, el escenario se inclinaba con una pendiente descendente
hacia el publico (la misma pendiente que describe Serlio en su tratado), y a
su vez, el pavimento del auditorio se inclinaba hacia el proscenio, orientacién
que representa una de las mayores innovaciones que ofrecia la sala.’® Toda
el drea del teatro (escenario y gradas) tenia forma octogonal alargada. En el
auditorio, la distribucién de los asientos del puablico era la usual: seis hileras
de gradas —que simulaban la piedra— paralelas a los lados no ocupados por
el escenario.'” El cuarto lado restante debié destinarse para el palco de los
principes o para la entrada al recinto. En 1586, Buontalenti reproduce buena
parte de ese modelo en el teatro mediceo erigido en el salén del ala oriental
del Palazzo Ufhzi, del que se conserva una ilustracion que realizé Jacques de
Callot. El grabado representa el momento del baile de los matachines sobre
el escenario y fuera de él, y evidencia la forma en que habia de distribuirse el
publico en salas de este tipo.'

Siempre en Florencia, el jardin Boboli del Palazzo Pitti, construcciéon
iniciada en 1550 y ampliada varias veces en el transcurso de cien anos, fue
concebido por Buontalenti y Alfonso Parigi como un espacio multiple. El 4rea
verde, que en el centro tenfa un gran estanque, se conectaba con un patio y éste
a su vez con un anfiteatro, el tltimo edificio creado para el conjunto. Numerosas
son las crénicas que resefian los espectdculos realizados en los distintos sectores

15. En el teatro griego, la antigua skené fue la
zona destinada para resguardar a los histriones o
colocar la utilerfa necesaria para la escenografia.
En el siglo xv1, la invencién del arco escénico
también ofrecia una finalidad prictica: la de
ocultar las luces y los ingenios necesarios para
los efectos especiales. Era ademds el lugar donde
se recogia el teldn. Attolini (2000: 74) le atribu-
ye también una funcién ideolégica, la de sepa-
rar o enmarcar el espacio de la ficcion teatral.
16. Zorzi (1977: 109), Attolini (2000: 76-77).
17. Cruciani (1992/2003: 21) y Attolini
(2000: 76).

18. También en Florencia, el segundo patio
del Palacio Medici fue en 1539 acondicionado
por Bastiano da Sangallo para la representacion
de la comedia Commodo de Antonio Landi.

Interesa destacar que Sangallo se esforzé por
reproducir en el patio la apariencia de un salén
y recubrié toda el 4rea con una carpa, a la ma-
nera del velarium romano. Sobre los lados més
largos del patio se erigieron las tribunas desti-
nadas a las mujeres, mientras que los hombres
se sentaban en unos bancos al centro y frente
al escenario, pero todos a su vez alrededor del
palco central de los principes, elevado sobre el
resto de las estructuras. La mayor parte del pu-
blico debfa observar la representacion desde un
nivel més bajo que el del escenario. También se
sabe que los actores que no estaban en escena
esperaban su turno sentados en la primera fila
de la tribuna y accedian al palco-escénico por
medio de escalinatas removibles. Vid Attolini

(2000: 67).
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Figura 8
a) Giorgio Vasari, el joven, proyecto de sala para comedias, 1598, Gabinetto disegni
e stampe degli Uhzi. b) Grabado de Jacques de Callot, Teatro Uthzi durante la

representacién de un intermedio con escenografia de Giulio Parigi, 1616.

y, en ocasiones, en todos a la vez."” El jardin era lugar predilecto para los
torneos que frecuentemente concluian en naumaquias, mientras que el patio
era la antesala donde se hacian los espectdculos musicales y las representaciones
teatrales. En el anfiteatro contiguo tenian lugar los combates de lanza o estoque.
Es significativo el modelo utilizado para la planta del anfiteatro, que reproduce
la forma rectangular y la orientacién vertical de los salones y los patios. El
auditorio contaba con dos tribunas laterales enfrentadas.

