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El antiguo teatro griego

Decir que el teatro griego se origina en las ceremonias y el ritual religioso es, a esta
altura, un lugar comdn. Pero conviene recordar que, para los griegos, Dionisio era el dios de.
las vifias, del vino y del delirio mistico y extatico, y también el dios del teatro: superponian,
asi, en una misma figura divina, la exaltacion provocada por el vino, el arrebato mistico del
entusiasmo* -en el sentido primero del término- y finalmente aquel producido por el verbol

El ritual religioso, al igual que el hecho teatral, no se concibe fuera de una triple re-

.ferenda: a un espacio organizado, a la palabra proferida o recibida, y, finalmente, a la idea

de una participacion colectiva y comunitaria. Los teatros construidos en piedra datan de
comienzos del siglo VI a.C.Y, a pesar de que la arquitectura ha evolucionado regularmente
desde entonces -y con ella la representacion y la escritura-, aparecen algunas constantes
en el esquema de organizacion del espacio. Antes de desarrollar el analisis de algunos
puntos particulares, he aqui una presentacion general de esta organizacion espacial: €
recinto dedicado a Dionisio comprende un templo, un altar y un espacio publico: el teatro.
El koailon, conjunto de gradas para los espectadores, se apoya en el relieve natural y rodea
en mas de 180° la orquestra circular, donde se mueve el coro, en el centro de la cual esta
ubicado el altar de los sacrificios, la thymélé. Los actores protagonicos se sitlan sobre un
estrado, el proskenion, ubicado tangencialmente con respecto a la orchestra, del lado con-
trario ai publico. Detras del proskeniony de igual altura, hay una construccion cerrada, la
skené. La fachada de la skené presenta tres puertas que dan al proskenion. Los parodoi,
espacios libres entre los costados de la skenéy las gradas, son lugares de paso para cier-
tas entradas y salidas de los actores. El templo de Dionisio se sittia por detras de la skené.

Encontramos huellas de las premisas de esta organizacion espacial hacia finales de!
siglo VIl a.C.: el culto a Dionisio daba-lugar, en el pais dorio, en la region de Corintia, a
una ceremonia religiosa que hoy calificariamos de teatral, el ditrambo*, en el cual se
entremezclaban procesiones, danzas, cantos y, mas adelante, la palabra ritmica, en versos.
Estas ceremonias se desarrollaban alrededor del templo de Dionisio y en las plazas publi-
cas del pueblo {agora). Lentamente, un espacio especifico para la "representacion"2 fue

1 Sobre Dionisio, consultar en particular Maria DARAKI, Dionysios et la déesse terre, Paris,
Arthaud, 1985; reedicion Paris, Flammarion, coll. *ChampsV1994.

2 En este capitulo, ios términos representacion y teatro figuran entre comillas toda vez que su
acepcion contemporanea resulte alejada de su valor en el marco del pensamiento griego.
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integrado al recinto sagrado, un espacio distinto del agora, aunque cercano a este. El
primer ejemplo es, tal vez, el santuario de Dionisio en la isla de Icaria: al este del altar y
del templo, aparece una zona rectangular de aproximadamente veinte metros por diez
-el antepasado de la orchestra-, donde se movia el coro; una zona limitada, de un lado,
por un terraplén vy, de otro, por las estelas y la proedria, es decir, los asientos para los
espectadores privilegiados. Detras de estos asientos, se instalaba a los otros espectadores,
presumiblemente sobre bancos de madera dispuestos en la pendiente dei terreno, frente
al area de interpretacion y al templo.

1 Las fiestas dionisiacas y las "representaciones teatrales"

La tradicion sefiala que es posible queTepsis”™ ofreciera "representaciones” en Icaria:
Tepsis, autor y actor del siglo VI a.C., escribia versos, organizaba ditirambos* de pueblo
en pueblo transportando el material necesario en un carro y reclutando a los coros in situ.
Habria inventado la forma primitiva del teatro, intercalando versos recitados entre los can-
tos y las danzas del ditirambo. El desarrollo de esta forma novedosa fue veloz, si tenemos
en cuenta que el primer concurso ateniense de tragedia habria tenido lugar en el 538 a.C.,
bajo Pisistrato. La escritura y la arquitectura del teatro se desarrollaron pues simultanea-
mente. El periodo de mayor expansion del teatro griego corresponde cronolégicamente al
de la democracia y del pensamiento ateniense: una generacion separa a EsquiloO (525-
456 a.C.) de Séfocles? (496-406 a.C.) y de Euripides* (480-406 a.C.), que eran, por otra
parte, contemporaneos exactos de Ferieles (495-429 a.C.), del escultor Fidias (490-430
a.C.) o de Socrates (470-399 a.C.).

Las “representaciones teatrales" solo tenian lugar tres veces al afio, en ocasion de las
fiestas dionisiacas, celebradas alrededor del solsticio de inviernoy de| equinoccio de. pri-
mavera: al final de! mes de diciembre en el caso de las Dionisiacas Campestres, en enero
para las Lenaia o Dionisiacas de Lénaion*,'y en'mai7o'pafa lds'grahdes Dionisiacas olas
Dionisiacas Urbanas. Las Grandes Dionisiacas duraban seis dias y daban lugar a tres con-
cursos (ditirambo*, tragedia y comedia). Entre los concursantes de las Grandes
Dionisiacas podemos citar a personajes tales como Esquilo*, Séfocles* y Euripides*. Las
Lenaia, una fiesta exclusivamente ateniense, se celebraban en enero, poco después del
solsticio de invierno, y no duraban mas de cuatro dias. Las Dionisiacas Campestres tenian
lugar en diciembre, en los demos (burgos) del Atico. En fundén de la riqueza de cada
demo, las ceremonias podian presentar desfiles, con danzas y cantos, y la celebracién de!
culto a Dionisio; o también, en los demos mas ricos, como El Pireo, concursos de tragedias
y de comedias. No habia, sin embargo, creacidon de textos nuevos para las Dionisiacas
Campestres, sino que se retomaban los espectaculos presentados durante las Grandes
Dionisiacas.

Resulta dificil -0 incompleto- hablar del espacio de la representacion dramatica grie-
ga sin esbozar los principales rasgos de la ceremonia religiosa.en la cual se inscribia la
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"representacion teatral”, que era un elemento mas del ritual general de las Dionisiacas.
Los participantes llevaban los trajes de fiesta, sin duda muy coloridos3, una corona reli-
giosa y una mascara para el desfile del primer dia de la fiesta. Los actores eran sagrados
y se consideraba sacrilegio a todo delito cometido durante las Dionisiacas. La entrada al
teatro era, originalmente, gratuita para todos los ciudadanos porque los espectaculos eran
financiados y organizados por un corega* (o dos, al final de la guerra del Peloponeso),
elegido cada afio por el arconte (magistrado) entre los ciudadanos mas ricos. Mas ade-
lante, se instauré un derecho de entrada de dos 6bolos por dia que fue pronto financia-
do, hacia el 410, por una subvencion de! Estado, de dos ébolos, cedidos a los mas pobres4.

Las fiestas dionisiacas comenzaban con un desfile, el proagon, durante el cual los
poetas, los actores, los bailarines y los cantantes eran presentados a la multitud enmas-
carada. Durante la procesion de la primera jornada de las Grandes Dionisiacas, la estatua
de Dionisio era sacada del templo y conducida al teatro donde se la instalaba solemne-
mente. La salida -y consecuente exposicion a la mirada de todos los ciudadanos- de la
estatua del Dios era un ritual excepcional. Su instalacion en el teatro, suerte de epifania*,
les daba al espacio y a la representacion teatral una importancia simbdlica particular: en
efecto, los templos griegos, como los egipcios antes que ellos, no eran accesibles al comin
de los fieles. Eran el lugar reservado a la divinidad: la estatua del dios, erigida en la naos*,
permanecia oculta, inaccesible, invisible. Del mismo modo, durante la primera jornada se
ofrecia a Dionisio la hecatombe*, después de la cual los toros eran descuartizados y asa-
dos, y luego repartidos entre los ciudadanos.

Las "representaciones” de ditirambo* tenian lugar durante los dos dias posteriores y
culminaban con un desfile, al atardecer del tercer dia de las Dionisiacas. Venian luego los
concursos draméticos, precedidos, entrecortados y seguidos por otros rituales, como la
entrada de los personajes principales de la ciudad y su ubicacion en los lugares que les
eran asignados en el teatro, la proedria, la exposicion de los tributos en oro, ofrecidos por
las ciudades aliadas, una lustracion hecha con la sangre de un joven puerco, o la procla-
macion publica a viva voz de los honores concedidos a ciertos ciudadanos.

La "representacion (teatral" era anunciada con una trompeta. Por la mafiana, se
sucedian tres tragedias y un drama satirico; la comedia era representada a la tarde. Y asi,
durante tres dias, al término de los cuales el jurado, integrado por ciudadanos designados
al azar, elegia a los ganadores del concurso.

Estas pocas indicaciones sobre el desarrollo de las Dionisiacas permite imaginar una
atmosfera compleja, propia de la devocion y de la fiesta popular, colorida, ruidosa, olorosa

3 En particular el color purpura, color asociado a la manifestacion del poder, de la riqueza
y de la fiesta en (a Antigtiedad. El parpura-es un color rojo vivo, extraido de un molusco, el
mdrice, que costaba muy caro y por lo tanto se reservaba para los vestidos de excepcion.
4 Dos 6bolos representaban aproximadamente el tercio del salario diario de un simple tra-
bajador. La subvencion de dos 6bolos, decidida por Cleofén, llevaba el nombre de diobelia.
15
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y agitada, mas cercana sin duda a los mercados orientales que al recogimiento de nues-
tros teatros a la italiana, donde el silencio del publico es de rigor.

2. El lugar de ia ceremonia: dei dios oculto al dios mostrado

Un lugar para ja vistay las visiones

En el teatro griego, la escritura es anterior a la representacion. Un fragmento de la
Poética de AristotelesO niega incluso a la representacion toda necesidad de ser:

En cuanto al espectaculo, que ejerce sin duda la mayor seduccion, es totalmente
extrafio al arte y nada tiene que ver con la poética, puesto que la tragedia realiza
su finalidad, incluso sin concurso y sin actores.

Aristételes, La Poétique, 6,15, traduccion de Roselyne Dupont-Roc y Jean Lallot,
Paris, Seuil, 1980, p. 57.

Sin embargo, a pesar de la preponderancia otorgada al texto en desmedro del espec-
taculo, es decir, al relato por sobre lo mostrado, todas las palabras griegas que designan
el teatro o la representacion dramética no se construyen a partir de la nocién de oir,
escuchar o leer, sino a partir de la nocién de ver: opsis, en primer lugar, empleado por
Aristoteles, se traduce muchas veces como espectéculo, y theatron, que designa el sitio
donde se ve, dio origen al término teatro5.

Hay una antinomia aparente entre la concepcion griega del teatro -anterior a toda
escritura- y las palabras con las cuales se la designa. Esta antinomia se resuelve, en parte,
por la multitud de semas que conllevan opsisy theatron. El primer sentido de opsis es la
vista, la accion de ver, pero la palabra se emplea también para referirse a una aparicion,
una Vision, un suefio. En el mismo registro, opsis designa la contemplacion del espec-
taculo mistico reservado a los iniciados, a los époptafi, durante los misterios de Eleusis.
EuripidesO emplea la palabra opsisen el sentido de grado mayor de iniciacion?.

También aparecen estos dos sentidos-Vvery tener visiones nisticas- en el verbo theaomal, del
cual deriva el sustantivo theatron. El teatro griego pareciera ser, entonces, el lugar donde se \g,
una definicion que se admite corrientemente. Pero seria también el lugar desde el cualse tienen
visiones miisticas, instigadas por el verbo y el entusiasmo*, en el sentido primero del término.

El lugar del publico

Estd compuesto de gradas, apoyadas sobre el relieve natural. Las gradas estan dis-

5 La palabra theatron no fue empleada por Aristételes, pero figura en textos de Herdédoto
(siglo V a.C.), Tucidices (siglo V a.C.), Platon (430-348), Iséerates (436-338) o Plutarco (46-126).
6 Véase PLATON, Epistolae 333e.

7 Véase EURIPIDES, Hipdlito 25.
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1y 2 templo viejo y

templo nuevo 10: paraskenia
3: altar 11: parodoi
4: gradasikoilon 12: columnata
5: orchestra 13: sistema de evacuacion
6: thymelé de agua

7: proskenién 14: peribolo, muro del
8 skené recinto sagrado
9 puerta real 15: vias de acceso

llustraciéon 1: plan de conjunto del recinto dedicado a Dionisio Eleutero, en Atenas (siglo V a.C).
Dibujo de Dominique Leconte segun Dorpfeld. 7
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puestas en semicirculo y miran hacia la skenéy el templo de Dionisio. Rodean, en mas de
180, el sitio circular del sacrificio y del coro, la orchestra. En el siglo IV a.C.8§ el teatro de
Dionisio en Atenas, o el de Epidauro, podian albergar de cuatro mil a diecisiete mil espec-
tadores aproximadamente. La primera fila, y a veces también la siguiente, se distinguia de
las otras por la majestuosidad de los asientos, que eran de marmol, con respaldo, y se
reservaban a los invitados de prestigio: los pritaries, los arcontes y los sacerdotes. El asien-
to ubicado en el eje de simetria del teatro se reservaba al sacerdote de Dionisio.

El conjunto de gradas se dividia en niveles concéntricos, en dos o tres zonas, las diazci-
ma. Las Ultimas hileras de gradas de piedra eran prolongadas a veces por gradas de
madera: algunas entalladuras para el apoyo de vigas en las Ultimas gradas son prueba de
ello, aunque no se hayan encontrado vestigios de esos asientos. Los lugares eran dis-
tribuidos en funcion de las categorias sociales; habia zonas reservadas, por ejemplo, para
los miembros del Senado, los efebos o0 los extranjeros. Las mujeres se instalaban gene-
ralmente en las gradas de mayor altura.

En muchos teatros griegos, las graderias se orientan hacia el sur9, es decir que los
espectadores se veian expuestos al sol durante todo el dia y recibian directamente el sol
en los ojos al mediodia. Esta orientacion resulta sorprendente, a priori, a la luz de nuestra
concepcion moderna del teatro: si un arquitecto debe construir hoy un teatro a cielo abier-
to, orientard probablemente las gradas hada el norte, orientacion que tienen, por ejemplo,
los estudios de los artistas para evitar la luz directa del sol y el encandilamiento. Pero el
theatron griego no era Gnicamente un lugar para ver, era también un lugar para tener
visiones. Es facil imaginar el deslumbramiento, la embriaguez que resultaban de la ceguera
relativa producida por la orientacién casi sistematica de las gradas hacia el sur, a la que se
sumaban los efectos del vino, que el publico seguia bebiendo durante la representacion.

E! lugar del actory del dios mostrados
>La orchestra y elaitar v

Al pie de las gradas y circundada por ellas se encuentra la orchestra, superficie plana y cir-
cular que aparece en €l siglo VI a.C. Se admitié durante mucho tiempo que la forma circular
de la orchestra se remontaba a los origenes mismos de! teatro griego y que se correspondia
con las formas mas antiguas del espectaculoy de la danza. Esta teoria merece ser, hoy en dia,
revisada: por dar un ejemplo, los vestigios del teatro de Toricos muestran una orchestra rec-
tangular, progresivamente ampliada entre los siglos VI y IV a.C., con un muro de contencién
rectilineo al sury gradas rectilineas en la parte central, redondeadas al estey al oeste.

8 En esa fecha, ei Atico contaba con cuatrocientos mil habitantes, pero solo cuarenta mil ciu-
dadanos. Unicamente los ciudadanos asistian a las representaciones. A titulo de ejemplo, la
Opéra-Bastille de Paris puede recibir dos mil espectadores.

9 En particular, en el teatro de Dionisio en Atenas, en Eretria, en Priene, en Toricos. El teatro
de Epidauro, en cuanto a él, esta orientado en sentido inverso a los antes mencionados, con
gradas abiertas hacia el norte.
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La orchestra es el sitio del coro, de los bailarines, de los cantantes y de los misicos,
pero también el lugar del sacrificio y del dios que se expone: la estatua de Dionisio se
erigia alli mismo, generalmente cerca de las gradas, en el eje de simetria de la construc-
cion. El tiro de la escalera que daba acceso a las gradas, asi como la mirada de los espec-
tadores, convergian en su centro, donde estaba.emplazado el altar de los sacrificios, la
thimelé. El altar podia ser una simple fosa destinada a recibir la sangre de las victimas. El
suelo de la orchestra era de tierra batida, y sélo en la época helenistica fue cubierto con
un pavimento de piedra. En !as ruinas del teatro de Dionisio, en Atenas, la ubicacion de la
thimelé permanece, aln hoy, marcada por un rombo de piedral0.

» £/ proskenion

Los actores protagonicos se desenvolvian sobre e! proskenion, una suerte de estrado,
originalmente de madera y mas tarde de piedra, situado tangencialmente a la orchestra.
E! limite del proskenion lo marcaba, hacia atrds, una construccion baja llamada skené,
cuya funcién sera analizada en el proximo parrafo. En la arquitectura tardia, es decir,
después del siglo V, dos alas laterales, los paraskenia, completaban el proskenion, en las
dos extremidades del estrado, como ocurria en el teatro de Dionisio de Atenas.

Las entradas de los actores a la vista del publico se hacian:

- ya mediante las thyromata, es decir, las tres puertas de la skené que daban a
proskenion;

- ya por el espacio libre entre el final de las gradas y el conjunto proskenion-
skené, denominado parodos-,

- ya por una escalera oculta, en el interior de la skené, prevista para las apari-
ciones de los dioses: los actores se movian, en ese caso, sobre e! theologeion, ubi-
cado sobre el techo de la skené;

- ya, por ultimo, en el caso de la aparicién de personajes infernales, por medio

de escaleras, ocultas también, que unian la parte inferior del proskenion con la

orchestra. Los vestigios del teatro de Eretria en Eubea, por ejemplo, permiten ver

todavia un pasadizo subterrdneo,-abovedado en ojiva, que conducia al centro de
: la orchestra.

El lugar del actory del dios ocultos
Las gradas se abrian a la ciudad, al paisaje y a los lugares sagrados circun-
10 El embaldosado visible actualmente sobre la orchestra del teatro de Atenas data del reino

del emperador Nerdn (o tal vez Adriano). Es probable que este embaldosado tardio se haya
superpuesto a otro mas antiguo.

19
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vednos. Pero su disposidon, organizada rigurosamente alrededor del centro de la orches-
tra, orientaba la mirada de los espectadores hacia los actores y la ceremonia. Otros ele-
mentos de la arquitectura evitaban que la mirada del publico se dispersara: por un lado,
el templo de Dionisio; por el otro, el proskeniony la skené.

El templo de Dionisio se situaba siempre detras de la skeng, a la vista del publico, y
de costado con respecto al eje de simetria dei teatro. Durante las ceremonias teatrales, la
presencia de lo trascendente quedaba asi desdoblada y reforzada. El dios quedaba, al
mismo tiempo, expuesto y oculto:

-oculto pero significado, en la medida en que, a través del templo, estaba constante-
mente presente en el campo visual del publico;

-expuesto por la presencia de la estatua del dios en el eje del teatro.

El espacio de la representacion teatral se encontraba, a la vez, rodeado e invadi-
do por la presencia del dios, en la medida en que la superficie en la que se desarro-
llaba la representacion quedaba limitada, de un lado, por el templo, y del otro, por
la estatua de Dionisio. Veremos ahora que a estos limites sagrados hay que agregar
la skené.