No obstante, un niimero menor de obras, de las que se conservan algunos
proyectos en forma de bocetos, dan cuenta de un movimiento a contracorriente,
preocupado por concebir otro tipo estructura para el espacio escénico, mds bien
dirigida a recuperar las indicaciones sustanciales de la obra vitruviana, sobre todo en
lo relativo a la uni6n del escenario con el auditorio. Son realizaciones que adoptan
para ello la forma de una planta circular o semieliptica. Los teatros de Andrea
Palladio anteriores a la edificacién del Olimpico de Vicenza son ejemplo de esa
inquietud. Entre 1561-1562, Palladio acomete la transformacién de una sala del
Palazzo della Ragione de Vicenza en un teatro provisional «en todo igual al de
los antiguos»,* y en Venecia, en el Convento de la Caridad, para la Compania
de la Calza, entre 1564-1565, instal6 en el patio un «mezzo palazzo di legname

19. Sobre los especticulos y los decorados realiza-  20. Attolini (2000: 87-88) afirma que el tea-
dos en el complejo exterior del Palazzo Pitti véase  tro del Palacio de la Razén es probablemente el
Molinari (1968) y la edicién original de Le nozze  mismo que el de la Basilica vicentina, sobre el
degli Dei (1637), disponible en el catdlogo digital ~ que trataré mds adelante al describir el Teatro
de la Biblioteca de la Universidad de Turin. Olimpico.
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Figura 9
Planta del anfiteatro, Jardines Boboli (1550-1560), Florencia

ad uso di Colosseo». Por tltimo, se ha identificado en el dibujo palladiano de la
planta del Teatro de Verona el epitome de su concepcién de los auditorios elipticos.
También Giacomo Barozzi da Vignola, en 1560, en el Palacio Farnesio de Piacenza,
dej6 proyectado un teatro estable que hacia las veces de patio del palacio, con un
auditorio ovalado. En los primeros afios del siglo se atribuye a Leonardo da Vinci la
invencidn, tal vez nunca realizada, de un teatro redondo con un escenario giratorio!
Estos planteamientos acusan una intencién de romper con el esquema impuesto
por el uso y la costumbre de adaptar la sala teatral a un cuerpo arquitecténico
predeterminado, y allanaron el camino hacia estructuras mds eficaces, capaces de
subordinar las limitaciones espaciales a las necesidades operativas.

La forma de un niimero predominante de teatros provisorios evidencia que
arquitectos y escendgrafos concedfan una relevancia desigual a la realizacién
del escenario (la aplicacién de las reglas de perspectiva en la escenografia, la
disposicién de las piezas de bulto, la invencién de méquinas para los efectos
especiales o la ubicacién de las luminarias), frente a la disposicién del auditorio,
la localizacién de las graderias y la orientacién del publico hacia la representacién.
En la planimetria de los teatros provisionales descritos, y también en la de
muchos otros, es recurrente la preeminencia del rectdngulo. En esas estructuras
rectangulares, cuyos lados mds largos eran a menudo seis veces mayores que sus
lados mds cortos, se colocaban las graderias del auditorio indefectiblemente de
dos maneras, o mediante un disefio mixtilineo en forma de U alargada o con dos
cuerpos de bancos enfrentados. Es notable la falta de proporcién entre las medidas
de las partes del teatro, asi como la pérdida de la nocién de la cdvea grecorromana.
El auditorio de los teatros provisorios carecia de una vision central y obligaba al
espectador a adoptar una postura corporal antinatural para poder orientarse hacia

21. Ricci (1971: 72 y 86).
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Figura 10
Ferdinando Tacca, Ilustracién del auditorio del Teatro de la Pérgola, Florencia, 1657.

el escenario. Ese modelo de cdvea en forma de U alargada se repetird en varios de
los primeros teatros estables, como el Teatro delle Saline, Piacenza (hacia 1592), el
Teatro Farnesio de Parma (1618-1628), acondicionado en el Salén de Armas del
Palazzo di Corte, y el Teatro de Falcone, Venecia (1652). No serd hasta mediados
del siglo xvil que se sustituya ese modelo por la cdvea en forma de herradura, que
ofrece una curva més abierta y mds cercana a la media circunferencia. Las tribunas
elevadas y reservadas a los principes (el exagerato pulpito que describe Pellegrino
Prisciano) fueron también sustituidas por estructuras superpuestas detrds o a los
lados del auditorio, encepadas a los techos y las paredes, hasta alcanzar cuatro o
miés niveles de altura. Estos balcones (palcos), divididos a su vez en pequenos
compartimientos privados, fueron una solucién constante en los edificios teatrales
a partir de la década de los cincuenta, y permitieron contener a un mayor nimero
de espectadores, pues fue s6lo hasta ese momento que los teatros adquirieron
nuevamente su sentido de espacio para las masas.? La denominacién teatri a
palchetti es sinénimo de reatro all’italiana; remite concretamente a las tipologias
arquitectdnicas del escenario y de la sala que definieron la estructura de los teatros
estables, y no tanto a las otras acepciones con las que frecuentemente se invoca el
término allitaliana para investir al teatro de valores simbdlicos o culturales. La
solucién balconada constituye, en sentido amplio, la aportacién estructural mds
relevante que atin se conserva en la actualidad.”