La skené es una construccién baja, primero de madera y luego de piedrall, situada
detras del proskenion, apoyada sobre el muro de contencion de la orchestra, perpendicu-
lar al eje de simetria del teatro. Cercana al templo de Dionisio, lugar oculto del dios, era
también el lugar de ocultamiento del actor, denominado hoy bambalinas. Esta cercania
material y arquitecténica del templo y de la skené, dos sitios reservados a lo oculto y lo
invisible, no es producto del azar: es, a la vez, la expresion arquitectonica, escenografica
y simbdlica de una frontera.

A pesar de que, frecuentemente, la traducimos por la palabra escena, en griego,
skené significa primero carpa, y luego carpa sagrada -0 construccion susceptible de ser
desplazada- para honrar a los dioses12y, més tarde, carpa de los judios donde, durante el
Exodo, estaba encerrada el Arca de la Alianzal3. La palabra latina tabemaculum tiene

11 Las primeras skené de madera no tenian mas que una sola puerta, en el plano de
simetria del teatro. A partir del siglo V a.C., las skené tienen, en general, tres puertas, que
permiten tres accesos diferentes al proskenion.

12 Esa era la funcion del famoso "carro" de Tepsis, sin duda més una "construccion que se
puede desplazar para honrar a los dioses" que una simple caravana de actor ambulante.
13 El Exodo ocurrié durante el reinado de Ramsés Il (1304-1238 a.C.). Véase el Antiguo
Testamento, Exodo: "Los Israelitas me confeccionaron una carpa sagrada (skené o taberna-
culum) para que pueda vivir en medio de ellos" (Exodo 25-8).

Todas las citas de la Biblia han sido extraidas de La Bible, Ancien et Nouveau Testament, avec
les Livres Deutérocanoniques, traduite de I'nébreu et du grec en frangais courant, Alliance
biblique universelle, codistribuidores para Francia : Le Cerf/Société biblique frangaise, 1993.
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exactamente los mismos significados que la skené griega: de hecho, la fiesta celebrada
por los judios en recuerdo del Exodo se denomina fiesta de las cabarias, o fiesta de los
tabemaculos, o scenopegiald. En resumen, podriamos decir que si el azar de la evolucién
de la lengua hubiera privilegiado la raiz griega, el tabernaculo donde los cristianos encie-
rran el copén y las hostias consagradas -es decir, la Presencia- se llamaria escena. Y si
hubiera prevalecido el origen latino en materia de teatro, nuestro escenario se denomi-
naria tabemaculo.

De este modo, resulta claro que las palabras y la arquitectura nos dan indicaciones sobre
la funcién de la skené griega: lugar del actor oculto, desde luego, pero dificilmente asimil-
able a nuestros bastidores. La skené es, méas bien, el lugar del Dios oculto e invisible que se
manifiesta por intermedio del actor y de la representacion teatral. En el simbolismo del espa-
cio sagrado, la skené corresponde al lugar sagrado, el primer patio del tabernaculo de los
judios durante el Exodo en el desierto; y el templo de Dionisio, al lugar més sagrado.

En el teatro griego, la frontera simbdlica se sitlia detras del proskenion, en la fachada
de la skené: esta frontera marca el pasaje entre el dios que esta prohibido very el que se
permite.ver, cuando se manifiesta a los hombres, por intermedio de la representacion
teatral y por las visiones que esta puede engendrar. Mas tarde, el iconostasio*15 de las
iglesias cristianas ortodoxas, atravesado también por tres puertas, cumple una funcion
simbdlica comparable a la del muro de la skené: al separar a ios fieles del santuario, marca
la separacion entre lo creado y lo no creado. Es, por lo tanto, a la vez, separacién y lugar
de pasaje, signo de la posibilidad de la encarnacion del Verbo,

Podemos recordar que el origen mismo de Dionisio lleva la marca de lo prohibido li-
gado a la contemplacion directa del dios: la madre de Dionisio, Samele, mal aconsejada
por la celosa Hera, habia querido ver a Zeus. Murid, cegada y consumida, por haber visto
al rey de los dioses en su gloria, por haber transgredido la prohibiciéon fundamental.
Dionisio, hijo de Zeus y de esta mortal cegada por haber visto lo prohibido, hacia asi las
veces de intermediario: las fiestas dionisiacas y el teatro permitian la manifestacion del
dios, pero recordando siempre la prohibidon de la contemplacion directa. La arquitectura
y la escenografia del teatro griego llevan la marca de todo esto: por un lado, por la fron-
teray el pasaje que establecen entre el templo y la skené, y por otro, por el area de desen-
volvimiento de los actores y el espacio del publico.

3. La representacion

Resulta dificil para nosotros imaginar con precision qué y como era una "repre-
sentacion” del teatro griego, porque se basaba en la reunién y la sintesis de elementos

14 Del griego skenéy pégnumi: construir, fijar.

15 Sobre los desarrollos acerca de lo simbdlico en la representacion y en la arquitectura orto-
doxas, véase en particular Léonide OUSPENSKY, La Théologie de l'icéne dans 1'EgHse ortho-
doxe. Paris. Cerf. 1982.
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que nuestra concepcion moderna disocia: manifestacion de lo trascendente, misticismo,
fiesta, palabra ritmica, musica y danza. El ritmo de la mudsica correspondia exactamente
al de la palabra, proferida en trimetros yambicos, en tetrdmetros o con métrica variada en
algunas partes. La métrica de la musica, ejecutada por una flauta, el aulos, correspondia
a una medida, cada nota a una silaba. El flautista, por su parte, se sentaba sobre la
thymelé. Esta préctica es, para nosotros, dificilmente concebible: ;c6mo imaginar, en nues-
tra civilizacion moderna, a un musico que interpreta un oratorio sentado en el altar mayor,
en el ojivo del crucero de la iglesia? Pero se trata alli de otro signo que demuestra la
relacion estrecha, en la concepcion griega, entre lo divino y su manifestacion, por inter-
medio de la representacion teatral.

Los actores

En la época cléasica, el coro se componia de doce a quince coreutas para la tragedia y
de veinticuatro para la comedia. Los actores, en tanto, interpretaban distintos papeles: por
ejemplo, en LOs Persas de EsquiloO, un actor hacia el papel de la reina y de Jerjes; otro era
el mensajero y la sombra de Dario. Todos los ejecutantes estaban enmascarados. Las mas-
caras, en trapos embebidos en yeso, podian tener colores' En la época de Esquilo, no
tenian ninguna expresion particular. En la época helenisticals, la mascara tragica se trans-
forma y adquiere una expresion patética, con rasgos convulsionados. En las comedias, los
caracteres y los tipos de cada personaje fueron también subrayados por la expresion de
las mascaras, completadas con una peluca y, a veces, con una barba: la talla de los actores
se veia asi modificada, tanto mas cuanto que las frentes eran deliberadamente estiradas
con la ayuda de una protuberancia denominada onkaos. Ademas de modificar en escala el
cuerpo del actor, esta también modificaba la escala de su voz, puesto que servia de re-
sonador y le daba una tonalidad profunda, inhumana. Esta representacién sobre las
escalas se veia acentuada por el uso de coturnos, calzados con suela espesa (de mas de
veinticinco centimetros). Con mascara y coturnos, un actor podia medir mas de dos met-
ros veinte.; ; Y

El vestuario

El vestuario tragico contribuia, junto con la arquitectura del teatro, a la expresion de un
lazo establecido por el acto teatral entre el hombre y lo trascendente: resultaba cotidiano,
humano en su composicién -con tunica y abrigo, elementos propios de la vestimenta grie-
ga-, pero era también la expresion del dios por sus colores y su riqueza. El vestuario tragico
era, originalmente, aquel que cubria la estatua de Dionisio y que llevaba puesto el gran sa-'
cerdote: asi, en el momento de las representaciones tragicas, la estatua del .dios, el gran
sacerdote y los protagonistas de la puesta en escena, llevaban atuendos semejantes, lo cual
debia facilitar la asimilacion entre representacion y presencia de lo trascendente.

16 Se considera generalmente que la ocupacién de Atenas por Alejandro Magno, en 336 a.C,,
marca el comienzo del periodo helenistico.
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El decorado y la maquinaria

Para los "decorados", algunos elementos pintados sobre la tela o la madera, posible-
mente colgados de la pared de la skenéy de las paraskenia, completaban la arquitectura
del lugar. Otros elementos pintados podian ser ubicados a los laterales del proskenion, en
los parodoi. Esquilo0, por ejemplo, le habria confiado la pintura de ciertos decorados de
SUS tragedias a Agatarco de SamosO (460-420 a.C.). Estos decorados eran, sin duda, pin-
tados con la intencion de lograr una representacion verosimil del espacio: por ejemplo,
Apolodoro de AtenasO, que colaboré con EuripidesO, era conocido por su trabajo de ski-
agraphia, es decir, la representacion de volimenes mediante claroscuros y juegos de luces
y sombras. No hay duda de que los griegos conocian el sistema de representacion en pers-
pectiva, que consiste en proyectar un espacio sobre un plano, para obtener una repre-
sentacion verosimil, cercana a la de la visibn humana. VitrubioO da cuenta de ello en el
prefacio a su séptimo Libro de Arquitectura:

Es asi como Agatarco, habiendo sido instruido por Esquilo en Atenas sobre la ma-
nera de hacer las decoraciones de los Teatros para la Tragedia y habiendo sido el
primero en escribir un libro, ensefid luego lo que sabia a Demécrito yAnaxagoras,
que escribieron, ellos también, sobre el tema; principalmente mediante qué artifi-
cio es posible, habiendo puesto un punto en cierto lugarl?, imitar la natural dis-
posicion de las lineas que salen de los ojos alargandose, de tal manera que, aunque
esta disposicion de las cosas nos sea desconocida, no dejemos de representarnos
los Edificios en relacion con las Perspectivas que hacemos a las decoraciones de los
Teatros; y logramos que aquello que esta pintado en una superficie plana, parez-
ca avanzar por momentos y retroceder en otros.

Vitrubio, Les Dix Livres darchitecture, corrigez et traduits nouveilement en

frangois, avec des notes et des figures, Paris, 1673; reedicion de la traduccién de

Claude Perrault, con prefacio de Antoine Picon, Paris, Bibliothéque de I'image,
m 1995, libro VII, prefacio, p. 218.

Pero la representacion verosimil de un espacio gracias a la perspectiva no era, para los
griegos, mas que uno de los elementos de la representacion, y no constituian en ningin
caso un elemento principal, como lo fue méas adelante para el teatro a la italianal8.

17 El tratado de Vitrubio, arquitecto romano del siglo | a.C., constituye uno de los raros
escritos tedricos de arquitectura antigua que han llegado hasta nosotros. La traduccion de
Vitrubio al francés fue establecida por el arquitecto Claude Perrault, por pedido de Colbert,
y publicada en Paris en 1673 (reedicién facsimilar, Bibliothéque de I'image, Paris, 1995). E
"punto puesto en cierto lugar" es el punto de fuga de la perspectiva.

18 De los comentarios e interpretaciones sobre los decorados pintados del teatro griego,
véase, del abate d'’AUBIGNAC, La pratique du théatre tome second; contenant Le discours de
la Menage sur le Troisitme Comédie de Térence, Paris, 1657. Edicidon consultada: Editorial
Frederic Bernard, de Amsterdam, 1715, Dissertation II, capitulo XVIIl: "De la structure et des
machines des Théatres anciens"”, p. 168 a 183.
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A las telas pintadas que ocultaban los muros o las puertas, de la skenéy de las
paraskénia, se agregaron progresivamente maquinas que permitian apariciones y
desapariciones hacia el theologeion, espacio reservado a las apariciones de los dioses,
situado sobre el techo de la skené.

Algunas apariciones particularmente importantes podian hacerse, asimismo, por la
puerta central de la skeng, llamada “puerta real”, por medio de una plataforma girato-
ria, la ekkyklema. Se atravesaba entonces la frontera simbdlica entre lo visible y lo invi-
sible prohibido. Asi, en Hipdlito de EuripidesO, el cadaver de Fedra surgia del proskénion
por medio de la ekkyklema: el paso violento del umbral prohibido era la traduccién en
términos de espacio y de escenografia de la violacion por parte de Fedra de otro tabu, el
del incesto.

Afinales-del siglo V a.C., en ios parodoiaparecieron dos decorados laterales moviles,
ios penados, pintados sobre grandes prismas triangulares rectos. Se cambiaban los de-
corados mediante una simple rotacion alrededor del eje vertical del periacto, lo cual per-
mitia representar tres lugares diferentes. Como para las mascaras de comedia, los deco-
rados pintados se organizaron a partir de un cédigo de representacion: paisaje de bosque
para el drama satirico, casa a escala humana para la comedia, templo, palacio o carpa
guerrera para la tragedia. Esta codificacion fue retomada por el teatro romano -VitrubioO
da pruebas de ello-, luego en Italia, en el Renacimiento.

Asi, el teatro griego es el espacio de una ceremonia colectiva, religiosa, en el cual se
manifestaba la presencia del dios oculto, gracias al ritual, a los poetas, a ios actores, al
coro, a la presencia de los fieles y a los arquitectos. En.el pensamiento griego, la frontera
simbdlica no esta situada, como en nuestro teatro moderno, entre la realidad y la ficcion,
sino entre lo divino invisible y lo oculto, por un lado, y su manifestacion visible mediante
la representacion, por otra. La arquitectura del teatro griego lleva la marca de esto: imbri-
caba a actores y publico en un espacio comin (las gradas que rodeaban la orchestray el
proskénion), donde podia ocurrir el opsis, es decir, la vision mistica, la teofania. Les reser-
vaba a los lugares ocultos de los actoresy del dios (la skenéy el templo) un espado donde
solo era visible el exterior, y que permanecia inaccesible al comidn de los mortales. Y, mas
que un espacio donde se veia, el teatro griego estaba pensado como un lugar donde se
tenian visiones misticas.
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La evolucion que llevo del teatro griego, tal como fue analizado en el capitulo ante-
rior, a la creacion de un lugar para el espectaculo romano fue lenta y progresiva. He aqui

las etapas fundamentales:

- El desarrollo, en la época helenistica, de la parte skenélproskénion, que se ve
acompariada (por una reduccion de la orchestray de las gradas a un semicirculo.

- La pérdidalde la significacion religiosa original: el teatro no es ya la construccion
donde se desarrolla una parte de las fiestas Dionisiacas sino un lugar para el ocio,
la distraccion, el espectaculo, las procesiones votivas, y también para la repre-
sentacion de jobras de teatro inspiradas en los griegos y en autores como PiautoO,

TerencioO o SénecaO.
- El cerramiento del edificio teatral.

Después de abalizar I6s elementos caracteristicos de la arquitectura del teatro
romano, se buscardj en este capitulo, abordar las diversas interpretaciones acerca del de-

corado, del cuai quedan muy pocos rastros.

1. La representacién-entretenimiento

Un lugar para el confort

Antes de edificar teatros en piedra, los romanos construian, en ocasion de las fiestas,
teatros de madera para presentar alli juegos y obras de teatro. No quedan restos arqueo-
légicos de estas construcciones provisorias y desmontables, pero aparecen mencionadas
en distintos textos y, en particular, en la Historia Natural de Plinio el Viejo. El primer teatro
romano, permanente fue construido recién a mediados del siglo | a.C. a pedido de
Pompeyo, quien deseaba celebrar alli su triunfo y exponer ef botin arrebatado a los ene-
migos. La .ubicacion elegida fue el Campo de Marte, dios de la guerra, donde habian
tenido lugar, tradicjonalmente,'las fiestas plebeyas. EI Campo de Marte es la Unica zona
romana totalmente plana: a la inversa de los arquitectos griegos que apoyaban las gradas
de sus teatros en el relieve existente, los romanos eran capaces de construir la cavea inte-
gramente, montando las gradas sobre una serie de arcadas superpuestas. Este teatro
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especificamente romand fue reproducido primero en Roma por Augusto, y luego en todos
los territorios que se encontraban bajo influencia romana.

La representacion teatral se habia vuelto espectaculo, en el sentido moderno del tér-
mino. De ahi que la eleccion de la ubicacion para el teatro estuviera guiada Gnicamente
por la preocupacion de confort para los espectadores, tal como lo expone Vitrubio en €l

quinto Libro de arquitectura, redactado en la misma época en que eran construidos los
primeros teatros romanos estables:

Ahora bien, es muy importante que este lugar sea sano [...] porque los especta-
dores que estan sentados largo tiempo en un mismo lugar con sus mujeres y sus
hijos, pueden verse incomodados en su salud si el aire que los rodea estuviera cor-
rompido por los vapores de los pantanos [...]

Vitrubio, Les dix livres darchitecture, ob. cit, p. 148

La misma inquietud por el confort del espectador rige la orientacion de los teatros, lo
cual constituye otra gran diferencia con el teatro griego:. ' -m

Pero no basta con evitar los males que la corrupcion del aire puede traer; hay que
evitar que el Teatro quede expuesto al sol del mediodia: pues los rayos encerrados
en la redondez del teatro, calientan fuertemente el aire que quedo alli capturado,
y al no poder agitarlo, este aire se vuelve tan ardiente y tan inflamado, que quema
y cocina y disminuye los humores del cuerpo.

Ibid.

Tanto en el disefio como en la arquitectura, el teatro romano es un lugar para la diver-
sion. El espacio que esta més alla del teatro responde,'desde luego; & la misma l6gica: el retin”
to sagrado del templo de Dionisio es reemplazado en Roma por un pértico para los encuen-
tros y los paseos a la sombra de un bosque de columnas (véase la ilustracion 2, p. 28).

Una nueva frontera entre ficcion y realidad
» Proscenium yfrons scenae

El teatro griego, lo hemos visto, era el lugar de reunion de los diferentes “actores” de
la ceremonia, entre los cuales estaba el publico. Su arquitectura unia pues el espacio de

la representacion y el del publico. VitrubioO tiene en cuenta esto cuando precisa:

Los griegos tienen una orchestra mas amplia y una skené mas alejada, al igual que
el pulpitum al que denominan Logeion, mas estrecho que el nuestro. Asi, los
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actores de las Tragedias y de las Comedias acttian sobre la skenéy los otros quedan
en la orchestra.

lbid., p. 170.

En el teatro romano, la frontera separa linealmente el espacio de la actuacion y el
espacio reservado al publico. La orchestray el graderio, reducidos a un semicirculo, se
chocan con el proscenium, estrado elevado que se apoya sobre la pared de fondo del
escenario. El proscenium es un sucedaneo del proskenion griego, de proporciones méas
imponentes en relacion con el conjunto del edificio:

-su ancho es idéntico al del edificio;
el espacio vacio de los parodoidel teatro griego es llenado por la extension del prosceniumg
-su profundidad es, también, mas importante que la del proskenion. Vitrubio insiste en el

necesario desarrollo del prosceniumy explica sus razones:

Y asi el pulpituml tendrd méas anchura que el de los griegos: esto es necesario
porque todos los intérpretes permanecen en nuestra escena, y la orchestra queda
reservada para los asientos de jos senadores.

Ibid., p.161

Vitrubio plantea aqui, precisamente, la diferencia de fondo entre teatro griego y teatro
romano. En este Ultimo, tiene lugar una separacion entre el publico y "los que actian":
los actores abandonan la orchestray son relegados al proscenium. La orchestra, sitio de
los sacrificios y de la teofania para los griegos, se torna con los romanos lugar profano,

reservado a la élite y los senadores.

La arquitectura del teatro define las fronteras del territorio reservado al actor: hacia
delante, una linea recta y una diferencia de nivel lo separan de la orchestra. En los tres
otros costados, esta rodeado de muros: el muro del fondo, el frons scenae, acompania-
do de dos retornos a los costados, retornos que culminan en el cerramiento de la cons-
truccion.

El muro de escena o frons scenae, profusamente decorado, estd compuesto por tres
niveles de columnas, de dimensiones decrecientes de abajo hacia arriba2. Como en el caso
de la skené griega, esta atravesado por tres puertas. La puerta central conserva su deno-
minacion griega de "puerta real" y, de un lado y otro, estan las dos puertas laterales lla-

1 Es decir, el tablado del proscenium
2 Vitrubio define con exactitud las proporciones tedricas de estas columnas; véase ob.cit., pp.
166-167.
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g'im

llustraciéon 2.

a) Plan del teatro romano, seguin Vitrubio.

b) Plan del portico ubicado detras del teatro (aqui en escala reducida), segun Vitrubio. En Architettura
con jl suo comento e figure Vetruvio in volgar lengua raporto per M. Gianbatlsta Caporali di Pemgia,
stampato jn Perugia, nella stamparia del Conte Jano Bigazzini, il di primo d'aprile I'anno MDXXXVI,
Biblioteca del Musée des arts décoratifs, Paris, cote Q 230. Fotografia de Jean-Loup Charmet
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madas hospitalia. En cuanto a las puertas situadas en los muros perpendiculares al frons
scenae, se las llama generalmente, segin la traduccién de PerraultO, "puertas de
retorno": Segun VitrubioO:

La Escena2debe estar liberada y dispuesta de tal manera que en el medio haya una

' puerta decorada como la de un Palacio Real, y a la izquierda y la derecha otras dos
puertas para los extranjeros. [...]Mas alla de la fachada de esta escena, hay que
prever los retornos que avanzan, con dos entradas: una a la cual se llega de la
plaza publica, y otra que nos trae del campo a la escena.

Ibid., pp 167 y 168

El muro de fondo de la escena -se lo observa en la seccién longitudinal del teatro
romano segun Perrault de acuerdo con Vitrubio- se eleva a la misma altura que el portico
que corona las gradas. Esta unidad de altura, con una horizontal netamente marcada por
un entablamiento, permitia que hubiera una unién optica y arquitectonica entre la parte
publica del teatro y la parte reservada a los actores. Vitrubio agrega una justificacion
suplementaria a esta conformidad de altura, relacionada con la técnica acustica:

La—cubierta del Portico que hay que alzar por encima de las gradas debe tener la altura
de la Escena, ya que lavoz que alcanza los extremos de las gradas y que llega a lo alto
del techo se perderia en cuanto llegara a ese lugar, inalcanzable si estuviera mas bajo.

Ibid., p.162

Por otra parte, el proscenium esta cubierto por un techo en declive, que se apoya en el
muro de fondo de escena y sobre los dos retornos. Esta cubierta cumplia la fundén acustica
de tornavoz. La calidad acustica de los.teatros romanos se debia igualmente a una serie de
resonadores, ubicados bajo el graderio. Estos resonadores consistian en pequefias excava-
ciones-PerraultO las denomina "pequefias habitaciones"- distribuidas regularmente e intro-
ducidas en el muro vertical delante de la praecinctio; el descanso horizontal estaba situado
hacia la mitad de las gradas. Contenian vasos de bronce que hacian las veces de resonadores.

El cerramiento del espado quedaba reforzado por un toldo llamado velum extendido
por encima del graderio, al nivel de la comisa superior del edificio. La funcién principal de
este velum era la de proteger a los espectadores del calor del sol. Tal vez cumpliera igual-
mente la funcién de tornavoz.

y La necesidad de la visibilidad del actor con respecto al publico

La arquitectura del teatro griego no buscaba resolver sistematicamente el problema
particular de la visibilidad de los "actores" con respecto a los "espectadores". Por el con-

3 La palabra "Escena” significa aqui pared de la escena.
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trario, las dimensiones modestas de la skenéy del proskenion con respecto al conjunto
del teatro hacian que la mirada del "espectador” pudiera escaparse del area donde se
representaba el espectaculo: establecian un paisaje -6ptico y simbdlico- entre el teatro y
el sitio "profundamente santo” que era el santuario. VitrubioO, porque es arquitecto, logra
traducir en términos de espado esta nueva concepcion de la representacion y del teatro
y expone claramente la necesidad de estudiar la cuestion de la visibilidad de los actores
con respecto al publico. Por primera vez, un arquitecto de teatro organiza el espado a
partir de la mirada del espectador:

La altura del tablado no debe sobrepasar los cinco pies, de modo que los que estan
sentados adelante en la Orchestra puedan ver todo lo que hacen los actores.

lbid., p. 161.

Esta preocupacion, percibida por los romanos, fue retomada y desarrollada en el
Renacimiento, y dio origen al teatro a ta italiana.

El hecho de que el edificio teatral se cierre sobre si mismo es otro corolario de la con-
cepcion romana del teatro como espectaculo. En la medida en que la funcion sagrada de
la skené griega habia desaparecido, el espado cerrado situado mas alla de las puertas del
frons scenae se convirtié en un lugar profano donde el actor se preparaba y se disimula-
ba antes de entrar a escena. El muro de fondo de la escena no es ya un lugar-de transi-
cion de lo invisible a lo visible, sino un final, un obstéculo, un cierre: en efecto, para los
romanos, el problema prioritario aqui era concentrar la mirada del publico sobre los
actores y evitar que esta se dispersara: el mas alla del teatro griego -skené, templo y
paisaje real- ya no formaba parte de la légica de la representacion, no debia ser visto. El
teatro romano.erigid pues una barrera para la. mirada: el muro de fondo de escena, que
actlia sobre la vision del espectador un poco como lo hace un muro sobre una pelota,
haciendo volver.la miradaspbrgl”sijpeiiciedeia’rep.r*entadQn, N ro5cefl/i;/n-.—-,——-, =~

2. Los decorados

No quedan vestigios de los decorados del teatro romano, porque se los hacia con
madera y tela pintada. Pero son mencionados en numerosos textos. Poco se sabe todavia
sobre su aspecto, su ubicacion y su funcionamiento. Mencionaré aqui algunos textos, a
veces contradictorios, que sugieren hipotesis sobre su ejecucion. Estaban formados, prin-
cipalmente, por periactos -prismas rectos triangulares, cubiertos de telas pintadas- y por
cortinas pintadas gque aparecian en la parte delantera del proscenium, o delante del frons
scenae. El cielorraso del proscenium permitia un sistema de enganches y de maquinarias,
con tornos y poleas, para maniobrar los telones dispuestos en el fondo.

Las maniobras con el telén ubicado delante del proscenium podian ser hidraulicas:
muchas minas de teatros, entre ellas las de Vaison-la-romaine y la de Alba, muestran una
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suerte de trinchera en la orchestra, al pie del proscenium. Ligada mediante un sistema de
valvulas a un curso de agua, la trinchera podia estar vacia -y, en este caso, disimulaba la
cortina montada sobre el bastidor de madera- o llena a peticion: el bastidor se elevaba
entonces a la vista de todos, al mismo tiempo que iba subiendo el nivel del agua.

Para ios periactos, podemos nuevamente citar a Vitrubio:

Detras de esas aberturas [el muro de fondo de escena] se ubicaran las decora-
ciones que los griegos denominaban Periactous por aquellas maquinas triangu-
lares que giran. En cada maquina debe haber decoraciones de tres tipos, que se™
usaran para los cambios que se hacen al girar sus diferentes caras: pues esto es
necesario para la representacion de las fabulas, asi como hay que crear reldmpa-

gos sorprendentes cuando aparecen los dioses.
Ibid., pp. 167-168

La interpretacion que propone PerraultO acerca de las perspectivas ubicadas en la aper-
tura de las puertas del frons scenae fue, durante largo tiempo, considerada una autoridad
en la materia y lo es, a veces, todavia hoy. Sin embargo, el texto de Vitrubio presenta difi-
cultades de comprension que tienen que ver, en parte, con el hecho de que ninguno de sus
dibujos haya llegado hasta nuestros dias. Los distintos traductores, desde finales de la Edad
Media, fueron proponiendo interpretaciones y dibujos diferentes. Indicaremos aqui, para
ilustrar la variedad de interpretaciones que se hicieron en materia de decorado, dos lee-.
turas diferentes del texto original: una del siglo XVII y otra del XVIII.

He aqui, en primer lugar, un fragmento de La pratique du théatre, del abate
D'Aubignac, publicado en 1656, es decir, dieciséis afios antes de la aparicion de la tra-
duccion de Vitrubio hecha por Perrault:

El Teatro de los antiguos era un espado vasto y magnifico, que encerraba largas
galerias cubiertas, bellas alamedas, paseos agradables donde el pueblo iba a
distraerse mientras esperaba los juegos. Habia alli un edificio soberbio, cuya
fachada -inclinada hacia los asientos de los espectadores- recibia el nombre de
Escena, aunque a veces todo el edificio llevaba ese nombre. Contra esta facha-
da estaba erguido el tablado4. Avanzaba sobre una plaza circular, que media
treinta toesas de diametro y llegaba hasta el medio, en el caso de los romanos,
y no tanto en el de los griegos porque los bufones, los saltadores, los comicos,
y ese tipo de gente, no subian todos al Teatro sino que se quedaban més abajo,
en la Orchestra, y representaban los divertimentos que habian estudiado para
divertir al pueblo. Sobre el tablado aparecian tres tipos de decoraciones segin
los tres géneros de Poemas Dramaticos que se iban a representar: a saber, pin-
tura de grandes Palacios para las tragedias, construcciones comunes para la

4 "Tablado" debe entenderse aqui como "estrado", un sentido que tenia en la Edad Media y
que conservo practicamente hasta el siglo XVII.
31



Escenografias del teatro occidental

Comedia, y paisajes para la séatira o la pastoral. Aquello que estaba representa-
do sobre telas pintadas dispuestas sobre la fachada del edificio, y que se saca-
ba o ponia en funcién del género de la obra, tenia por nombre Escena Ductil.
Sobre el tablado, a ambos lados y avanzando en direccién de la Orchestra o en
el piso, aparecian tres tipos de decoraciones segun los tres géneros de Poemas
Dramaticos que se iban a representar: a saber, pintura de grandes Palacios para
las tragedias, construcciones comunes para la Comedia, y paisajes para la sati-
ra o la pastoral. Siguiendo el arte de la perspectiva, habia triangulos giratorios,
que tenia cada uno otras tres telas pintadas del mismo modo, y que se giraban
para que pudiera ponérselas en relacion con el telén de fondo; a éstas se las
denominaba Escena Versatilo Giratoria. Y aqui reconocemos facilmente hasta
qué punto se ha equivocado BarbaroO en una parte de sus comentarios sobre
VitrubioO; y esto a causa de los equivocos a los que llevan las palabras Teatro y
Escena, que significan muchas cosas a la vez -y cosas bien diferentes- y que
muchas veces se emplean indistintamente. Asi, en vez de distinguir la arquitec-
tura de esta gran construccion que denominaban Escena, de la decoracion del
Teatro, al que designaban con el mismo nombre, puso estos palacios, estas casas
y estos triangulos giratorios en la misma linea, en la fachada del edificio, como
si formaran parte de ella, y no como lo que eran: cosas ficticias apoyadas cerca
de la fachada, y que se iban cambiando, sacando, poniendo, aumentando, dis-
minuyendo segun los distintos temas de las comedias, sin que la fachada de
este edificio se viera de modo alguno alterada.

Abbé d'AUBIGNAC, La pratique du théatre, tomo segundo, Le discours de
Ménage sur la Troisiéme Comédie de Térence, dissertation I, Chapitre XVIII, " De
la structure et des machines desTheatres andens ”, ob. cit., pp. 168-170.

En su Essaisur l'architecture théatrale publicado en 1782, Pierre PatteO desarrolla, por

su parte, la argumentacion de Galiani, un "amateur" que habia vuelto a traducir a
Vitrubio* a mediados del siglo XVIII:

Todos los intérpretes de Vitrubio habian repetido hasta nuestros dias que esos
prismas triangulares5 debian estar ubicados en medio de las tres aberturas
estrechas de la fachada de la escena, y que bastaba con ellos, a pesar de las
desventajas de su posicion y de la escasa relacion que habia entre unos y otros,
para expresar todos los cambios de decorado. Claro que nadie comprendi6
nunca cémo podia generarse alguna ilusiéon con un arreglo semejante; [...] por
falta de mayores aclaraciones, se lo consideré siempre como cosa cierta, y se
creyé ingenuamente que los Antiguos, a pesar de los gastos enormes que
hacian para sus espectaculos, no habian conocido nunca la magia de los deco-
rados teatrales.

5 Es decir, los penados.

32

E! teatro romano

Es al Marqués de Galiani a quien le debemos el habernos aclarado este punto en
los excelentes comentarios con los que acompafia una nueva traduccion de
Vitrubio, publicada en Napdles, hace aproximadamente veinte afios. Probé que los
prismas triangulares, lejos de estar ubicados como se lo habia creido siempre, en
medio de las tres puertas principales de la escena, se hallaban -muy por el con-
trario- distribuidos en las alas de la escena. El texto de Vitrubio es contundente en
este punto y, si prevalecid la opinidbn contraria, fue porque sus intérpretes no
entendieron el verdadero sentido del fragmento. Como esta traduccion se ha difun-
dido poco en Francia, [...] se nos permitird que la transcribamos con las anota-
ciones del Marqués de Galiani.

"Ipsae autern scenae suas habeant rationes explicatas ita, uti médiae valvae, oma-
tus habeantAulae Regiae: dextera acsinistra hospitaiia: SECUNDUM autem ea spa—
tia ad omatus comparata. Quae joca Greci PERIACTOUS dicuntab eo, quod machi-
nae suntin iis locis versatiles trigonos habentes.. .SECUNDUM ea loca versurae sunt
procurentes, quae efficiunt una a foro, altera a peregre aditus in scenam.”

Perrault y los otros Comentaristas tradujeron esto como sigue:

"La escena debe estar liberada y dispuesta de tal manera que en el medio haya
una puerta decorada como la de un Palacio Real, y a la izquierda y la derecha dos
otras puertas para los extranjeros. Detr4s de estas aberturas, se ubicaran las de-
coraciones que los griegos llaman periactous, por las maquinas con forma de trian-
gulo que giran... .Mé&s all4 de la fachada de esta escena, hay que prever los
retornos que avanzan, con dos entradas: una por la cual se llega de la plaza publi-
ca, y otra que nos trae del campo a la escena.”

Segun el Marqués de Galiani, el error con respecto a la situacion de los bastidores
triangulares se origina en la traduccion equivocada del primer secundum por la
palabra detrds;y el segundo por las palabras cerca o mas alla. Son, segin él, estas-
diferentes acepciones de la misma palabra las que ocasionaron toda la confusion,
e impidieron que se comprendiera ese fragmento. Basta con leer cuidadosamente
el texto de Vitrubio para captar su pensamiento. Este autor, al querer describir las
partes de la escena, comienza por la del medio: mediae valvae omatus habeant
Aulae Regiae: desde alli empieza a hablar de las entradas ubicadas a la derecha y
a la izquierda, dextera acsinistra hospitaiia; luego contintia diciendo: secundum ea
spacia adomatus comparata, es decir, no detrds dresas puertas como se ha tra-
ducido hasta ahora sino al lado de esas puertas, al otro lado de esas puertas, estan
los espacios para las decoraciones triangulares giratorias sobre un eje; finalmente
Vitrubio concluye su descripcién del modo siguiente: secundum ea loca versurae
suntprocurentes. Cerca de estos lugares se encuentra el sitio por el cual entran los
actores que uno supone llegados del campo. En efecto, esta explicacion parece sim-
ple, natural: torna inteligibles los cambios de decorados del Teatro Antiguo, mien-
tras que las otras interpretaciones las habian tornado completamente
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inverosimiles. (Architettura di M. Vitruvio, colla traduzione Italiana & comenta del
Marchese Galiani, Liv. V, capitulo VII, pagina 192.)

Pierre PATTE, Essai sur l'architecture théatrale ou De lordonnance la plus avan-
tageuse a une salle de spectacies, relapvement aux principes de I'Optique & de
IAcoustique, Paris, 1782, pp. 41-44.

Por falta de documentos mas precisos sobre los decorados del teatro romano, el
numero de hipotesis crece y las interpretaciones de VitrubioO o de los mismos vestigios
resultan complejas. Mencionemos finalmente que, a partir del principio de esparcimiento
y de la diversion, los romanos inventaron otros espacios para el espectaculo: los
anfiteatros, para los espectaculos nauticos, los combates con animales o de gladiadores;
también jos estadios para las carreras de carros, o incluso ios odeones, suerte de mode-
los reducidos del gran teatro, instajados generalmente cerca de él y reservados a los
conciertos o a las lecturas.

El teatro romano era un divertimento, una forma de esparcimiento que los emperadores
ofrecian a su pueblo. Aunque heredero, por su forma, del teatro griego, el teatro romano es
profundamente distinto de aquel: la escenografia y la arquitectura conservan las huellas de
ésta distancia. Sus caracteristicas principales son las siguientes: el edificio se cierra sobre
si mismo en una construccién sélida que hace pensar en una tortuga. El publico, aislado del
mundo exterior, se ubica confortablemente en su caparazon. La frontera simbdlica se
establece entonces de modo lineal, delante del proscenium, entre ficcion y publico.

El teatro medieva
(siglos IX a XVI)

En el medioevo no hay un espacio especificamente teatral. Sin embargo, aunque el
teatro no tiene un lugar propio, puede aparecer en cualquier parte: en la esquina de una
calle o en una plaza en el caso de las farsas*, en la iglesia con ias primeras formas de litur-
gia "teatralizada", en la ciudad para las entradas reales, o los misterios*, en un castillo.
Las formas teatrales son numerosas en esa época: las representaciones litlrgicas y sus
derivados -los misterios, los martirios y los milagros-, las formas alegoricas tales corno las;
moralidades u otras mas profanas como las sotties* y las farsas. El teatro politico y satiri-
co de las sotties o el profano de las farsas* se representaba mayormente sobre tablados,
al azar de las circunstancias. La escenografia de estas formas teatrales no nos resulta ni
extrafia ni desconocida: la encontramos hoy mismo en el denominado teatro callejero. Por
el contrario, la escenografia de los misterios y de los milagros se sostiene en una simboéli-
ca del espado cuyo sentido, por momentos, se nos escapa: se trata de un espado de re-
presentacion orientado, heredero directo de la simbologia de la arquitectura religiosa.

Este capitulo abordara, particularmente, las representaciones ligadas a la liturgia. El
estudio mas detallado de algunos ejemplos de juegos liturgicos de los siglos IXy Xl cons-
tituye el paso necesario que permitira comprender, en un segundo momento, la puesta en
juego del espado de los misterios y de los milagros.