22. Utilizo el término espacio para las masas y
no el de espacio piiblico, pues el ingreso al teatro
era pago para los puestos de la platea y para las
plazas de los balcones, que eran directamente
propiedad de los cortesanos. Craig (1972: XLI).
23. Las plantas, los cortes y los alzados de un
numero significativo de teatros europeos del
siglo xv1l fueron reconstruidos por Edward A.
Craig para completar aquellos del ZTiazado so-
bre la estructura del teatro y la escena (1676), de

Fabrizio Carini Motta. Las salas tenfan forma
de U, de V, de campana, de évalo, de circulo,
de doble elipse. La mds recurrente fue hasta
finales del xvrr la de herradura. Sobre la inci-
dencia de la forma de los teatros en la actstica
véase también Craig (1972: xxx-xxxi) y, mds
recientemente, Quaglianini (2008), para los
proyectos de las estructuras lineas de las m4-
quinas, de las salas y los escenarios de los pri-
meros teatros estables.
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Figura 11
a) Planta y alzado del Teatro Sabbioneta, 1588, ilustracién de Carlo D’Arco, hacia 1850,
Archivo del Estado de Mantua; b) Teatro de Sabbioneta, 1588, planta del nivel
inferior al palco-escénico; corte transversal del escenario y el auditorio, planta del nivel
superior de la galerfa. Ilustraciones de Ugo Polazzo, 1956; ¢) Planta del Teatro del Falcone,
1652, Arq. Giovanni Angelo Falcone, Génova, reconstruccién de Edward A. Craig
basada en ilustraciones de la Biblioteca Nacional de Turin; d) Planta del Teatro
Tor di Nona, 1670, Arq. Carlo Fontana, Roma, reconstrucciéon de Edward A. Craig a
partir de las ilustraciones del archivo del Sir John Soan Museum de Londres;
e) Planta del Teatro delle Saline, Piacenza, 1592, reconstruccién de Edward A. Craig
a partir de ilustraciones de la Asociacién Amici dell’Arte di Piacenza; f) Planta del Teatro
degli Intrepidi, 1606, Arq. Giovanni Battista Aleotti, reconstruccién de Edward A.
Craig a partir de una ilustracion de la Biblioteca Estense de Mddena.
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Figura 12

a) Corte transversal y planta del Théatre des Machines, Paris, 1662, Arq. Gaspare
Vigarani, reconstruccién de Edward A. Craig a partir de grabados de J. F. Blondel;
b) Planta del Teatro della Racchetta, Parma, 1652, reconstruccién de Edward A.
Craig a partir de ilustraciones del Archivo del estado de Parma;
¢) Planta del King’s Theatre, Londres, 1704, Arq. John Vanburg, reconstruccién de
E. A. Craig por grabados de George Saunders; d) Planta del Teatro Fedeli
(0 Teatro delle comedie), Mantua, 1669, Arq. Carini Motta, reconstruccién de
Edward A. Craig a partir de ilustraciones del Archivo del estado de Mantua;

e) Planta del Teatro Tor di Nona, Roma, hacia 1660, reconstruccién de E. A. Craig a
partir de grabados de Felice Giorgi; f) Planta del Salén de la Opera
del Palais Royal, Paris, del proyecto de 1672 del Arq. Carlo Vigarani,
reconstruccién de E. A. Craig a partir de grabados de J. E. Blondel;

g) Corte transversal y planta del Teatro degli Intronati, Siena, su primera
proyeccién data de 1560 por obra de Bartolomeo Neroni; la segunda es
de 1670 por G. B. Piccolomini. Reconstruccién de E. A. Craig basada en
ilustraciones del archivo del Sir John Soan Museum de Londres.
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El teatro olimpico de Vicenza