1. La “teatralizacion” de la liturgia
La Visita al Sepulcro, escena fundacional del "teatro” medieval

En este capitulo, los términos drama,, liturgia, teatro, escena, escenografia, o incluso
puesta en escena o interpretacion, son empleados por defecto y en su acepcién actual: no
corresponden de ningln modo a un vocabulario medieval. La ausencia de términos referi-
dos al teatro en la época medieval es, de hecho, significativa: el "teatro” no se concebial
entonces ni como un espectaculo, ni como un acontecimiento autbnomo, sino como la
etapa de un ritual, principalmente religioso. Sin embargo, se ha vuelto habitual hoy en dia,
a falta de un término mas adecuado, llamar “teatro” a una parte de la liturgia medieval,
que se desarroll6 primero en las iglesias y se extendi6 luego a la ciudad entera, en ocasion
de las fiestas religiosas.
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Hasta el siglo IX, los textos debian ser:
escuchadosy vivenciados mediante cantos, responsos, letanias, lecturas, etc.;

vistos a través de las esculturas, los frescos, las pinturas o los mosaicos con los
que se decoraban las iglesias;

vivenciados por la misma arquitectura de la iglesia, por su organizaciéon espa-
cial, sus juegos con las escalas o con lo oculto y lo mostrado, y el recorrido sim-
bdlico y material que ofrecia a los fieles.

A partir de fines del siglo IXy comienzos del X, los clérigos agregaron un elemento
suplementario a este conjunto complejo de signos que guiaban a los fieles hacia una—
comprension de- los Textos: el juego litdrgico fue entonces introducido en el ritual. Las
primeras formas de liturgia "teatralizada" parecen haber sido puestas en escena en
ocasion de ias ceremonias de la Pascua, en relacion con el tema de la visita de las mujeres
piadosas a la Tumba de la Resurreccion. Esta liturgia teatralizada no fue inventada para
la misa, sino que para los maitines y las visperas. En efecto, si existe, durante la misa, la
Presencia Real por el misterio de la Eucaristia, solo podia haber representacion durante
los juegos litdrgicos: las dos manifestaciones de la presencia no tenian la misma esencia.
Y no podian, pues, tener lugar a lo largo del mismo ritual.

La jdea de representacion, del todo distinta de la de Presencia, aparece en uno de los
primeros textos que nos han llegado con respecto a la teatralizacion de la liturgia: la
Regularis concordia, redactada por San Ethelwold, un benedictino inglés, obispo de
Winchester entre 965 y 975. San Ethewold describe alli la "representacion” liturgica de
la Visitatiol inspirada en un ritual practicado con anterioridad en la Abadia de Fleury2. La
descripcién que hace constituye una suerte de nota para la "puesta en escena’, cuyo
texto vendria a ser un fragmento de los Evangelios. Este primer “cuaderno de puesta en
escena” -podriamos decir, usando un neologismo- merece ser citado y comentado con
exhaustividad, en la medida en que aporta informaciones preciosas tanto acerca de la
concepcidon que tenian los monjes y €l clero de la "teatralizacion" del ritual religioso,
como de su puesta en practica.

Para celebrar en esta fiesta el entierro de nuestro Salvador y fortalecer la fe del
vulgo ignorante y de los nedfitos, .e imitando el uso loable que de esto hacen algu-
nas religiones, hemos decidido seguirlo [...] En una parte del altar donde habra un
hueco, se dispone una imitacion del Sepulcro3y se extiende un velo alrededor
de él [...] Que dos diaconos avancen llevando la cruz y que la envuelvan en un
sudario, y la lleven luego cantando antifonas [...] hasta que llegan al lugar del

1Visita de las mujeres piadosas al Sepulcro: Mateo 28-1-8, Marcos 16-1-8; Lucas 24-1-8.
2 Hoy conocida como Saint-Benolt-sur-Loire.
3 Se han subrayado aquellas expresiones de la Regularis concordia que seran objeto de

comentarios particulares a lo largo del capitulo.
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Sepulcro y posan alli la cruz, como si fuera el Cuerpo de Nuestro Sefior que
estuvieran amortajando [...] Que en ese mismo lugar sea guardada la Santa Cruz
hasta la noche de la Resurreccion [...]
En el dia santo de Pascuas, antes de los maitines, jos sacristanes tomaran la cruzy
la colocardn en un lugar apropiado. Mientras se recita ja tercera leccion, cuatro
monjes se visten, y uno, cubierto con el alba, entra como pensando en otra
cosa y se aproxima discretamente al sepulcro, junto al cual se sienta en silencio4.
En el tercer responso, aparecen los otros tres, envueltos en dalmaticas, llevando é
incensario, y se acercan al Sepulcro paso a paso, a la manera de aquellos que
buscan alguna cosa, puesto que todo esto se hace para representar al angel
sentado en la tumba y a las mujeres que vienen a ungir el cuerpo de Jesus.
Cuando aquel que esta sentado vea acercarse a los que parecen perdi-
..V .. dos buscando algo, que entone con voz.sorda y suave el Quem queritis (A
quién buscais); cuando el canto llegue al final, los tres responderan al unisono: "A
Jestis de Nazareth", y se les contestara: "El no estd aqui: ha resucitado como lo
habia predicho. Ved y anunciad que ha resucitado de entre los muertos".
Obedeciendo a esta orden, que los tres monjes se den vuelta hacia el coro
diciendo " jAleluya, el Sefior ha resucitado!"
Dicho esto, el que esta sentado recita, cOmo para llamarlos, la antifona: "Venid y ved
.€l lugar”; y al hablar se levanta, aparta el velo, les muestra el sitio ya sin cruz, donde
solo quedan las telas en las que aquella habia sido envuelta. Habiendo visto esto,
colocan en el mismo Sepulcro los incensarios que han traido, toman el sudario, jo
extienden hacia el clérigo, como para mostrar que el Sefior ha resucitado -puesto
que ya nada hay..en é-y cantan la antifona: "El Sefior ha resucitado del Sepulcro”.
Luego colocan el sudario sobre el altar. Al terminar la antifona, el abate -feliz del
triunfo de nuestro rey que, venciendo la muerte, resucité- entona el himno: Te Deum
laudamusy, en cuanto comienza, todas las campanas repican a la vez.

Citado en Gustave COHEN, Le Théatre en France au Moyen Age, Paris, editions
Rieder, 1928, pp. 10-11.

Todos los elementos constitutivos de lo que en la actualidad denominamos "teatro”
estan aqui reunidos:

1.En primer lugar, la representacion de un texto: los pBsajes de los Evangelios que re-
latan la visita de las mujeres piadosas a la Tumbar."

2. Aparecen también las nociones de mimesis, es decir"de imitacion, accion de figurar:
desde la Antigiiedad griega, estas dos nociones conjuntas constituyen algunos de los fun-

4 La fidelidad a los Evangelios es muy grande, casi total. Por ejemplo, en el caso de la postu-
ra del angel, su actitud y su vestimenta, véanse Mateo 28-2-3: "[...] un angel del Sefior
descendio del cielo, corrid la piedra y se sent6 sobre ella. Tenia la apariencia del relampago,
su vestido era blanco como la nieve", y Marcos 16-5:. "Las mujeres entraron y vieron a un
hombre joven sentado a la derecha, vestido de blanco."
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damentos mismos del teatro. El texto de San Ethelwold las expresa mediante el empleo de
los términos imitacién, como si, como para, a la manera de, representar, etcétera.

La mimesis de jas primeras sesiones litdrgicas opera por medio de un codigo de repre-
sentacion compartido por actores y “"espectadores”. Este codigo es simbodlico en el caso de
algunos elementos y obedece a*una relativa intencion de verosimilitud en el caso de otros:

- el codigo simbdlico es, por ejemplo, netamente visible en la asimilacién constante
hecha por San Ethelwold entre el altar y el Sepulcro, o entre la cruz y el cuerpo de Cristo:
asi, a comienzos del fragmento citado, la cruz envuelta por la tela -designado como
sudario sin que resulte necesario mencionar que se trata de una representacion- es colo-
cada “como si fuera el cuerpo de Nuestro Sefior". Mas adelante, la representacion del
cuerpo de Cristo mediante la cruz es tan evidente que ya no se la sefiala en términos de
imitacion: la palabra cruz aparece directamente como sindénimo de cuerpo de Cristo ("les
muestra el sitio ya sin cruz") e, inversamente, el Sefior resucitado en lugar de la cruz
ausente. El codigo simbdlico es, por otra parte, confirmado por el uso del espacio y de la
arquitectura (véase mas adelante);

- la preocupacion por la verosimilitud se traduce en las indicaciones de desplaza-
miento. La cruz, por ejemplo, debe ser desplazada “antes de los Maitines", es decir, antes
de la representacion, para que el altar que hace las veces de Sepulcro quede realmente
vacio. Otro ejemplo tiene que ver con el trabajo del actor: los tres monjes que represen-
tan a las tres mujeres deben acercarse "paso a paso al Sepulcro, a la manera de aquellos
que buscan alguna cosa".

El codigo simbdlico y el de la "verosimilitud" coexisten, y el texto de San Ethelwold
no establece ningun limite tajante entre la realidad y la ficcion, entre el simbolo y aque-
llo que representa. Por ejemplo, el masculino esta presente en todas partes para designar
a las mujeres piadosas: la ficcion, establecida y aceptada, puede superponerse a la reali-
dad y transformarla. El empleo indiferenciado de términos que designan lo representado
y lo verdadero dan cuenta del vaivén constante entre los dos.

3. La presencia de lo que hoy llamamos “actores" es otro elemento constitutivo de toda
representacion teatral. Cuatro monjes hacen el papel del angel y las tres mujeres. El
texto de la Regularis concordia da indicaciones sobre el vestuario, los gestos, el uso
de la voz hablada -o cantada “con voz sorda y suave", en el caso del angel-, y sobre
los desplazamientos en el espacio.

4. Como toda representacion teatral, la liturgia teatrattzada se representaba para un
publico: el cleroy los fieles, particularmente “los ignorantes y los nedfitos".

5. El juego entre lo oculto y lo mostrado es, también, un elemento propio en todas las
formas de teatro. El telon es, en ese sentido, simbolo de ello y una de sus herramien-
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tas. Encontramos aqui, aunque en su forma mas discreta, la presencia de un elemen-
to de ese tipo en el "velo extendido alrededor" del altar para la "imitacion del
Sepulcro”. Este velo que rodea el altar es, sin duda, una reminiscencia de la cortina
que separaba la nave del altar en las primeras iglesias cristianas de Oriente, en pre-
figuracion del iconostasio* ortodoxo.

6. El ultimo elemento constitutivo del teatro: el espacio de la representacion, en este
caso, la iglesia.

Desde las primeras representaciones litargicas, el clero, apoyandose en la simbologia
de la arquitectura/escenografia de la iglesia, utiliza el sentido del espacio para ayudar a
la comprension del “Texto", como lo explican los andlisis propuestos a continuacion.

El uso simbdlico del espacio

Al igual que la arquitectura de las iglesias, este "teatro" de ios Textos es uno de los
elementos de manifestacion del pensamiento medieval. Su escenografia solo puede com-
prenderse o leerse através de la arquitectura de la iglesia, en la medida en que es un coro-
lario de esta: en otras palabras, la relacion entre escenografia y arquitectura resultan
indisociables.

La “teatralizacion" de la liturgia tiene su origen en la época carolingia, en un pen-
samiento religioso y simbdlico traducido en términos de espacio a través de la arquitectura:

El plan tipo de las iglesias carolingias se caracteriza:

_ -ya por la presencia, al oeste de la nave, de un elemento arquitectonico denominado
macizo anterior*, o macizo occidental* o anteiglesia;

- ya por una repeticion del abside: uno al oeste, con un contra—coro*, y el otro al este

de la nave, como por ejemplo en Saint-Gall.

La abadia de Centula (hoy Saint-Riquier), cerca de Abbeville, construida a partir de 790
bajo el impulso de Angilbert, yerno de Carlomagno5 constituye un ejemplo de plano con
macizo occidental (véase la ilustracion 3, p.40).

El macizo occidental era el sitio asociado a la muerte y a la resurreccion, y al Santo-
Sepulcro de Jerusalén. Podia ser, a su vez, el mausoleo de la familia imperial6y el sitio de

5Véase Carol HEITZ, Recherches sur les rapports entre iarchitecture et la liturgie a I'époque
carolingienne, Bibiiothéque genérale de I'école pratique des Hautes Etudes, seccion Vi, Paris,
SEVPEN, 1963.

6 La tumba de Pepino el Breve se encontraba en la anteiglesia de Saint-Denis.
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llustracion 3.

Esquema en forma de planoy en corte longitudinal este-oeste de la Iglesia abacial de Centula (Saint-
Riquier) en la época carolingia.

Dibujo de Dominique Leconte, segin W. Effmann y H. Bernard.
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sepultura de los dignatarios de la iglesia. Se celebraba alli una parte importante de la litur-
gia de Pascuas, las ceremonias funerarias y también los bautismos, considerados como
otra forma de resurreccién de las tinieblas7. De este modo, la Iégica simbdlica llevé a los
clérigos a utilizar, en la representacion litargica de la Visita de las mujeres piadosas a la
Tumba, precisamente el espacio de la iglesia que representa simbolicamente la Tumba y
el pasar de las tinieblas a la Resurreccion. El altar que escenifica el Sepulcro era el altar
del macizo occidental, y alli tenia lugar integramente la representacion. Hay una identi-
dad absoluta entre el momento representado por las mujeres en la tumba y el sitio donde
se lo escenifica: la historia de la resurreccion se ponia en escena en el sitio mismo que la
simbolizaba. La relacion con el resto de la iglesia se establecia, en direccion de la nave y
el coro, mediante algunos intercambios sonoros, como los cantos o los responsos.

2. Los "jeux" para la manifestacion de jos textos

Nacida en el macizo occidental en la época carolingia, la "representacion” litargica
invadi6 progresivamente, a partir de finales del siglo XIl y comienzos del XllI, el conjunto del
edificio religioso; mas adelante, se extendié hacia el exterior de la iglesia y, finalmente abar-
0 el espacio de la dudad. Podriamos citar muchisimos ejemplos de los eslabones de la cade-
na que, entre el siglo IXy el XIV, condujo, en la ciudad, de la primera representacion litargica
'a los misterios*. Las representaciones litrgicas utilizan, todas, el espacio de la iglesia en su
sentido simbdlico. Hemos elegido profundizar nuestro andlisis de la escenografia con un
ejemplo particular, el Jeu des Pélerins dEmmalis representado al final del siglo XIl o comien-
zos del XllI en la Catedral de Rouen. La comprension de este ejemplo arquetipico podré servir
de guia de andlisis a otras representaciones de "jeux" o de milagros en las iglesias.

En el siglo IX, la primera representacion litlrgica estaba aislada, como vimos, en el
macizo occidental. A partir del siglo XIlI, el conjunto de la iglesia participa de la repre-
sentacion, en su eje este-oeste. Un manuscrito del siglo XIII8 del Jeu des Pélerins
dEmmals en la ciudad de Rouen,.ofrece, como el texto de San Ethelwold, indicaciones de
gran valor sobre la "puesta en escena” y la "escenografia". Antes de citar la traduccion
de este manuscrito, parece necesario citar el texto del Evangelio de San Lucas, puesto que
el "Jeu" de Rouen sigue el texto al pie de la letra, tanto en las palabras como en el espiritu
que lo anima:

En el camino de Emaus:

Ese mismo dia, dos discipulos se dirigian a un poblado llamado Emaus [...]
Mientras hablaban, Jesus se acercod para continuar el camino con ellos. Ellos lo
veian, pero algo les impedia reconocerlo. JesUs les pregunto:

7 En la arquitectura de las iglesias ortodoxas, aparece la misma simbolizacion para ei nartex,
donde se celebran los bautismos.

8 Ms. Rouen 222. Segiin Gustave COHEN, ese manuscrito seria una copia de un original fecha-
do en el siglo XII.
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-;Sobre qué asunto habiais mientras caminais?

Se detuvieron, con el semblante triste. Uno de ellos, llamado Cleofas, le dijo:
-¢Eres acaso el Unico habitante de Jerusalén que no esta al tanto de los aconte-
cimientos de estos Ultimos dias?

-;Qué acontecimientos?

-Lo que ha ocurrido a JesUs de Nazareth [...]

A lo que Jesus respondio:

—-Hombres sin inteligencia, jqué lentos sois en creer lo que anunciaron los profetas! ;No
hacia acaso falta que el Mesias sufriera de ese modo antes de entraren la gloria* [...]
Cuando llegaron cerca del poblado al que se dirigian, JesUs hizo de cuenta de que
deseaba dirigirse mas alla. Pero ellos lo detuvieron diciéndole:

-Quédate con nosotros; el sol baja y la noche se acerca.

Entré pues para quedarse con ellos. Se sentd a la mesa con ellos, tomo el pan, agrade
ci6 a Dios; luego cort6 el pan y,se los entregd. Entonces, los peregrinos abrieron bien
grandes los ojos y lo reconocieron; pero JesUs desaparecio de la vista de aquellos. [...]
Se pusieron al punto de pie y retornaron a Jerusalén [...] Y contaron ellos mismos
[...] cdmo habian reconocido a Jesus cuando este parti6 el pan.

Lucas 24,13-35
He aqui ahora el texto del manuscrito, una suerte de "cuaderno de puesta en escena':

Luego de la bendicion se hace la procesion9a la pila bautismal como en el dia de
Pascuas. La procesion se detiene en medio de ia nave de ia iglesia y canta el
salmo "In exitu". Hada el final del salmo, dos clérigos de segundo rango,
vestidos con tunicas y capas y llevando bastén y alforjas a la manera
de los peregrinos, entran en la iglesia por el portico de la derecha occiden-
tal y se acercan a pasos lentos hasta la procesion. Cuando el_salmo ha termina-
do, se detienen-'a Ta~'cabéza~dé "l "procesiofl y ehtbhafi ’ei’himno J'jesiTiA'ostra
redemptio” [...] que un sacerdote, habiéndose puesto el alba y el amito*, con
pies descalzos, llevando la cruz entre sus manos, entre a la iglesia por el pdrtico de
la izquierda occidental y, dirigiéndose hada ellos, con la cabeza inclinada hacia
abajo, se instale de pronto entre ellos y diga: “Qui sunt hi sermones quos confer-
tis ad invicem ambulantes, et estis tristes10*" 'm

Los peregrinos con grandes manifestaciones de sorpresa dicen, mirandolo:
"Tu solus peregrinus es in Jherusalem et non cognovisti quae facta en illa his
diebus". "Quaell*"/pregunta el sacerdote. Los peregrinos responden: “De Jhesu
Nazarenol.,.J". Que ei sacerdote, mirando a uno y a otro, diga: "O stulti et tardi
corde [...]12.“ Dicho esto, el sacerdote se retira, fingiendo querer ir mas lejos, pero

9 Como en el texto de San Ethelwold, se subrayan aqui los términos o los fragmentos que
serén objeto de comentarios méas adelante.

10 Lucas 24-7.

11 Lucas 24-18.

12 Lucas 24-25
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los peregrinos lo detienen como para invitarlo a compartir su comida; con el
baston le muestran el castillo y le dicen: "Mane nobiscum[...]." Y cantando de este
modo, que lo lleven hasta un tabernaculo preparado en medio de la nave de
la iglesia, semejante al castillo de Emauls. Habiéndose trepado a él, se sientan
a la mesa que ha sido preparada, y el sefior, sentado junto a ellos, corta el pan. Al
hacer este gesto, es reconocido por ellos; se retira al punto y desaparece
[eranescai] delante de sus 0jos. Pero los peregrinos, como si fueran presas
de la estupefaccion, se ponen de pie y cantan el Aleluya en direccion de la
procesion [...] Se vuelven hacia el atril [pulpitumV3y cantan el versiculo siguien-
te: "Dic nobis, Maria, quid vidisti in via." Entonces, que un sacerdote de la primera
fila, vestido con una dalmaética y el amito* anudado a la manera de una muijer,
responda: "Angélicos testes, sudarium et vestes." [...] Que el mismol4 luego diga:
"Surrexit Christus, spes nostra, preacedet vos in Galileam." Que el coro
entonces cante los dgs versiculos restantes y que, en ese momento, se retiren
Maria y los peregrinos, y que la procesion, luego de los recordatorios, ingrese
al coro, y que alli se terminen las Visperas.