El Teatro Olimpico de Vicenza, inaugurado el 3 de marzo de 1585, es entre
los teatros estables del Cinguecento el mds temprano que haya pervivido
hasta nuestros dias, y por ello suele considerdrsele el primero de la historia
moderna, aunque hay sobradas noticias de la existencia de teatros de corte
y teatros publicos (o stanze) desde los afios cuarenta.’* Sobre el hecho de
su antigiiedad priman, sin embargo, muchas cosas. La relevancia de la obra
de Andrea Palladio es fundamentalmente arquitecténica, como se verd, por
constituir un modelo unico de teatro, por despejar los problemas técnicos
(matemadticos) de la realizacidn artistica de la escenografia y, sobre todo, por
conjugar cumplidamente el escenario con el auditorio. El Teatro Olimpico
ultima de forma positiva aspectos fundamentales que venian guiando, y lo
siguieron haciendo, la busqueda de los arquitectos-escenogrifos. Sobre
todos estos temas volveré mds adelante. Pero también es relevante porque su
constitucién puede asociarse con conceptos de otro orden, como, por ejemplo,
con la reinterpretacién del ideal clasicista de su tiempo, o con la significacién
que alcanza en la historia de las formas y de las teorfas del espacio escénico, o,
en términos de tradicién, con la identificacion de tipologias que permitieron
restituir la imagen de otros teatros del siglo xvr.

Cuando el 10 de agosto de 1579 la Academia Olimpica de Vicenza determiné
la construccién de un edificio que fuera a la vez «habitacién de la Academia y
teatro y escenario de perpetua conservacion para la realizacién de espectdculos
publicos», ya Palladio habia sido el arquitecto del teatro provisional que se habia
construido en el Salén de la Basilica para la representacién del Amor constante
de Piccolomini, y luego para la Sofonisba de Giangiorgio Trissino, dltimo
montaje (1562) hecho por los académicos vicentinos.” Junto con los teatros del
Convento de la Caridad y del Palacio de la Razén, las ilustraciones al Vitruvio
de Daniele Barbaro y los dos escenarios ahora descritos, es posible imaginar que
el arquitecto ya hubiese prefigurado una idea de teatro previa a la edificacién de
su obra postrera. De hecho, es sabido que Palladio acepté el encargo ese mismo
ano de 1579, y que muri6 al ano siguiente, cuando el teatro no habia sido
concluido, pero si proyectado casi en su totalidad. La obra fue llevada a término
por Vicenzo Scamozzi, quien supervisé la construccién y dispuso el sistema
de iluminacién de todo el recinto.?® En 1588, Scamozzi ejecutaria su propio
modelo de teatro en Sabbioneta, para el que retomd, sin embargo, algunos

rado el Carnaval de 1581. Benevolo (1973:
882).
25. Puppi (1973: 22) y Perelli (2002: 68).

24. Teatro Spelta, Mddena (1539); Teatro
de la Sala, Bolonia (1547); Teatro de las
Salinas, Génova (1550); la sala de las Co-

medias, Reggio Emilia (1568); los dos tea-
tros de San Cassian, Venecia, operativos en
1581, y el Teatro Nuevo (o Tron), inaugu-

26. Sobre la cuestion de la posible autoria de
Scamozzi en la concepcidn de las perspectivas,

véase Attolini (2000: 93-94).
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Figura 13

Teatro Olimpico de Vicenza, Vicenza. Vista actual.

elementos formales del Olimpico de Vicenza. El Teatro de Sabbioneta es el
primer edificio teatral auténomo que se conozca, por no haber sido edificado
dentro de los limites de otras estructuras. En todo caso, el proyecto palladiano
prefiguraba para el teatro vicentino un ambiente cerrado y coherente, en el que
cada elemento estaba estrechamente unido con los restantes. Para comenzar por
lo primero, serd necesario atender a la descripcién de sus caracteristicas y a la
funcién de cada una de las partes de su estructura.

Todo el teatro ocupa una superficie irregular (33,50 por 22 metros). Los
materiales utilizados para su edificacién fueron el ladrillo para las paredes, las
columnas y cualquier otro elemento de la estructura; la piedra para las bases y
los capiteles; la madera para la cdvea y el estuco para las estatuas. Materiales que
a diferencia del mdrmol y el bronce, mds ricos y populares en la construccién de
edificios monumentales, favorecen la resonancia acustica.

El teatro consta de cuatro partes: una zona para el publico, el foso de la
orquesta, el proscenio donde se realiza la representacion y un sector detrds de este
ultimo para la escenografia, constituida por una prolongacién de calles con casas
y edificios. Entre el proscenio y la escenografia se levanta la pared de la escena
(o scenafronte) con tres aberturas principales: la puerta regia, mds grande y al
centro, y dos puertas menores (hospitalia) que la flanquean.” Otras dos entradas
se ubican en las versurae, para sumar un total de cinco puertas y cinco puntos
principales de atencidn y observacién para el espectador. Toda la scenafronte esta
decorada por columnas y estatuas en bajorrelieve, y por nichos con estatuas en
altorrelieve. Se identifican tres zonas superpuestas y divididas por cornisas. En la

27. Se ha visto en la zona central domina-  aparatos de 1574, para la entrada triunfal a
da por la porta regia una derivacién del arco  Venecia de Enrique IIT de Valois. Ricci (1971:
triunfal que ya Palladio habia realizado en los ~ 87-88).
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Figura 14
Giacomo Ruffoni, Escenario del Teatro Olimpico de Vicenza,
grabado en cobre, hacia 1650.

ultima de estas zonas, las esculturas representan las tareas de Hércules. El techo
del proscenio consta de artesones igualmente repujados.

La zona de los espectadores tiene forma semieliptica y constituye el punto
de observacién mds alto del conjunto; estd conformada por 13 filas de gradas
y tiene capacidad para 380 personas. Detrds de la ultima fila se levanta una
balaustrada rematada por estatuas. El techo del auditorio recrea el cielo con
sus nubes y sugiere la sensacién de estar a cielo abierto, como en los teatros
de la antigiiedad. El foso de la orquesta estd adosado a la cdvea para reflejar el
sonido hacia la audiencia. Se ubica, proporcionalmente, en un nivel inferior
respecto al escenario y en dos en relacion con el auditorio. Por su forma también
semieliptica, se presenta como una prolongacién de la cdvea.” De estas cuatro
zonas descritas a grandes rasgos huelga detenerse en dos de ellas, en las calles
detrds del proscenio (la escenografia) y en las graderfas del auditorio, y, mds
particularmente, en la correspondencia que alcanza su relacién doblemente
articulada. Con ello, entre otros aspectos de relevancia, concluiré el recorrido
por las pricticas y los problemas ligados a la materializacién del espacio escénico
quinientista.

No serd necesario recapitular aqui por qué la elaboracién de la escenografia
estaba directamente relacionada con la idea de perspectiva —de proyeccion
urbana en el caso de las comedias y las tragedias; campestre, en el de las
pastorales—, o por qué la materia de la representacién teatral debia ser
extrapolable a los hechos de la realidad hasta el punto de lo verosimil; pero si
agregar al respecto que, por lo menos en términos de arquitectura teatral, todavia

28. La zona del auditorio tiene un didmetro  y 2,71 metros sobre el foso de la orquesta, que
méximo de 18,10 metros; mientras que el mi-  abarca un 4rea de 6,40 metros. Ricci (1971:
nimo es de 6,65 metros. La primera fila de  87-89), Attolini (2000: 95) y Perrelli (2002:
gradas se eleva sobre el escenario 1,31 metros ~ 69).
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en la década de los ochenta no se resolvia la cuestién del lugar mds idéneo para
ubicar el punto de vista desde el cual el auditorio observaria las perspectivas, y
que esa irresolucion afectaba las proporciones del espacio recreado y, por ende,
la credibilidad de la representacién. Situar ese punto de vista dependia, por
otra parte, de la escogencia de la forma (la tipologia) del auditorio. Tampoco
serd preciso volver sobre la relacién entre lo real y lo figurado que dominaba el
concepto de teatro, o sobre los efectos de proyeccién y asimilacion, es decir, de
difusién e influencia que los varios contenidos de la obra debian tener sobre la
audiencia, pero si subrayar que la elaboracién de la escenografia no escapaba a
esas proposiciones.