Citado in Elie KONIGSON, L'espace théatral médiéval, Paris, éditions du CNRS,
1975, pp. 27-28.

Un iday vuelta entre el sentido literaly el sentido figurado

Este texto proporciona datos valiosos sobre el codigo de representacion del "teatro”
medieval, por un lado, y sobre la “escenografia”, por el otro. Como en la Reguiaris con-
cordia, encontramos indicaciones multiples acerca de la nocién de imitacién. Aparece
también la voluntad de una verosimilitud expresada a minima por el empleo de algunos
signos proximos de la realidad, aunque no necesariamente realistas, como los bastones o
las alforjas de los peregrinos, o el amito anudado "a la manera de una mujer" para ca-
racterizar a Marfa. Esta voluntad de verosimilitud se manifiesta, del mismo modo, en algu-
nas anotaciones referidas a los "actores", como lo son los pasos lentos de los peregrinos,
o su sorpresa (“como si fueran presas de la estupefaccion®).

Al igual que en el texto de San Ethelwold, el uso de lo verosimil coexiste con el uso
de otro codigo que permite o induce el pasaje de un sentido primero -tanto del texto como
de lo visible- a un sentido figurado o simbdlico. Por ejemplo, si las alforjas de los clérigos
que "interpretan" a los peregrinos son accesorios que pertenecen al registro de lo
verosimil, la cruz del sacerdote-JesUs es un accesorio que permite caracterizar al "per-
sonaje”. Hemos visto, en el texto de San Ethelwold, que la cruz podia ser interpretada por
los fieles como un equivalente del Sefior resucitado. Aqui, la cruz es un atributo que ca-

13 Es decir, hacia el coro, si tenemos en cuenta uno de los semas de atril: recinto reservado a
los cantores en una iglesia. Ei atril se encuentra en el interior del coro.
14 “El mismo", es decir, el sacerdote que representa a Maria. No hay distincion entre ei re-
presentante y el representado.
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racteriza a un "personaje" "interpretado” por un sacerdote: el accesorio pertenece al re-
gistro simbdlico.

El jday vuelta entre el sentido primero, literal, y el sentido figurado es constante. Hay
otro ejemplo en una indicacion sobre el "trabajo del actor”, que hoy tenderiamos a leer
en sentido propio, pero cuyo sentido figurado debia ser evidente para los fieles que
asistian a aquellas representaciones litdrgicas. Se trata de la recomendacion hecha al sa-
cerdote que interpreta al Cristo de que se acerque "con la cabeza inclinada hacia abajo"
hacia donde estan los peregrinos. La indicacién no es ni realista ni verosimil; entra inclu-
so en aparente contradiccion con el texto del Evangelio de San Lucas: "Mientras habla-
ban, JesUs se acerco para continuar el camino con ellos" (Lucas 24-15). ;Por qué motivo
Jesus se acercaria cabizbajo si desea caminar con ellos* La respuesta esta en la frase sigu-
iente del texto de San Lucas: "Pero sus 0jos no podian reconocerlo” (Lucas 24-16). Si
JesUs baja la cabeza, es para justificar por qué los peregrinos no lo "ven". La "repre-
sentacion litdrgica "solo conserva los didlogos del Texto. La idea que jos peregrinos "no
pueden reconocer al Cristo" no es objeto de ningln comentario durante la "puesta en
escena”, pero se traduce visualmente, en una imagen que debe ser leida en sentido figu-
rado: la ceguera espiritual de los peregrinos en ese momento, una nocién abstracta en el
texto, es expresada concretamente, por medio de una inversion del punto de vista que
vuelve al sacerdote-JesUs invisible a los ojos de los peregrinos. Al igual que la "Escritura”,
la "representacion litdrgica" juega aqui con los dos sentidos de la palabra "ver": ver
materialmente o ver con el espiritu. Con este ejemplo, comprendemos de qué manera la
"representacion litargica" medieval exigia distintos niveles de lectura de lo visible15.

Liturgia y utilizacién simbdlica del eje este-oeste de la iglesia
La procesion: un recorrido materialy espiritual

La primera indicacion importante que da este manuscrito se refiere a la procesion:
la "puesta en escena” se inscribia en el mismo curso de ja procesion, cuyo desarrollo
en el espacio, como en el tiempol5, es explicado claramente. La procesién comienza
aqui en la "pila bautismal”, es decir, al.oeste de la iglesia, inmediatamente después de
ja entrada, en un sitio que conservo el valor simbdlico del macizo occidental carolingio,
el de la primera resurreccion de jas tinieblas a través del bautismo. Hace luego una
parada en medio de la nave y finalmente se termina en el coro. La utilizacién del espa-
cio de la iglesia estd en perfecta adecuacion con la significacion del episodio "repre-

15 Estos dos niveles de lectura de lo visible se fueron perdiendo progresivamente, en benefi-
cio de la vision literal y verosimil. Véase, en particular, el capitulo 8.

16 Véase la indicacién de detenerse “en medio de la nave" para el canto del salmo In exitu,
al comienzo de la representacion.
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sentado": el eje oeste-este lleva simbdélicamente de lo humano a lo divino, de lo tem-.
poral a lo espiritual, de la noche al dia, de la muerte a la resurreccién, o de la vida te-
rrena a la vida eterna.

En el Evangelio de San Lucas, el encuentro de los peregrinos y el Cristo en Emads tiene
lugar después de la resurreccion. En la "representacion” del siglo Xll, también sucede
después, pero esta vez en el espado: en medio de la nave, a mitad de camino del recorri-
do de los fieles que va de lo creado a lo no creado. El encuentro con el Cristo y la re-
velacion subsiguiente guian la procesion, material y simbolicamente, todavia mas lejos,
hada el coro, sitio sagrado e inaccesible al comin de los mortales. Con un simple itine-
rario, comprendemos hasta qué punto el recorrido material y el espiritual estan ligados en
el desarrollo del ritual y, de ese modo, en el desarrollo deja "representacion".

y Las entradas: la simbologia derecha-izquierda

El manuscrito indica que dos clérigos de segundo orden -que representan a los pere-
grinos- entran "por el poértico de la derecha occidental”, mientras que el sacerdote-Cristo
entra por "en portico izquierdo occidental". En la Edad Media, tanto para los clérigos
como para los fieles, el sentido simbolico de esta diferenciacion era claro.

El texto antes citado se ubica en el punto de vista de los dos clérigos que entran, y
la expresion "el pértico de la derecha occidental” designa el portico situado, para aquel
que entra en la iglesia, a la derecha del pértico central: el portico sur de la fachada occi-
dental. "El portico de la izquierda occidental” designa el pértico norte. Conviene recor-
dar aqui que la iglesia medieval es una representacion simboélica del cuerpo de Cristo,
donde la nave representa las piernas, el crucero los brazos, y el coro, la cabeza o el
espiritu. Habia que ubicarse desde este punto de.vista: la derecha de la iglesia esta si-
tuada a la izquierda del que entra.

Sobre los timpanos esculpidos que decoran los porticos de las iglesias encontramos
esta misma inversion. Un motivo frecuente sobre el portico occidental central representa
el Cristo majestuoso, a veces en un 6valo, a su diestra los elegidos o una representacion
del Paraiso, y a su siniestra los condenados o una representacion del Infierno. El portico
izquierdo de la entrada es pues el que esta a la derecha del Cristo, del lado del Bien o de
lo espiritual, o del Paraiso. Resulta perfectamente légico, én la simbdlica del espacio, que
este portico sea usado para la entrada del sacerdote qué representa al Cristo después de
la Resurreccion. La misma légica simbélica hace que los peregrinos que no han tenido ain
la revelacion de la luz o de la fe, entren por el portico que esta a su diestra, pero a la
izquierda del Cristo majestuoso sobre el timpano de la iglesia: estan apenas al comienzo
de su recorrido iniciatico, estan todavia en las tinieblas y sélo tendran la revelacion mas
adelante, entre el centro de la iglesia y la nave. Su ceguera, esta representada simbolica-
mente por su entrada, a la izquierda del cuerpo de la iglesia.
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» Una “escena” provisoria: el tabeméculo "parecido”

Acerca del uso del espado y de su significacion, es decir, de la escenografia, hay un
parrafo del manuscrito que merece una atencion especial:

[...] que lo lleven hasta un tabernaculo preparado en medio de la nave de la
iglesia, semejante al castillo de Emaus. Habiéndose trepado a él, se sientan
delante de la mesa que ha sido preparada, y el sefior, sentado junto a ellos, corta
el pan.

Dos indicaciones resultan claras:

m —por un lado, ese "tabernaculo" esta situado a cierta altura, porque los peregrinos
deben trepar hasta él. Debia de encpntrarse en un estrado o sobre un practicable de
madera -la palabra medieval seria mas bien "tablado"-, instalado provisoriamente alli en
ocasion del Jeu des péierins dEmails. Se trata, por cierto, de una de las primeras men-
ciones de lo que hoy llamariamos "un escenario provisorio"”;

- por otro lado, “este tabernaculo semejante al castillo de Emaus" esta situado en

medio de la nave, es decir, en el eje principal de la iglesia, que representa, como hemos
visto, el pasar de la tinieblas a la luz. En la concepcion espacial de la Edad Media, el eje
Este-Oeste representa también el eje principal del universo.

Las otras indicaciones de este pasaje resultan mas oscuras: ,cOmo debe entenderse -

aqui la palabra tabeméculo7 ;Cuél es la semejanzaa la que se refiere? Para intentar con-
testar estas preguntas, es necesario volver al texto, traducido aqui en elementos visuales.
En el Evangelio de San Lucas, el fragmento de los peregrinos de Emads relata como el
Cristo resucitado se manifestd a los hombres, de qué modo les permitié “ver'-en el sen-
tido espiritual del térmirio-'Sti Presencia: Srtfolvernos al Antiguo-TéStarfiento, én™\pa'rfictllaf "'
al Exodo, el tabernéculo es -ya lo hemos dicho- la carpa o el santuario mévil que Moisés
debe construir por orden de Dios, para que El pueda manifestarse a los israelitas durante
el Exodo en el desierto”.

Hallamos aqui, en el primer estrado-escenario, algunos elementos caracteristicos de la
skené griega, lugar del Dios oculto que manifiesta su presencia mediante el ritual
“teatral". El paralelismo entre la skené griega y el "tabernaculo" presentado sobre un
“escenario" provisorio en medio de la nave de la iglesia es tanto mas interesante de
sefialar que, tal como lo vimos en el capitulo 2, originariamente skenéy tabemaculo
tienen el mismo significado: carpa sagrada e inaccesible al comin de los mortales, donde
se manifiesta la presencia de Dios.

El parecido al que alude el manuscrito no es pues de orden material o realista, y menos

17 Véanse el capitulo 2, y el Antiguo Testamento, Exodo 25 a 30.
46

El teatro medieval (siglos IX a XVI)

aun del orden de la ilusion. Tiene que ver con una correspondencia poética, teoldgica y sim-
bélica. Aparece, por otro lado, otra expresion de la mimesis, el tabernéculo instalado sobre
el practicable en medio de la nave "semejante” al castillo de Emaus, en el sentido figura-
do. Era pues percibido por los fieles como el antiguo sitio donde Dios se manifestaba a los
hombres. Este parecido puede hoy escaparsenos, por falta de un conocimiento suficiente
de los textos. Pero debia de resultar claro para los fieles de la Edad Media.

La mimesispor correspondencia simbdlica sigue estando presente en el resto del manuscrito:
"[...] se sientan delante de la mesa que ha sido preparada, y €l Sefior, sentado junto a ellos, corta
el pan". H parecido surge aqui de la correspondencia que une una cita practicamente textual del
Antiguo Testamento y su transposicion visible. Se trata del fragmento en que Dios recomienda a
Moisés que prepare una mesa donde haya pan, en el primer recinto del tabernaculo:

Se fabricara una mesa, con madera de acacia [...] Sobre esta mesa se colocaran los
panes que me son ofrecidos; los habra continuamente delante de mi.

Exodo 25,23 y 30

El tabernaculo-escenario del Jeu des Péierins dEmalis es pues una imagen tan “se-
mejante" como sea posible del contenido del Texto: una imagen que expresa -o traduce,
o representa- el sitio donde los hombres ofrecen de comer a su Dios, y donde se manifi-
esta su Presencia, en una conjuncién compleja de referencias a elementos del Antiguo y
del Nuevo Testamento.

A proposito del tabernaculo-escenario, podemos finalmente subrayar otra utilizacion
simbdlica del espado de la iglesia: la manifestacion de Cristo a los peregrinos de Emaus se
sitla, en el itinerario del relato evangélico, en el periodo intermedio que constituyen los
cuarenta dias que separan la resurreccion de la Ascension. Durante cuarenta dias, el Cristo
resucitado era aun visible, bajo su apariencia humanal8, a los ojos de los discipulos. Se
trata de un momento de transicion. Y, precisamente, uno de los episodios fuertes de este
momento de transicion como lo es este, es representado en un lugar de transicion, en
medio de la nave. Al igual que la skené griega -que ocupa simbélicamente, tal como hemos
visto, el mismo lugar que el sitio mas santo de todos, inaccesible y oculto- el
escenario/tabernaculo del Jeu de Rouen es un espado de transicién, un “entre-dos": mas
alla del pértico occidental -sitio de la Resurreccion-, pero de este lado del coro, lugar sagra-
do de la presencia eucaristica, aunque no ya de una manifestacion o de una aparicion.

La escenografia medieval hacia uso de referencias a un cédigo simbdlico cuya lectura
nos resulta cada vez mas indescifrable, y cuyas claves se han perdido, en algunos casos,
para siempre. Estos breves analisis a partir del Jeu des péierins dEmmals permiten al
menos imaginar su riqueza, su complejidad y el refinamiento en el uso del espacio en los
dramas litargicos de la Edad Media.

18 Véanse Mateo 28, 16-20; Marcos 16, 14-18; Lucas 24, 13-19; Juan 20, 19-23; Actas 1, 6-8.
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3. Misterios, milagros y martires

El movimiento de amplificacion de las representaciones litdrgicas condujo progresiva-
mente a que éstas fueran abandonando el espado de la iglesia para invadir el espacio
urbano. Del mismo modo, el objeto de la representacion también se fue ampliando pro-
gresivamente: la primera liturgia teatralizada representaba el episodio de la visita de las
mujeres piadosas al sepulcro, es decir, apenas unas lineas de los Evangelios. Trescientos
afios mas tarde, el Jeu de 'Adam, escrito por autor anonimo a finales del siglo XlI, retoma
el tema de la tentacion de Adan y Eva, el del pecado y del castigo. En la misma época,
Jehan Bodel escribio el Jeu de Saint Nicolas, relato complejo de las mltiples aventuras de
un cruzado hecho prisionero por los sarracenos, el cual, gradas a su fe y por intermedio
de San Nicolés, obtuvo su liberacion y logré convertir al cristianismo al rey sarraceno. El
texto, de mil versos aproximadamente, fue escrito en octosilabos y en lengua hablada. Por
cierto, el publico al que se dirigia esta nueva forma de drama religioso se habia amplia-
do: de este modo, a partir del Jeu de IAdam, se abandona el latin y se emplea la lengua
vernaculal9. Los misterios* y las pasiones representaban largos fragmentos de los Textos;
los milagros y los martirios contaban la vida de los santos, bajo la forma de "espectécu-
los" muchas veces magnificos, que duraban varios dias. La representacion quedaba a
cargo de toda la ciudad y, en la distribucion de las tareas asi como la de los "papeles" y
de los "actores", como en el publico, se reproducian claramente las jerarquias propias de
la sociedad medieval.

El tema de estos espectaculos es amplio: para los misterios de la Pasion, por ejemplo,
se empieza con el pecado original y se llega hasta la Redenciéon por la muerte y la
Resurreccion de Cristo; en otras palabras, se va desde comienzos del Antiguo Testamento
hasta finales del Nuevo. El primer texto de misterio conservado, La Pasion del Palatino,
data del siglo XIV y se compone de dos mil versos. La Passion d'/Arras, escrita por Mercadé
hacia 1340, tiene veinticinco mil versos y se divide en cuatro dias. En cuanto a la Passion
deArnoul Gréban, escrita en 1450, tenia originalmente treinta y cuatro mil quinientos ver-
sos. El texto inicial fue remozado por Jean Michel a fines del siglo XV, y hacia comienzos
del XVI contaba con sesenta y cinco mil. Las representaciones de los misterios* se pro-
longaban durante varios dias, y hasta veinticinco, en el caso de la Passion representada
en Valenciennes en 1547.

Mas alla del gigantismo y de la fragmentacion del relato, la unidad dramatica se fun-
daba en la utilizaciéon recurrente de alegorias y de simbolos, en el ritmo repetitivo de la
versificacion2y en la coherencia del codigo de representacion empleado, que recurria a
la simbologia del espado, como lo hacian ya los primeros dramas litdrgicos dentro de la
iglesia. El desarrollo de los misterios condujo, sin duda, a algunos excesos y a cierto empo-

19 Dejando de lado algunos responsos o el Te Deum al final del Jeu de Saint Nicolas de Jehan
Bodel (muerto hacia 1210), por ejemplo. Las indicaciones de "puesta en escena'ly lo que hoy
se llama "didascalia", siguieron siendo escritas en latin.

20 La mayoria de las veces, se trataba de octosilabos.

48

El teatro medieval (siglos IX a XVI)

brecimiento del género, circunstancia que llevé al Parlamento de Paris a prohibir toda re-
presentacion de misterios sagrados con un fallo de 1548. La fundamentadén del fallo ase-
gurd que los actores eran toda "gente ignara”, que no tenian "ninguna comprensién de lo
que dicen” y que su actuacion "se vuelve escandalosa e irrisoria” y conduce "a un cese
del servicio divino, a un enfriamiento de la caridad y una reducciéon de las limosnas" asi
como a "adulterios y fornicaciones infinitas". Los misterios fueron representados durante
mas tiempo fuera de Paris; tal es el caso del gran misterio de Lucerna en 1583 y de otros
resabios que se verificaron hasta el siglo XVIIl, en Bretafia, por ejemplo.

El espacio de la representacion

-Acerca del espacio .de Ja, representacion, quedan todavia numerosas cuestiones en
suspenso por falta de documentos que permitan interpretaciones univocas. ;Por qué esta
falta de documentos interpretables? La respuesta es simple y compleja a la vez. La
podemos resumir del siguiente modo: los cédigos de representacion del medioevo se nos

. han vuelto, en gran medida, extrafios. De una representacion, efimera en su esencia, no

nos quedan sino rastros -textos 0 imagenes-, que ya no sabremos leer con exactitud. Por
otra parte, nuestra concepcion del espado esta profundamente alejada del pensamiento
medieval. Paul Zumthor dedic6 un valioso libro al estudio de la representacion del espa-
cio en el-medioevo. He aqui un fragmento:

Las lenguas medievales no poseian palabras para designar, incluso de manera apro-
Xximada, nuestra idea de espacio. Y es este un indice que conviene interpretar. [...;El
"espacio” medievales pues lo que hay entre dos: un vacio que debe ser llenado. Sélo
existe si se lo puebla de sitios. E 1" lugar", por el contrario, tiene un sentido positivo,
estable y rico: al ser discontinuo, constituye un acontecimiento en medio de una
extension. [...] El lugar de un ser, no menos que el de un objeto, es percibido como
una cualidad propia de ese objeto o de ese ser.]...] En ningun lugar, para el hombre
medieval, hay lugar sin presencia.