La aplicacién de la perspectiva al teatro es la mds compleja de todas. Los
arquitectos abocados a la escenografia entendian que las nuevas leyes de la
perspectiva eran insuficientes para conferir una apariencia tridimensional a
un objeto observado desde puntos de visién divergentes. La dificultad crecia
de forma exponencial si se consideraba que de ser posible resolver la cuestion
de los multiples puntos de visién y de fuga, habria también que conciliar esas
perspectivas con otros volimenes superpuestos y méviles. Era el caso de los
personajes que se situarian frente a las telas pintadas en escorzo, al lado de
los templos en relieve, dentro de las casas tridimensionales; de la presencia de
objetos dispersos por el escenario o del paso de mdquinas aéreas y terrestres.
La dificultad mayor era, pues, conjugar coherentemente planos y volimenes
estdticos con planos y volimenes en movimiento. Dicho de otra manera, los
escenarios en perspectiva arquitecténica exigfan una férmula que garantizara
una intuicion perspectiva del espacio constante, homogénea e infinita desde
cualquier dngulo de visién y que fusionara todas las demds cosas sin por ello
afectar la correcta percepcién del espacio representado ni la continuidad
Optica del escenario.

En términos de valoracién simbélica, de atribucidn, la perspectiva se arroga
las mayores cualidades ilusionistas; determina qué estd arriba o abajo, delante
o detrds, a un lado o al otro, y a qué distancia estd el espectador de esos objetos
que se suceden en el plano. Como instrumento de representacién, la perspectiva
establece nuevas formas de percepcién y relacién con el lugar recreado. Mediante
la proyeccién perspectiva es posible no sélo extender el espacio mds alld de su
limite fisico, sino también acercarlo hacia el observador y generar un efecto
de proximidad e inclusion. Con la alternancia de estos cédigos, la escenografia
procuraba los mismos efectos de proyecciéon y asimilacién que se proponia
alcanzar la representacién.

La solucién que ofrece Palladio a estas cuestiones es variada. En términos
précticos, comienza por reinterpretar el canon vitruviano hasta extremarlo.
Conserva la elevacién de la tribuna con respecto al palco-escénico y la curvatura
del circulo que dominaba el anfiteatro, pero alarga las lineas de los bordes de las
gradas hasta que converjan directamente sobre los muros laterales. El resultado
es una cdvea semieliptica, que ofrece mayor capacidad de espectadores que la
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Figura 15
Vicenzo Scamozzi, llustracién para las perspectivas del escenario del Teatro Olimpico
de Vicenza, Vicenza, 1584. Coleccién Devonshire, Chatsworth, Londres.

circular y aun conserva la buena recepcidn acustica y la posibilidad de enfrentar
el escenario desde todos sus diversos puntos. La distancia entre el auditorio y
el palco escénico es la menor entre las medidas de todas las partes del teatro.
La relacién de frontalidad constituye el primer mecanismo de unién entre el
auditorio y el escenario; el segundo es de orden visual y estd determinado por
la escenograffa. Desde la puerta regia, la escenografia tiene una profundidad
de 13 metros y estd construida en pendiente descendente hacia el proscenio.
Detrds de las cinco puertas de la scemafronte antes descritas se irradian siete
calles en forma de abanico; dos de las cuales se bifurcan desde la via principal
que conduce a la puerta regia. Todo el sistema de calles fugadas fue ideado
para que cada parte del auditorio tuviera al menos un punto de observacién
privilegiado para ver recalar a los personajes en el escenario. Fue ésta la principal
sintesis entre la tradicién clésica y la contempordnea: conciliar la exigencia de
un escenario en perspectiva arquitecténica con la de una visién igualmente
favorable para todos los espectadores. La doble articulacién de la cdvea con el
escenario se alcanza, entonces, mediante un sistema de relaciones simultineas
dadas por 1) las estructuras arquitectonicas que enfrentan al observador y con
el objeto observado, 2) el efecto psicofisico de inclusion o extranamiento que las
perspectivas producen en el espectador.”