Paul ZUMTHOR, La mesure dumonde, Représentation de iespace au Moyen Age,
Paris, Seuil, 1993, p. 51 y sgtes.

Tal concepcion del tiempo y del espacio, tan alejada de nuestro pensamiento mo-
derno, torna, muchas veces, dificiles de descifrar los textos o imagenes del medioevo.
Asi, en el caso de los misterios*, los textos de las Pasiones, los libros del encargado o
del director de escena, los libros de contabilidad con respecto a la realizacion del de-
corado, etc., a menudo no son claros. En efecto, las precisiones que hoy nos resultan
indispensables eran superfluas en aquella época: se sobreentendian y, por lo tanto, no
se las escribia. El texto del Jeu des Pélerins dEmmalis citado més arriba ofrece un buen
ejemplo de esto, con su "tabernaculo semejante al castillo de Emaus", una semejanza
muy dificil de descifrar para nosotros. Los textos no aportan entonces sino muy pocos
elementos descriptivos univocos.
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Algo similar ocurre con las imagenes. No contamos, por ejemplo, con ningdn plano
preciso del dispositivo de los misterios, puesto que la implantacion espacial obedecia a
una légica simbdlica conocida por los responsables de la obray, por ello mismo, una expli-
cacion del simbolo mediante un dibujo, un plano o palabras resultaba Impensable.

Los planos son, pues, practicamente inexistentes2l. Hay dibujos o miniaturas que re-
presentan los decorados dejos misterios, en particular, los del Misterio de la Pasion, repre-
sentado en Valendennes en 1547: la Biblioteca Nacional de Francia posee un manuscrito
particularmente bello22, con miniaturas de Hubert Cailleau, que representan los distintos
episodios de aquella. Pero la interpretacion de las miniaturas resulta compleja: el autor no
busca dar cuenta de la realidad de la representacion del misterio sino manifestar el
espiritu que la anima. Como titulo de una vista general de los diferentes lugares de la
representacion, Cailleau presenta sus miniaturas como "le teatre ou hourdement pour-
traict come il estoit quant jl fut joué" {"el teatro o la empalizada dibujados tal como eran
cuando fue representado"). Nosotros esperariamos, después de leer un texto como ese,
encontrarnos con un dibujo que diera cuenta de la realidad de la representacion. No ha-
llamos nada de eso. Por el contrario, si observamos las escalas relativas de los personajes,
de las construcciones y del barco, veremos que no corresponden a una representacion que
busca la verosimilitud. Del mismo modo, a pesar de que hace "el retrato” del misterio "tal
como fue cuando se lo representd”, el pintor no muestra jamas el contexto de la repre-
sentacion primera, es decir, de la dudad.

Por otra parte, las miniaturas estdn compuestas en funcién de un formato, el de la
pagina del libro, y sobre una superficie, también la de la pagina del libro. Estan pues orde-
nadas como una sucesion de iméagenes aplanadas en un mismo formato; y en ellas la yux-
taposicion no sugiere una proximidad espacial sino una sucesion en el tiempo: la mirada
del espectador circula en la imagen, o de una imagen a la otra, haciéndose eco del
desplazamiento real, en el tiempo y en el espacio, del espectador del misterio.

Producir una imagen que se asemeje a la mirada del hombre no era una prioridad en
el pensamiento del medioevo, que no buscaba el parecido literal sino, mas bien, otro modo
de representacion, simbdlico o figurado. Resulta de ello una multiplicacion de las inter-
pretaciones posibles: por ejemplo, frente a las miniaturas de Valendennes, algunos histo-
riadores -entre ellos, Gustave Cohén- se inclinaron por la hipotesis de una escena de
sesenta a cien metros de largo, sobre la cual se habrian repartido linealmente los dife-
rentes decorados dibujados con las miniaturas de Cailleau. Los actores se habrian
desplazado de una punta a la otra del escenario gigante, ocupando para cada "escena"
un decorado particular. De acuerdo con esta hipétesis, el desplazamiento de los actores
habria estado acompafiado de un desplazamiento de los espectadores, quienes de este
modo habrian observado todos los episodios desde una vision frontal. Esta idea se basa

21 Hay algunas excepciones, como el plano del Misterio de Donaueschingen (segunda mitad
del siglo XV) y el de Lucerna, de 1583. Pero, mas que de planos precisos, se trata mas bien de
esquemas de distribucién del espacio muy generales.

22 Manuscrito francés 12536 de la Biblioteca Nacional de Francia (BNF).
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en el siguiente presupuesto: habria una correspondencia literal entre la representacion del
misterio sobre una superficie plana, como en las miniaturas, y su representacion en el
espacio. -

Este presupuesto, que condidona la validez del razonamiento posterior, puede ser
falso: en efecto, en la Edad Media, la representacion de un volumen sobre un plano no era
mas que un elemento accesorio de la representacion, pintada o dibujada. Como en el caso
del "tabernaculo semejante al castillo de Emaus", el parecido es mas bien figurado o sim-
bdlico. Cailleau represent6 el espiritu del misterio, mas que su contenido. Y si las minia-
turas en vision frontal estan todas aplanadas sobre el formato de la hoja, parece algo
azaroso deducir de ello que el conjunto del "espectaculo”, en la dudad y en el espacio,
estaba también fundado en una linealidad frontal.

Si hay, desde luego, correspondencia entre dos representaciones casi contemporaneas
-el misterio en la ciudad y el misterio en el libro-, no conviene ver alli una corresponden-
cia literal. La imagen, cualquiera que ella sea, impone siempre al espectador una vision,
la del pintor, como un filtro que se interpone entre su mirada y la realidad. Tal como se ha
desarrollado la imagen desde el Renacimiento, esta busca, por medio de la perspectiva,
hacer olvidar la existencia de este filtro, y ello puede hacernos caer en una interpretacion
demasiado literal de esas miniaturas medievales.

Una escenografia polifénica

A pesar de las dudas y de las dificultades para interpretar los documentos, existen,
muchos elementos relativos a la escenografia de los misterios* que han podido ser
establecidos con certeza. Los enumeraremos antes de desarrollar cada punto por sepa-
rado: ja distribuciéon de los numerosos lugares deja accién en varias pequefas escenas o
mansiones en el interior del espacio general de la representacion; la maquinaria elabora-
da; la magnificencia de los "decorados"; un publico y unos actores que van siguiendo la
narracion desplazandose de un lugar a otro; el espacio de la representacion a cielo abier-
to o techado; el uso simbdlico del espacio.

Las mansiones

La miniatura de Cailleau denominada Pourctrait du theatre ou hourdementofrece una
visién.general de La passion de Valendennes. Constituye un ejemplo de estas distintas
pequefias escenas, llamadas mansiones, es decir, "casas, moradas’. Las mansiones eran
utilizadas sucesivamente, en relacion con la narracion, y algunas podian cambiar de fun-
cion o representar varios lugares diferentes. Son derivaciones de los primeros estrados-
escenarios instalados en la nave o en el coro de las iglesias a partir del siglo XIl, como en
el caso del castillo de Emaus antes estudiado. Con los misterios, los estrados-escenarios
se vuelven més complejos, mas minuciosamente decorados, pero su fundén y su uti-
lizacién son comparables a las de sus "ancestros” en las iglesias.
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En las miniaturas de La passion de Valenciennes, las mansiones llevan nombre: de
Izquierda a derecha, una sala por encima de la cual aparece el Paraiso, Nazaret, el tem-
plo, Jerusalén, el palacio, la casa de los obispos, la puerta dorada, el mar, el limbo de los
padres y el Infierno en el extremo izquierdo del dibujo. Salvo en el caso del Paraiso y del
Infierno, las denominaciones acufiadas son genéricas: en las demas miniaturas, se ve por
ejemplo que el palacio se usaba para la representacion de episodios diferentes, como la
boda de Can4, la predicacion de Juan Bautista, la danza de Salomé delante de Herodes o
la comida durante la cual Maria Magdalena, lluminada por la fe, lava los pies de Cristo
con sus lagrimas. La misma mansion servia también, segun parece, para representar la
flagelaciéon o la coronacién de espinas23. Unicamente el texto y la accién representada
determinaban la especificidad que podia tener la mansion en cada momento.

Dos mansiones escapaban a esta caracterizacion genérica y polivalente: el Paraisoy el
Infierno, presentes por otra parte en todos los misterios y milagros. Estaban situadas sim-
bélicamente una por oposicion a la otra. En el caso de los misterios representados en la
plaza publica, como en Donaueschingen (en la segunda mitad del siglo XV), o en Lucerna
(1583), aparecian directamente de un lado y de otro del espacio general de la repre-
sentacion. Es precisamente esta oposicion simbolica la que Cailleau traduce en su
miniatura al dibujar el Paraiso a un lado de su dibujo y el Infierno del otro: expresa asi, de
manera gréfica, el antagonismo de las dos mansiones, a partir del formato y de la super-
ficie de la hoja. Pero lo cierto es que esas dos mansiones podian estar materialmente cer-
canas una de otra. La oposicion era entonces indicada simbdlicamente mediante una dis-
tribucion espacial codificada. La miniatura del Martyre de Sainte Apolline (1450) de Jehan
FouquetO jlustra esta situacion: el Infierno esta a la izquierda de Dics, y el Paraiso a su
diestra (véase la ilustracion 4, p. 56). Mas adelante volveremos sobre la caracterizacion
simbolica.del espacio.

» Una maquinaria compleja para los efectos espectaculares

La representacion de los misterios* y de los milagros ponia en funcionamiento una
maquinaria compleja, llamada los secretos. Esta permitia lograr efectos espectaculares
tales como apariciones y desapariciones, vuelos, incendios, etc. Los efectos de maquina-
ria se apoyaban en principios mecanicos de multiplicacion de fuerzas por medio de poleas,
aparejos y tambores, principios que se usaban desde la Antigliedad en la construccion, la
marina y el teatro. Estos efectos mecanicos de maquinaria se completaban con lo que
podriamos llamar "trucos de magia”, utilizados mayormente por prestidigitadores en
espectaculos sobre tablados, en los cuales se hacia desaparecer a una persona a través
de trampas ubicadas en el suelo de alguna mansién, o se fingian decapitaciones, o se
substituian cosas 0 personas, etc. Estos efectos de maquinaria o de "magia” fueron
retomados mas adelante por el teatro a la italiana.

23 La lista de los diferentes episodios representados en la mansién denominada "palacio” no
es exhaustiva.
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' El conjunto de estos "efectos especiales” estaba bajo responsabilidad del conductor
Ce los secretos: de él dependia que se hicieran esculpir y articular animales para el episo-
dio del Arca de Noé, o que apareciesen y desapareciesen (sin duda detras de telones pin-
tados y colgados encima de una mansion) los profetas Moisés y Elias. Incluso la Ascension
de Cristo era representada de manera verosimil, mediante un vuelo complejo, acompania-
do a veces de angeles, por encima de la mansion del Paraiso. Los aparejos y las poleas se
colocaban entonces por encima del cielorraso de las mansiones: aparecen, de hecho, en
algunos textos del medioevo, precisiones sobre la construccion de los "combles”, suerte
de bohardillas24.

El conductor de los secretos ideaba efectos muy esperados para las escenas de mar-
tirio; estos efectos serian retomados mas adelante por el "grand-guignol”: plataformas
giratorias que permitianJa:sustitucion delactor por su "cadaver" sanguinolento, deca-
pitaciones "verosimiles" por medio de puertas de corredera, derrame de sangre colocado
en odres agujereados, etcétera.

Los efectos mas espectaculares y, si se permite la expresion, los mas realistas, eran los
que se inventaban para la mansion del Infierno. Esta, de hecho, era frecuentemente re-
presentada por una enorme cabeza de dragén que escupia fuego25, y que tragaba a los
"malos" con su mandibula mecanica llamada "rostro del Infierno”, que formaba parte de.
un vocabulario iconografico utilizado en la Edad Media para referirse a ciertas formas pre-
sentes en los timpanos de las iglesias o en las pinturas y los frescos. Se trata de un lejano
recuerdo del maléfico monstruo marino del Antiguo Testamento: el cocodrilo-dragén, o
Rahab, o incluso Leviatan26. El rostro del infierno es una trascripcion visible del gran
dragén del libro de Job, cuyo texto podria servir de descripcion a ciertas mansiones del

Infierno:

;Quién llegara a él con su doble freno? ;Quién abrira las puertas de su rostro? El

orden de sus dientes espanta.
Job 41, 56

De su boca salen hachas de fuego / centellas de fuego / De sus narices sale humo,
como una olla o caldero que hierve. / Su aliento enciende los carbones y de su boca
sale llama. / En su cerviz mora la fortaleza, y se esparce el temor delante de él.

Job 41,11-14

El rostro del Infierno, por otra parte, podia ser designado o estar oculto tras unos lien-
Zos rojos, signo de los fuegos maléficos. Las telas rojas de la mansion del Infierno estan
en el origen de la expresion manto de Arlequin, empleada méas tarde para designar el
segundo cuadro del teatro a la italiana: Arlequin, o Harlequin, es el Alichino del Infierno

24 Véase Elie KONIGSON, ob. cit., p. 173.
25 H efecto de fuego, méas que realista era bien real: se trataba de un fuego prendido y man-
tenido largo tiempo con atizadores.
26 Véase el Antiguo Testamento, Job 7, 12. Job 9, 13.Job 26-12.
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de Dante; es también’el heredero del diablo Hellequin, cuya raiz germanica hellkyn sig-
nifica raza infernal27.

La magnificencia del espectaculo

Como los documentos, no nos resultan claramente interpretables y como no siempre
entendemos bien el cédigo de representacion empleado, nuestra época percibe muchas
veces los misterios como espectaculos “todavia rudimentarios” o “najfs* (expresiones de
este tenor aparecen en numerosos trabajos sobre el tema). Se trata de una interpretacion
errénea. Para tener hoy una idea aproximada de su suntuosidad, tal vez haya que recor-
dar que los misterios y los milagros son contemporaneos de las catedrales goticas, y tam-
bién del refinamiento extremo del gético tardio.

Tal vez haya que remitirse a otras interpretaciones de los Textos, contemporaneas de
los misterios, que se conserven intactas: los cuadros y los retablos. Aparecen alli los prin-
cipios fundamentales del misterio, a saber, un espacio de representacion fragmentado -los
diferentes paneles del retablo, que se corresponderian con las distintas mansiones- y la
yuxtaposicion en el espacio de la representacion de los distintos tiempos de la narracion.
Hoy todavia somos sensibles a la calidad de la composicion, al cuidado y a la imaginacion,
presentes en los mas minimos detalles. Los cuadros y los retablos de los primitivos fla-
mencos, como en el caso de los hermanos Van Eyck o de Rogier Van der Weyden28, nos
ofrecen, presumiblemente, un equivalente de la parte visual de los misterios. Con solo
mirar esos cuadros, se puede tener una idea del refinamiento con el cual se trabajaban y
se esculpian las mansiones. Lo mismo ocurria con el vestuario: debia ser muy parecido al
que se ve en los cuadros.

La hipdtesis de una correspondencia entre ios cuadros y los misterios se fundamenta
€N nuUmMerosos argumentos: o

- el primero gira sobre el vacio: hasta que se demuestre lo contrario, no hay ninguna
razon por la cual el cuidado prodigado a la confeccion de los retablos no haya existido
también en el caso de los misterios, aun si los materiales utilizados eran menos nobles y
menos duraderos. Ademas, no hay que olvidar que las dos formas de representacion com-
partian el mismo tema: una traduccion visible y sensible de los textos biblicos. Ambas se
dirigian a un mismo publico: los fieles de las iglesias y de la dudad. Compartian también
los comanditarios: los dignatarios eclesiasticos o las familias ricas o principescas;

-el segundo argumento a favor del esplendor visual de los misterios y de los milagros
esta relacionado con el hecho que, muy frecuentemente, la fundén de "escenégrafo” del
misterio -0 de las fiestas ofrecidas con motivo de las entradas reales- era atribuida... a

27 Encontramos la misma raiz en el Erlenkonig aleman: ser maléfico (cf. Erlenkdnig, el poema
de Goethe).

28 Cf. Erwin PANOFSKY, Lesprimitifs flamands, Paris, Hazan, 1992, edicién original en inglés,
Early Netheriandish Painting, Harvard University Press, 1971.
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un pintor: es el caso de Jehan Fouquet”, pintor miniaturista, que ide6 la "escenografia”
del Martyre de Sainte Apoliine en 1450 (ilustracion 4, p. 56), de las fiestas organizadas
en 1450 en ocasion de la entrada de Luis XI en Tours. En Inglaterra, Holbein™ era el
“escenografo” de los misterios representados en presencia de Enrique VIII.

Actoresy publico en movimiento

Hemos visto que las representaciones litlrgicas en la iglesia se inscribian en el reco-
rrido material y simbdlico de la procesion. Encontramos en los misterios y los martirios la
misma jdea de desplazamiento de los actores y del publico en el Interior del espado de la
representacion, ya sea en la ciudad -y en particular en la plaza- ya sea en un espado ce-
rrado, circular, especialmente acondicionado para la representacion. La jdea de separacion
entre realidad y ficcion, entre actores y espectadores, no tenia cabida en la Edad Media:
los actores que, antes de la constitucion de las compaiias profesionales eran general-
mente reclutados entre los habitantes de la ciudad, se desplazaban tranquilamente de
una mansion a otra en fundon del curso de la narracion. Se cree que muchas escenas
diferentes podian tener lugar al mismo tiempo, en mansiones diferentes, en una com-
posicion espacial que podemos asociar con la composicion musical de las polifonias. Es
por esta razon que la representacion de los misterios es a veces calificada de inter-
pretacion "simultanea".

El estado actual de los conocimientos permite pensar que un actor cuya intervencion
habia culminado podia incorporarse al publico o a una mansién vacante. Del mismo
modo, se piensa que quien guiaba la representacion dando las indicaciones de puesta en
escena se ubicaba en medio del publico y de los actores, en el lugar mismo en el que ocu-
rria la accion. En la miniatura del Martyre de Sainte Apoliine (véase la ilustracion 4, p. 54),
Jehan Fouquet”™ lo dibujé entre dos de los verdugos, con el texto en la mano izquierda y
una vara en la derecha. Su actitud y sus gestos hacen pensar en un director de orquesta,
que debe coordinar el complejo conjunto de voces y de ritmos de interpretacion.

En suma, la representacion de los misterios* y de los milagros esta marcada por una
falta de separacion entre la realidad y la ficcion: el puablico queda incluido en el espacio
general de la representacion, se desplaza con los actores, y los mismos actores pueden re-
ubicarse dentro del publico. La misma indiferendadén aparece en las mansiones/tabla-
dos: algunas representaban los lugares de la accion, otros podian servir para el publico.
Esto se ve claramente en la miniatura de Jehan Fouquet: en el fondo, de izquierda a
derecha, se reconoce la mansion del Paraiso, con sus angeles musicos; en el centro, la del
rey —cuyo trono esta vacio porque el rey acomparia a la martir-; luego, dos mansiones ocu-
padas por el publico; y finalmente el rostro del infierno, justo después de una abertura que
servia para la entrada del publico y de los actores. La funcion de la mansion estaba supe-
ditada a la accion, a la palabray, finalmente, a la simbologia del espado.
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llustracion 4.

Jehan Fouquet, Le martyre de Sainte Apoline (circa 1450).
Museo Condé de Chantilly.
Fotografia de los archivos Nathan.
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NOTICE

llustracion 5

H combate de un perro contra el gentilhombre que habia matado a su amo. Grabado hecho en
Montargis, a partir de la decoracion ejecutada —¢0 restaurada?- en 1565 por el Primatice, para el frente
de chimenea de la gran sala del primer piso del castillo de Montargis.

En Les plus excellents Bastiments de France, de J.-A Du Cerceau, bajo la direccién de M. Destailleur,
arquitecto del Gobierno, grabados en edicién facsimilar por Mr. Faurfe Dujarric, arquitecto, A. Léwy,
librero—editor, 29 rué de Seine, Paris, 1868. Reproducido gradas a la amable autorizacion del Centre de
recherches André Chastel, UMR 85-97, Sorbonne Paris [V-CNRS.
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4. E! “teatro" circuiar

Los distintos momentos en la narracion de los misterios* y de los milagros estaban
fragmentados en diferentes mansiones. Cabe preguntarse, sin embargo, en qué espado
mas general estaban distribuidas. La idea de un espado lineal, desarrollada por Gustave
Cohén a comienzos de siglo, debe ser abandonada. Lo méas probable es que el teatro de
los misterios y de los milagros de finales de la Edad Media se encontrase en un espado a

cielo abierto, materialmente delimitado, mas o menos amplio, preexistente o no a la rep-
resentacion29. .

Los misterios podian, por cierto, ser representados en la plaza de la dudad -como en
Donaueschingen o en Lucerna-, en las ruinas de un teatro o de un anfiteatro romano q
finalmente, en un espacio circular especialmente acondicionado -como para el Martyre de
Sainte Apolline o los milagros de Cornouailles30.

Material y estructuralmente, todos estos lugares tienen en comin un espado vacio
central, delimitado y rodeado por una parte construida, llena.

Para visualizar mejor como era este tipo de espado "teatral”, me parecié interesante
retomar un documento que ha sido puesto rara vez en relacion con el espado teatral de los
milagros; representa un lugar de espectaculo circular, a fines de la Edad Media en Francia. Se
trata de un grabado hecho a partir de un dibujo de Jacques Androuet du Cerceau” , que
reproduce una pintura decorativa fechada en 1565 por el Primatice*, para el frente de una
chimenea de la gran sala del chateau de Montargis (véase la ilustracion 5, p. 57).

En el grabado, el combate de un perro contra el gentilhombre que mat6é a su amo se
desarrolla en un espado circular, muy comparable al espado representado por Jehan

Fouquet para el Ma.rtyre de Sainte Apolline, a pesar de que los dos espectaculos no son ..

de Igual naturaleza.' EficMtramas, efi unoy éh otro: - W1l mm

- la misma disposicion circular de los estrados-mansion. En el caso del combate
del perro, todas las mansiones estan ocupadas por el publico;

- la misma puesta en evidencia de un palco real o principesco sefialado, en la ,
miniatura, por las cortinas y el trono; y, en el grabado, por el fronténtriangulary €l
tejido drapeado de la balaustrada;

- la presencia de musicos en las mansiones aledafas;

29 Esta tesis ha sido desarrollada por Henry REY-FLMID, en Le cerde magique, Essaisurle
théatre en rond & la fin du Moyen Age, Paris, Gallimard, 1973.

30 A propésito del teatro circular de Cornouailles, véase en particular S. Higgins, Medieval
Theatre in the Round, Uriiversitd degli Studi di Camerino, Centro, linglistico di Ateneo,
Laboratorio degli Studi lingtistica nimero especial, 62032 Camerino £MC), 1994
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- la presencia de una balaustrada (un entrelazado de madera en la miniatura) que
delimita la circunferencia del circulo, de lado opuesto a jas mansiones.

La comparacion de los dos documentos permite sugerir una respuesta a la pregunta que
la miniatura de Jehan. Fouquet”™ dejo en suspenso, Hay que decir que los historiadores estan
divididos en cuanto a la disposicion real del espacio del Martyre de Sainte Apolline. Se han
propuesto dos hipdtesis: que el espado circular estaba poblado de mansiones en toda la cir-
cunferencia o que las mansiones estaban Unicamente dispuestas en una semicircunferencia. El
grabado del Primatice no obedece a los mismos codigos de representacion que la miniatura
de Fouquet: la pintura que busca reproducir no estaba elaborada en un registro simbolico sino
en un cddigo de representacion méas cercano a la vision humana, un cédigo elaborado, de
hecho, por los italianos contemporaneos al Primatice. Tenemos derecho a pensar que este
grabado es relativamente fiel a la realidad de lo que representa. Los rasgos comunes a los dos
espacios son numerosos Yy nos llevarian a pensar en la validez de la segunda hipétesis, es decir,
en la existencia de mansiones en semicircunferencia en el Martyre de Sainte Apolline.

Algunas pistas permiten abordar la significaciéon simbdlica del espacio teatralizado
por los misterios* y los milagros, ya se trate de representaciones hechas dentro de la ciu-
dad o fuera de.ella, en un espacio circular. Konigson las sintetiza como sigue:

El espado mitico y el espacio teatralizado manifiestan la misma voluntad subya-
cente del cuerpo social de poner al dia, en el nivel del ceremonial, la jerarquia cos-

mica y social que ordena el mundo.
Elie KONIGSON, Lespace théatral medieval, Paris, CNRS, 1975, p. 96.

En el pensamiento medieval, en efecto, la dudad es una imagen del mundo. La ciudad
ideal medieval -0 la abadia, o los palacios imperiales y reales- estaba rodeada de muros,
y construida ya en un plano ortogonal, lejana memoria de la dudad antigua e imagen de
la Jérusalén celeste del Apocalipsis de San Juan3l -como es el caso de algunos bastiones
del sudeste de Francia-, ya en un plano circular y radio-concéntrico, a imagen del univer-
soy de algunas representaciones de la nueva Jérusalén32.

En los dos casos, tanto la dudad como la iglesia se organizaban alrededor de ejes
norte-sur y este-oeste. El cruce de los ejes marcaba el centro, indicado mediante un jardin,
un pozo de agua, un arbol donde se impartia-justicia, una plaza. Se trataba de una asi-
milacion simbdlica entre la dudad -pensada como un modelo reducido de cosmos- vy el
universo. De esta manera, la plaza de la dudad, en la cual se interpretaba el misterio, rep-
resentaba el conjunto de la dudad, que a su vez representaba el universo.

Los misterios y los milagros, Imagenes del mundo, se desarrollaban en un espacio
organizado, apoyandose en una percepcion simbdlica marcada:

31 "La ciudad tenia forma de cuadrado y su largo era idéntico a su ancho” (Apocalipsis 21-16).
32 En la Edad Media, muchas de las representaciones de la Jérusalén celeste se inscriben en

un circulo.
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- por un lado, por el circulo, signo de la unidad, de la perfeccion y de lo eterno; a esto
se superponia la simbélica del cuadrado, signo de la tierra por oposicion al cielo, y de lo
creado con respecto a lo no creado;

- por otro, horizontalmente, por los ejes norte-sur y este-oeste, cuyo cruce marcaba €
centro;

-finalmente, verticalmente, por las referencias constantes -en el texto, en el decorado
de las mansiones como en la interpretacion- a los tres niveles del universo; hada arriba,
el espacio de la perfeccion; abajo, el mundo terrestre imperfecto; mas abajo todavia, €l
abismo de los infiernos. A la simbélica'del espacio se superponia la de los cuatro elemen-
tos; el agua, la tierra, el aire, el fuego. Las miniaturas del Misterio de Valendennes, por
ejemplo, hacen constantemente referencia a ellos.

El "teatro" religioso de la Edad Media seguird guardando para nosotros muchos
secretos porque se apoya en una concepcion del mundo, en una percepcion del espacio y
en un modo de representacion que nos resultan extrafios, casi indescifrables. Se ponian en
juego diferentes niveles de lectura de lo visible, en un ida y vuelta entre el sentido figu-
rado y el propio. La mimesis ocurria, asi, mediante una correspondencia simbdlica.

Paradéjicamente, no hay propiamente "escenografia" medieval. Para formular esta
idea de otra forma, digamos simplemente que la escenografia medieval esta en todas
partes: en la arquitectura de las iglesias, de las abadias, de la dudad. Reunia los
conocimientos que todos, en distintos grados, tenian del sentido simbdlico del espacio. Era
también el uso que quienes ideaban el espectaculo hacian de ellos, con el objetivo de que
el texto biblico fuera escuchado pero, fundamentalmente, vivenciado.

Podemos concluir que, mas que una forma teatral en el sentido que hoy damos a este
término, las representaciones litdrgicas, los misterios y los milagros formaban parte de un
ritual religioso y comunitario. Su origen, su objeto y su efecto no eran ilustraciones de los
Textos sino que, antes bien, la manifestacion del Verbo, la manifestacion en su sentido
primero, es decir, de hecho o medio por el cual Dios se manifiesta, se vuelve perceptible.
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Elaboracion del teatro
a la italiana (siglos XIV-XVI):
el tabernaculo develado

La filiacién del teatro romano con respecto al griego era directa, al menos en la forma.
La filiacion del teatro a la italiana con respecto al romano es, por su parte, directa en cuan-
to al espiritu que la anima pero desviada en la forma: al igual que el teatro romano, el teatro
a la italiana es un espectaculo o un entretenimiento, independiente del ritual religioso. Como
aquel, a su vez, pero de manera mas radical, se organiza a partir de la mirada del especta-
don Finalmente, es la arquitectura de los teatros romanos -0, mejor aun, la idea que los
arquitectos del Renacimiento se hacian de ella- la que inspiré los teatros a la italiana.

La forma teatro a la italiana se fue elaborando lentamente a partir del siglo XV como
expresion del pensamiento de los humanistas italianos. Este pensamiento, que suponia
una nueva concepcion del mundo y del lugar del hombre dentro de ese mundo, se arti-
culd, con respecto a la representacion, alrededor de dos polos principales: la referencia a
la Antigiiedad y el uso de la perspectiva. La invencion de esta nueva forma teatral era con-
temporanea a las grandes representaciones de los misterios* en las ciudades. En los capi-
tulos precedentes, resultd necesario, para orientarse en la comprension de la escenografia
y de la utilizacion del espado, analizar con algin detalle los distintos cédigos de repre-
sentacion puestos en préactica. En el caso del teatro a la italiana, ese tipo de andlisis tiene
menor cabida puesto que el cédigo de representacion subyacente a esta forma teatral
sigue vigente, de una manera o de otra, hasta el dia de hoy.

Efectivamente, los grandes principios fundadores de este tipo de representacion son
los siguientes: un espectador inmévil, mirando de frente,1 una imagen delimitada y cua-
drangular, construida por medio de una perspectiva que busca, en la representacion, el
mayor parecido con la vision que un hombre puede tener de la realidad. Estos elementos
fundadores del teatro a la italiana se conservan hasta hoy, al menos en una parte impor-
tante de la actividad teatral, asi como en el cine, en la fotografia, en la television o, inclu-

so, en la imagen virtual.

1 Se trata de una posicion tedrica e ideal, que solo ocupan los espectadores privilegiados y, en
particular, el principe.
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En lugar de analizar el funcionamiento de este cédigo de representacion que sigue sien-
do facilmente Interpretable para nosotros, parece mas Util explicar su origen. El problema
que nos planteamos es el siguiente: ;como pudo nacer un modo de representacion total-
mente nuevo, una suerte de-hongo sin antepasados ni caracteristicas preestablecidas, que
en algunos pocos siglos se extendié en el mundo entero y que se mantuvo vigente hasta
ahora, de tal suerte que se manifiesta en todo lugar donde haya representacion teatral?

Después de proponer algunas definiciones, este capitulo busca establecer, de manera
forzosamente esquemética, las grandes etapas que jalonaron, entre el siglo XIV y el XVII,
la invencion y la evolucion de la arquitectura y la escenografia a la italiana.

1. Algunas definiciones
El teatro a la jtallaria
La expresion teatro a la italiana implica la conjuncion de los siguientes elementos2:

1. Como su nombre lo indica, esta forma de representacion se elabor6 en Italia en los
siglos XV y XVI, a partir de la pintura, para las fiestas principescas y la épera, y se extendi6
luego al resto de Europa.

2. La representacion se realiza, generalmente, en un edificio especifico, un teatro ce-
rrado y techado. El teatro se organiza en funcién de un plan vertical de simetria, que lo
atraviesa de un lado a otro. El espacio publico y el espacio de la ficcion se regulan a par-
tir de este mismo plan.

3. En el teatro a la italiana, hay una separacion a la vez simbdlica y material entre los
espectadores y la representacion. Esta separacion se ubica en el plano vertical.de cuadro
de escena, o cuadro dorado, y esperpendicular af ptano' de-simetria del teatrorde”este-'
lado del cuadro, la realidad, el publico; del otro lado, la ficcion, los actores en accion vy el
decorado en perspectiva. Entre el siglo XVI y el XIX, esta separacion se fue acentuando
progresivamente: mediante una dilatacién del cuadro de escena, la sistematizacion del
uso del telén, el agregado eventual de cuadros suplementarios detras del cuadro de esce-
na, la diferenciacion entre la luz de la sala y la del escenario.

4. La caja escénica, delimitada hacia adelante por el cuadro de escena, es el lugar de
un espacio ficticio pero verosimil en la medida en que esta organizado segun las reglas
de la perspectiva. La caja escénica es, asi, el lugar de la ilusion. Su volumen se completa
con otros dos volumenes idénticos, uno arriba y otro abajo, para los cambios.: de decora-
do y los efectos especiales.

2 Para un desarrollo mas amplio de este punto, consultar la bibliografia y, en particular, BANU
Georges, Le Rouge et Or, une poétique du théatre a UtaUenne, Paris, Flammarion, 1989.
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5. Para que la ilusién tenga lugar, el espectador ha de estar necesariamente inmovil,
en una butaca fija. Los lugares privilegiados estan ubicados frente al cuadro de escena: la
relacion ideal sala/escenario es frontal.

6. Cuanto mas cerca esté el espectador del punto a partir del cual se construye la pers-
pectiva, mas vivida y realista sera el efecto de la ilusion. En teoria, existe un lugar Ideal:
de frente, en la primera galena, sobre el eje de simetria del teatro: es lo que se llamaba
lugar del principe. Es el lugar que se reserva para los invitados de honor, el palco reale
(palco real) en ltalia.

7. El teatro a la italiana fue inventado por y para una élite, en el seno de una sociedad
jerarquizada que la disposicion del publico refleja. En una sala a la italiana, la calidad de
la ilusidn no es la misma para todos. En efecto, todas las salas estan conformadas por dis-
tintos pisos o palcos. Por otro, el publico queda repartido en forma de arco -o de U, o de
porcién de elipse-, lo cual conduce a una ilusion "inverosimil" para aquellos espectadores
ubicados muy arriba o muy de costado.

El decorado a la italiana

La arquitectura del teatro a la italiana es indlsociable del decorado, situado en la caja
escénica -o caja a la italiana. El origen de la arquitectura del edificio es, tal vez, esta con-
cepcion del decorado en perspectiva. Podemos caracterizar rapidamente el decorado a la
italiana mencionando los puntos siguientes:

1 Se construye seguin las leyes de la perspectiva, como lo fue la pintura a partir del
Renacimiento italiano. A diferencia de lo que ocurre con los cuadros, la perspectiva teatral
se despliega en un espacio, el de la caja escénica. Para aumentar el efecto de la llusion,
el espacio de la caja escénica era, en casi todos los casos, mas pequefio que el espado fic-
ticio que era*representado alli: los primeros decorados a la italiana representaban, ciu-
dades o amplios paisajes abiertos hacia un horizonte aparentemente lejano.

2. En pintura, la perspectiva se desarrolla en un solo plano: la superficie del cuadro. En
el decorado a la italiana, se ubica en el espado de la caja escénica, gradas a la descom-
posicién sucesiva del espado, representado por una serie de bastidores, en general planos
y, con frecuencia, paralelos al cuadro de. la escena y al plano vertical que contiene los ojos
del espectador: el plano frontal. Sobre los bastidores frontales pueden representarse
planos perpendiculares u oblicuos, siempre en relacion con el plano frontal: ios bastidores
planos dan la ilusion de volumen. Las series de bastidores pueden ser completados por un
conjunto de bambalinas colgadas por medio de perchas.

3. El decorado a la italiana se implanta en un escenario a la italiana, este también en
declive, lo cual contribuye al efecto de ilusion. El escenario contiene una serie de rieles
llamados escotillones sobre los cuales se deslizan los bastidores. Los planos de escoti-
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llones se hallan separados por callesy falsas calles, cuyo piso es mévil. Las apariciones de
objetos del decorado o de personajes por debajo, se hacian mediante puertitas acondi-
cionadas en las calles o falsas calles3. Un teatro a la italiana estaba siempre provisto de
una maquinaria importante arriba 'y debajo de la escena.

4. Como jos volumenes se representaban en una superficie, los cambios de deco-
rado eran sencillos: bastaba con remplazar una serie de bastidores que representa-
ban, por ejemplo, una ciudad, por otros que mostraban un bosque y asi mostrar los
cambios de ubicacion de la accion. Este procedimiento resultaba simple y rapido. Por
ejemplo, en el siglo XVII, una épera podia tener hasta quince cuadros diferentes, com-
pletados con apariciones y desapariciones por abajo, y vuelos espectaculares de dio-
ses en las alturas.

5. Finalmente, podemos sefalar que la caja escénica se usaba a la vez como volumen
y como plano. Y esta es, justamente/la gran contradiccion del teatro a la italiana, origen
de cuestionamientos radicalés en el siglo XIX, planteados principalmente por Appia0O4: era
un volumen para el decorado y la ilusion, pero también una superficie, un area de repre-
sentacion, un escenario del cual los actores solo usaban un tercio y de frente. De haberse
ubicado mas atras, la realidad del cuerpo del actor era incompatible con la representacion
en perspectiva y hubiera puesto en evidencia la ilusion.

El hombre demiurgo

Por parecerse a la vision que el hombre tiene de Jo real, la imagen en perspectiva
tiende, cada vez mas, a perder su condicion de imagen -es decir, de representacion- y a ser
confundida con la realidad. Olvidamos muchas veces que la perspectiva no es sino un
codigo de representacion entre otros, lo cual permite, por ejemplo, que hablemos de rea-
lidad virtual, una nocién a priori inconcebible pero hoy corriente, tanto en el pensamien-
to como en el lenguaje. Pareciera como si, al final del siglo XX, nos hubiésemos instalado
del lado de la imagen o como si el soporte de la representacion hubiera perdido su rol y
su funcién de frontera. En un vertiginoso cambio de signo, la perspectiva pierde su condi-
cion de codigo de representacion, lo verosimil se convierte en lo real, la realidad es... vir-
tual, y lo virtual... realidad.