29. Panofsky (1999: 49-54) dedica su capitulo
IV ala idea de perspectiva en el Renacimiento
europeo, y especialmente a la valoracién que
pintores y arquitectos daban a los problemas
matemdticos en funcién del objetivo artistico,
que era no tanto la reproduccién de un espa-
cio dado, cuanto la relacién fenomenal que
debia entablar con el observador. Al hablar de
la capacidad que tiene la perspectiva de pro-

curar una distancia simbélica entre los hom-
bres y las cosas, ofrece la siguiente lectura: «La
historia de la perspectiva puede, con igual
derecho, ser concebida como un triunfo del
distanciante y objetivante sentido de la rea-
lidad, o como un triunfo de la voluntad del
poder humano de anular las distancias; o bien
como la consolidacién y sistematizacién del
mundo externo, o, finalmente, como la ex-
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Tocetror o Tirenxie

Figura 16
a) Ottavio Bertotti Scamozzi, Planta del Teatro Olimpico de Vicenza, 1776.
b) Ottavio Bertotti Scamozzi, Construccién geométrica de las perspectivas del
auditorio y el escenario del Teatro Olimpico de Vicenza, 1776.

Sobre si las aportaciones de Palladio alcanzaron el cabal cumplimiento de
su propdsito, las opiniones de contempordneos y sucesores fueron divergentes:
unos criticaron la inconsistencia en la aplicacién de la perspectiva o el
incumplimiento de las funciones del auditorio; otros valoraron por sobre todas
las cosas el criterio regulador de la propuesta, y consideraron que aspectos como
la unificacién del espacio o la multiplicidad de puntos de visién privilegiados
debian regir la constitucién de todos los teatros.

Giovanni Vicenzo Pinelli, académico vicentino, estudioso de la 6ptica,
comentarista del Tratado de la pintura de Leonardo da Vinci y maestro de
Galilei, dejé escrito un texto breve y desenfadado sobre la representacion
inaugural del Teatro Olimpico (Appunti di Giovanni Vicenzo Pinelli).® Las
observaciones son varias y dispersas, pero atienden principalmente a aspectos
relativos a la estructura del lugar. Desde su posicién de espectador, critica la
mala constitucién de las partes del teatro y la incidencia que tienen esos defectos
en la comodidad y, sobre todo, en la visibilidad de la audiencia. Comienza
por lamentar la ausencia de banos (...nel teatro di Vicenza commoditi per li
bisogni naturali per gli womini e per le donne?), sigue con una descripcién sobre
los problemas de ingreso y distribucién del publico: considera insuficientes las
puertas de acceso a la edificacién y al auditorio, y reclama la falta de gufa y de
indicaciones claras para conducir a los espectadores (...che metodo per entrar
senza mettersi in pericolo, che ordini nella citti per levar scandalo; che meglio: pi

pansién de la esfera del yo». La reflexién sobre  bién requieren de un sistema de representa-
la significacién simbélica de la perspectiva es  cién que alterne c6digos entre el subjetivismo
especialmente pertinente a la préctica teatral, y el objetivismo.

aunque no escapa a otras disciplinas que tam-  30. Gallo (1973: 59-60).
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rastelli e porte o portelli; in poco tempo ammettere tutti; diverse prime porte e intrar
divise secondo le qualita delle persone o per l'eta, ecc...). Las consecuencias de la
mala reparticion alcanzaron el trato irrespetuoso a las personas (Che quasi tutti
nel voler entrare si sono incontrati in qualche male: di spinte, strette; d'indugio,
di cattive parole o fatti...). La confusién se extendié hasta las graderfas, en las
se contravinieron las normas de decoro, esto es, que los académicos parecian
—segun su descripcion— montados a horcajadas unos sobre otros (.../Ne/
sedere, dentro delle gambe dei superiori; incommodo, ecc.). Sobre la calidad de
la observacién del espectador, sefiala que los extremos de las gradas no tenian
visibilidad hacia el escenario, pero si —al menos, afirma— hacia los espectadores
situados enfrente (Quelli che non vedeano dalle bande ultime del teatro la scena e
il palco, vedeano almeno le persone del teatro tutto, womini e donne, in faccia ecc.);
que, en consecuencia, las perspectivas del escenario sélo podian ser apreciadas
por quienes estaban ubicados al centro del mismo, y que incluso desde esa
ubicacién, las perspectivas afectaban la veracidad. Las calles por las que entraban
los histriones al palco-escénico generaban un efecto de perspectiva invertida:
el espectador percibia a los actores mds altos al verlos venir desde lejos que
llegados al plano principal. (Che le prospettive della scena non erano vedute che
dal teatro di mezzo. Che nelluscir delle persone dalle strade che calavano per centro
della prospettiva, di lontano parevano giganti e nell accostarsi si diminuivano, che
dovrebbe essere il contrario).

Diez anos después de la inauguracién del Teatro Olimpico, Lorenzo
Sirigati afirmaria en su tratado La prdctica de la perspectiva (1596) «que es
imposible apreciar la unién de lo fingido con lo verdadero desde todas las
partes; porque no hay mediante el arte manera de situar ese punto de vista
capaz de unir lo real con lo fingido».> Para la teoria de la perspectiva central
s6lo es posible alcanzar la continuidad éptica si se observa con un solo ojo
inmévil. Esta férmula pudo aplicarse con relativa sencillez a las artes pldsticas;
pero el principio no alcanzaria a la arquitectura teatral, porque las variables
que intervienen en la realizacién del espacio escénico son, como se explicd,
méviles, maltiples y dificiles de conciliar.

También Fabrizio Milizia, autor del célebre Tratado completo, formal
y material del teatro (1676), dejé constancia de lo que consideré la mayor
virtud del Olimpico: al describir y proyectar las salas estables con tribunas y
balcones, afirmé que por causa de esa disposicién del auditorio, todas carecen
de forma interior y son irregulares e incémodas; contrapuso como ejemplo de
una graderia ideal «solamente la del teatro Olimpico, con el cual el vitruviano
Palladio embellecié su patria vicentina».** Casi un siglo después, en 1739,

31. «E se bene il fare, che tale unione frail finto  to l'occhio in una linea data, il finto apparisca
e il vero apparisca da tutti i luoghi, ¢ cosa del  unito col vero». La prattica di prospettiva, Ve-
tutto impossibile, nondimeno si pud mediante  nezia, 1596, en Ricci (1971: 88).

l'arte situare talmente il detto punto, che pos-  32. Milizia (1997: 77).
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Figura 17

Lorenzo Sirigati, Esquema de la perspectiva aplicada al escenario, La pratica di
prospettiva, Venezia, 1596.

Charles de Brosses describié la cdvea de Palladio de la siguiente manera: «La
forma de este teatro aventaja a la nuestra porque cada espectador, gracias a la
disposicién circular, estd cerca de los actores, y porque en vista de que la voz
siempre va hacia arriba, desde cualquier lugar se escucha igualmente bien». Al
confrontar los teatros a la italiana con los que imitan el modelo vitruviano,
critica de los primeros la dificultad de los espectadores de la platea para
observar el especticulo, pues tienen que mirarlo desde abajo hacia arriba.*

De entre las ventajas remarcables de la estructura del Teatro Olimpico hay,
al menos, tres fundamentales: una cdvea semieliptica elevada sobre el proscenio
pero muy cercana a él, una planta homogénea que supera las irregularidades
del contorno del terreno mediante elementos arquitecténicos como columnas
y falsas fachadas, una escenografia con multiples puntos de observacién
para privilegiar a un mayor nimero de observadores. La sintesis de estas
caracteristicas evidencia criterios de mayor relevancia e interés, como lo son
la profunda jerarquizacién de las partes del teatro y la cuidadosa ponderacién
de los requerimientos para la representacion y la buena observacién de la
audiencia.

Aunque el Olimpico fue inaugurado el dltimo dia del Carnaval, el
hecho de que su construccién fuera motivada por la necesidad de un reatro
y escenario de perpetua conservacion para la realizacion de espectdaculos piiblicos,
habla de un momento de inflexién en la cultura teatral quinientista: la puesta
en escena ya no resistia las improvisadas estructuras ni requerfa motivaciones

33. De Brosses (1992: 101-104).
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circunstanciales, como la fiesta, para alcanzar su realizacién. La representacion
de espectdculos como suceso auténomo y no ligado a la celebracién de actos
extraordinarios, y la construccién de edificios especialmente destinados al
teatro, son dos consecuencias que dejan ver su implicacion e importancia en
la prictica teatral moderna.
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