Por estar demasiado presente, la perspectiva terminé siendo invisible: préctica-
mente todas las imagenes que nos presentan han sido construidas a partir de este
tipo de representacion. De este modo, olvidamos que este coédigo -aunque ya era
conocido- comenzd a desarrollarse y a generalizarse recientemente: durante el
Renacimiento italiano, es decir, hace seis siglos solamente, lo cual resulta corto a la
escala de la historia de la humanidad. AlbertiO, autor en 1435 de uno de los primeros

3 Sobre el tema de la maquinaria, véase Pierre SONREL, Traité de scénographie, Paris, Librairie
théatrale, 1984.
4 Véase el capitulo 8.
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tratados de perspectivab, y sus seguidores, ponen el acento en la posicion central del
hombre en tanto observador de un universo al cual sirve de medida y que puede amoldar
gracias al sistema de la representacion en perspectiva. El hombre se habia vuelto el de-
miurgo de un mundo que concebia y representaba a su medida y a su antojo.

2. Las premisas del nacimiento de una forma teatral (siglos XIV a XVI)
La representacion en perspectiva fue puesta en préactica, en primer lugar, por los pin-

tores italianos del Renacimiento. Los escendgrafos retomaron esta concepcion recién dos
siglos después. De hecho, la invencion de la forma teatro a la italiana es la historia del

. intentoMde resolver un conflicto entre dos elementos a priori incompatibles: la realidad

dei cuerpo del actor y Ja ficcion plana de-la perspectiva.-
La perspectiva, ¢un "invento™ del Rinascimento?

Se admite comunmente que la perspectiva es una invencion del Renacimiento italiano.
Esta reivindicacion es expresada, casi en los mismos términos, por Manetti, bidgrafo de
BrunelleschiO, y por AlbertiO. Asi, a proposito de las reglas de la perspectiva, Manetti
escribe, en nombre de Brunelleschi:

Aquellos que hubieran podido ensefiarselas estaban muertos desde hacia cientos
de afios; no quedan rastros escritos y, si los hay, son indescifrables; pero gracias a
su habilidad y sutileza, él las redescubri6 o las invento.

Antonio MANETTI, "Vita di Filippo Brunelleschi”, en Brunelleschi, La naissance
de l'architecture modeme, Paris, L'Equerre] 980, p. 68.

Alberti también se presenta a si mismo como el inventor de la perspectiva;

Y estaremos satisfechos de nuestro trabajo si aquellos que han de leernos com-
prenden este tema bastante complicado y que, hasta donde yo sé, no ha sido
todavia abordado por nadie.

Ledn Battista ALBERTI, De pictura, edit. cit, p.73.

En los dos casos, se afirma la invencion con alguna ligera ambigiiedad: "la descubrio
o la inventd", dice Manetti. En cuanto a Alberti, afirma que el tema no ha sido aun abor-
dado, lo cual no quiere decir que el procedimiento no haya sido empleado; y acomparia
su aseveracion de un sutil "quod viderim" en latin: "hasta donde yo sé”. Estas restric-

5 ALBERTI, Le6n Battista, De Pictura, Florencia, manuscrito impreso en 1540; edicion critica del
texto italiano, Florencia, Luigi Mallé editore, 1950; para la edicion francesa: prefacio, traduc-
cién y notas de Jean-Louis Schefer, Paris, Macula Dédale, 1992.
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dones discursivas no han sido consideradas y el mérito del descubrimiento de la perspec-
tiva ha recaido, desde entonces, en los humanistas italianos. Conviene, sin embargo, mati-
zar esas ideas: aquello que inventaron los italianos del Quattrocento no es tanto la pers-
pectiva plana*, artificial* o conica* sino el antropocentrismo que conduciria a los artistas
a sistematizar su uso, a elegirlo en desmedro de todos los demas cédigos de repre-
sentacion a su disposicion6.

El uso de la perspectiva traduce, por cierto, lo que podriamos denominar un doble

. antropocentrismo:

-en primer lugar, porque la representacion en perspectiva se construye y se organiza
exclusivamente en fundén del punto de vista del pintor y le otorga al espectador un lugar
preciso desde donde mirar el cuadro;

-en segundo lugar, porque la linea recta es una construccion mental del hombre. Solo
encontramos dos ejemplos de ella en la naturaleza: la linea de horizonte del agua y los'
rayos del sol, cuando son visibles a través de las nubes. La perspectiva va a privilegiar, por
una construccion mental -humana y arbitraria-, la direccion principal al infinito (o la direc-
cion del infinito principal) hada el frente y horizontalmente con respecto al ojo del espec-
tador. Esta eleccion es la manifestacion de un segundo grado de antropocentrismo.

Algunos ejemplos tomados de culturas alejadas en el tiempo y en el espado refuerzan
esta jdea de que los italianos del Renacimiento no inventaron la perspectiva, sino que la
impusieron por sobre otros cédigos. Encontramos, por ejemplo, en la sucesion de puertas que
conducen a la naos* de los templos egipcios, una organizacion del espado con disminucion
del largo y del ancho de las puertas y con una convergencia en un punto central: la piedra
sagrada de la naos. Esta construccion es bien cercana de la convergencia en perspectiva.

También aparereiiejeitiplcjs'en la'Antigiiedad'griega.Algunos fragmentosdéTa Historia'-
Naturalde Plinto hacen suponer que existia, en la obra de algunos pintores.griegos, como
Parrhasios de Efeso, un trabajo que llamariamos hoy de perspectiva, en la organizacion re-
lativa de los planos, en la disminucion proporcional de los tamafios y las lineas de fuga
ortogonales; en suma: que ya habia una representacion plana y realista del espado.

En el caso de la civilizacidon romana, se conocen al menos dos ejemplos de frescos en
perspectiva, donde el pintor hace converger lineas paralelas en un punto de fuga unico:
en la villa de Oplonio y en la sala de mascaras de la casa de Augusto en el Palatino. H
fresco representa una escena de teatro:

abriéndose en la parte axial, hada una puerta que comunica con un decorado

6 Sin embargo, es importante mencionar que los italianos del Renacimiento fueron los
primeros en haber teorizado por escrito un saber que, presumiblemente,- circulaba por
tradicion oral.
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agreste centrado en una columna votiva. La profundidad del espacio es inme-
diatamente visible, principalmente por la habilidad en el trazado de las som-
bras. Después, y sobre todo, los pilares cuadrados, su estilébato y su cornisa-
mento, al igual que el del baldaquin central huyen hacia un punto Unico situa-
do en la base de la columna, materializado -por efecto del azar o la malicia del
pintor- en un punto negro que es el fruto de una guirnalda vegetal colocada
alrededor de un pedestal.

Jean-Pierre ADAM, Talent et sdence, lappréhension de Vespace et de ja cons-
truction perspedive, informe para el coloquio Art et sdence, Université de
Nantes, 27 de febrero de 1993, p. 11 del manuscrito.

Estos pocos ejemplos mencionados permiten confirmar que la representacion en pers-
pectiva ya era utilizada por los_griegos, los romanos y los egipcios, aunque no de manera

frecuente, por cuestiones filosoficas, metafisicas y religiosas. Hay, por ejemplo, una con-

dena al procedimiento en Platén:

puesto que, segun su decir, destruia las "verdaderas dimensiones" de las cosas y
subordinaba la apariencia subjetiva y arbitraria a la realidad y a la ley {nomos).

Erwin PANOFSKY, La perspedive comme forme symbolique, Paris, Editions de
Minuit, 1975, p. 179.

Teorizando por escrito, difundiendo y luego generalizando el uso de la representacion m
antropocéntrica similar a la vision humana de las cosas, los italianos del Quattrocento -cons-
ciente o inconscientemente- se ponian en el centro del mundo, de un mundo que, segln se
empezaba a saber, no era finito sino infinito7, un mundo que modelaban a su medida.

El desplazamiento del sentido: trascendente - infinito - punto de fuga

Es posible situar facilmente, en el tiempo y en el espacio, la aparicion de este "punto
de vista" nuevo o, mas precisamente, su expresion visible e inteligible: hacia comienzos
del siglo XV, en Italia. De hecho, el movimiento antropocéntrico en materia de repre-
sentacion debe ser puesto en relacion con otros fenébmenos concomitantes que traducen,
con otros términos, el mismo antropocentrismo:

- por una parte, en el lenguaje, con la organizacion del tiempo y la aparicion de tiem-
pos relativos al presente del locutor;

7 Véanse las busquedas y los descubrimientos de los grandes exploradores, de sabios,
astronomos, cartografos, etc. (Fibonacci, circa 1175-1240; Marco Polo, 1254-1324; Ficino,
1433-1499; Vasco da Gama, 1469-1524, Copérnico, 1473-1543, Moro, 1478-1535; Mercator,
1512-1594; Galileo, 1564-1642...).
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-por otra parte, la multiplicacion de las representaciones antropomorfos de Dios en
si, diferenciado de la figura de Cristo8.

La simultaneidad temporal entre la generalizacion en el uso de la perspectiva y la mul-
tiplicacion de las imagenes de un Dios antropomorfico es demasiado precisa como para
ser considerada fortuita. Y nos lleva a esbozar una hipotesis segun la cual en el
Rinascimento se propago la confusion entre el'concepto de infinito y la materialidad de la
representacion del infinito en perspectiva, en la medida en que el infinito trascendente fue
contaminado por la banalizacion del Infinito—punto de fuga9.

Los antecedentes en la pintura

Los puntos de referencia expuestos no son, de ningin modo, exhaustivos10. Me limi-
to a sefialar aqui algunos elementos, .Ilos mas salientes o los mas claros, de la aventura
que llevo a privilegiar la representacion segin el punto de vista del hombre y a inventar
el teatro a la italiana. Paolo Ucello, Piero della Francesca, los decorados de las ciudades
ideales... también hubieran podido servir de ejemplo.

Cimabuey Giotto

Desde el Trecento, algunos pintores italianos habian comenzado a buscar formas de
escapar a la superficie que servia de soporte a su obra. Dos pintores, CimabueO y GiottoO,
fueron considerados novedosos, en vida, por Dante. Vasar!O, en el siglo XVI, en su libro
Les vies des plus excellents peintres, sculpteurs et architectes italens, reitera el homena-
je de Dante y califica de "renacimiento”, luego de siglos de oscurantismo, las nuevas téc-
nicas de Cimabue y Giotto para representar el espacio con. mayor realismo. Cimabue, con
sus frescos de la Iglesia San Francisco de Asis, y Giotto, autor de los frescos de la Capella
dell’Arena de Padua, fueron los primeros en representar, de manera sistematica, una
llusion de profundidad. Sus construcciones en perspectiva, que constituyen una nueva
articulacion entre el plano del cuadro y el espacio que alli se representa, no estan nunca
en ruptura violenta con la materialidad plana del soporte; se trata, en gran medida, de vis-
tas en perspectiva oblicua, que suavizan la ilusion.

8 Consultese al respecto BCESFLUG, Franois, Dieu dans I'art, Sollicitudini Nostrae de Benoit
X1V (1745) et l'affaire Crescence de Kaufbeuren, prefacio de André Chastel, postfado de
Leonid Ouspensky, Paris, Editions du Cerf, 1984, pp.178-179.

9 Punto de fuga-infinito que era, para los escenégrafos del siglo XVi, un simple clavo colo-
cado sobre la pared del fondo de la escena, frente a la mirada del principe.

10 Para un desarrollo mas completo de este punto, se puede consultar tres libros muy
valiosos: COMAR Philippe, La perspective en jeu. Les dessous de l'image, Paris, Galllmard,
coleccion “Découvertes” n° 138, 1992 ; PANOFSKY Edwin, La perspective comme forme
symboiique, etautres essais, traduccion bajo la direccion de Guy Ballange, Paris, Editions de
minuit, 1975; WHITE John, Naissance et renaissance de l'espace pictural, Paris, Adam Biro,
1992 ; primera publicacién en inglés; The birth and Rebirth of Pictural Space, Londres, Faber
and Faber, 1957.
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Si la perspectiva es frontal, como en algunos frescos de Giotto, el pintor se encarga
siempre de atenuar el efecto de profundidad subrayando la linea del horizonte: en esta
linea, y so6lo en ella, las representaciones de rectas horizontales perpendiculares en la rea-
lidad se confunden en una horizontal. Asi ocurre, por ejemplo, en los tableros que repre-
sentan Las bodas de Cana 0 en Jesus ante Caifas en la Capella dell'Arena de Padua, donde
la linea del horizonte esta marcada en lo alto por la cornisa superior del revestimiento.

Finalmente, Giotto utiliza, por momentos, una perspectiva que da, verdaderamente, la
ilusion de profundidad: en la representacion de las dos pequefias capillas, a un ladoy otro
de la nave, a nivel del arco de medio punto detras del cual esta situado el altar y la capi-
lla. La ilusion de profundidad no es meramente aqui un simple efecto pictérico sino un
.medio que permite dirigir la mirada de los fieles hacia el altar.

En todos los casos, para jos pintores del Trecento, la perspectiva no es mas que un
medio o una herramienta entre otras para traducir, de manera sensible, la idea del cuadro.

»Brunelleschiy la experiencia de la tavoletta

A comienzos del siglo XV, los procedimientos de los pintores-tedricos se radicaliza. La
representacion en perspectiva segin el punto de vista de un hombre -y de uno solo- puede
ser el tema mismo de la representacion. El ejemplo mas claro de este proceder lo consti-
tuye, tal vez, BrunelleschiO que, en 1415 en Florencia, inicia la experiencia de la tavolet-
ta que nos es referida por su bidgrafo Manetti.

Brunelleschi demostré con ella que la representacion en perspectiva podia engafiar al
0jo humano, a tal punto que un observador llega a ser incapaz de distinguir entre la rea-
lidad y su representacion en perspectiva. Se ubico frente al baptisterio de Florencia e hizo
su representacion detallada a partir de un punto preciso en un panel de madera: la
famosa tavoletta. Ubicé luego a un observador en el mismo punto, y lo hizo observar la
tavoletta a través de un orificio de mira; la construccion en. perspectiva no tiene en cuen-
ta, es verdad, la vision binocular. La ilusion fue absoluta, y el observador no podia ver rup-
tura entre la representacion y la realidad: la representacion era prolongada por la reali-
dad, fuera de los limites materiales de la tavoletta, sin solucion de continuidad para el ojo
del espectadorll Por medio de esta experiencia extrema, Brunelleschi demostraba que la
materialidad del soporte de la representacion podia ser negado por la ilusion de la pers-
pectiva: el punto de vista del ser humano accedia, asi, al rango novedoso de sujeto y obje-
to de la representacion.

Al mismo tiempo, los arquitectos, pintores y tedricos del Rinascimento comenzaron a
publicar tratados sobre perspectiva: de esta forma reflexionaban sobre un saber que habia
sido transmitido oralmente hasta entonces. Sofiaban con negar la superficie de la repre-
sentacion: el soporte plano del cuadro fue denominado, a partir de alli, ventana abierta por

11 Véase Philippe COMAR, ob. cit., pp. 31-36.
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Alberti012 o tabique de vidrio por Leonardo da Vind13. El procedimiento era violento, agre-
sivo, opuesto totalmente al arte cristiano de Oriente u Occidente y a las artes islamicas o
chinasl4, en las clales la superficie de la representacion es siempre tenida en cuenta.

A partir del siglo XV, mediante la multiplicacion de imagenes en perspectiva, que
expresaban tan bien el pensamiento humanista, los tedricos del Renacimiento habian
abierto una nueva via para la pintura. Sus experiencias se prolongaron naturalmente,
aungue con algun atraso, en otro campo de la representacion: el teatro.

3. La rapida evolucion de la escenografia ilusionista (siglos XVI y XVII)

La génesis del teatro a la italiana es, en sintesis, la historia de la resolucion de una
aporia: la integracion de la realidad del cuerpo del actor a la ficcion de un espacio repre-
sentado en perspectiva. Se tratd, desde luego, de una integracion lenta porque, como
sefialamos antes, reune dos elementos contradictorios por naturaleza: una realidad en
volumen y una ficciéon plana. He aqui las etapas principales del proceso.

En el siglo XVI: un decorado en bajo relieve

1 El primer ejemplo conocido de uso sistematico de la perspectiva para el decorado

de un teatro aparece a comienzos del siglo XVI: se trata del decorado de Pellegrino da
Udine0, para una representacion de La Cassaria de Ariosto, ofrecida en la gran sala del
palacio ducal de Ferrara, durante las fiestas del carnaval de 1508. La representacion fue
descrita con admiracion por Prosperi, un cronista de Mantua que estaba de paso en
Ferrara y que asisti6 a estas celebraciones:

"Lo mejor de.todo,.en estas fiestas, y .representaciones, eranjos. decoradosi5 [,.J] ™
que hizo un pintor, Peregrino, que trabaja a las érdenes del Sefior [de Ferrara]. Era
una construccidon en perspectiva de una ciudad con casas, iglesias, campanarios y
jardines. Uno no se cansaba de mirar tantas cosas tan ingeniosas y tan bien hechas.
No creo que estas cosas hayan sido destruidas, creo que se las ha conservado para

poder usarlas otra vez"16.

Como no se tiene ningun documento iconografico de esta experiencia, podemos ade-
lantar dos posibilidades en cuanto a la estructuracion del decorado de Pellegrino da
Udine, véalidas también en el caso de las que GengaO imaginé para el carnaval de 1513
en Urbino, en la corte de la familia Della Rovere:

12 Ledn Battista ALBERTI, De pictura, op. cit.

13 Leonardo da VINCI, Trattato della pittura. Les carnets de Leonardo da Vinel, reedicion
Paris, Gallimard, coleccion "Tel", 1987.

14Véase MARCH B., “Linear perspective in Chinese Painting", en EasternArtlli, pp. 113 a 139.
15 Palabra traducida del italiano scene, escenas, decorado.

16 Traduccion del italiano hecha por la autora.
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-ya la perspectiva de la ciudad estaba pintada sobre un fondo plano, tal vez comple-
tada por planos suplementarios de bastidores laterales;

-ya se desarrollaba vagamente en el espacio, con elementos en bajo relieve*.

Un punto no admite dudas: se trataba de un fondo que daba la ilusidon de espacio y
los actores se movian delante de ese fondo, sin penetrar en él. Los paneles denominados
Ciudades ideales, que fueron considerados muchas veces como decorados de teatro,
pueden dar una idea del aspecto de las perspectivas de Pellegrino da Udine o de Genga.

2. Podemos citar también los decorados de Baldassare PeruzziO como, por ejemplo, los

de la representacion de La Calandria, comedia del cardenal Bibbiena presentada ante el
papa Le6n X en Roma, o la de Les Bacchis de Plauto* en 1531, Si los dibujos de Peruzzi
se han conservado, no quedan-desgraciadamente planos de sus decorados. A partir de los
documentos existentes, podemos sin embargo pensar que sus perspectivas no se desa-
rrollaban Unicamente en un solo plano sino que en un espado, con una sucesion de planos
diferentes, completados por una tela pintada para el efecto de lejania. Pero este espacio
de ilusion funcionaba siempre como un fondo en bajo relieve*, en el cual los actores no
se introducian.

Vasari hace la siguiente descripcion:

En el tiempo de Ledn X, Baldassare hizo dos decorados maravillosos, que abrieron

nuevas posibilidades para sus contemporaneos. Resulta dificil imaginar como, en'

un espado tan reducidol7, pudo ubicar tantas calles y palacios, tanta fantasia en

ios templos, loggia y cornisas, y todo tan bien hecho que, lejos de parecer falso, €l

conjunto parecia perfectamente verdadero: la plaza no parecia ni pintada ni
...... estrecha sino muy real y muy amplia.

VASARI, Vita di Baldassare Peruzzi en Le vite de'piu eccelentipittori, scultori ed
archltettori, primera publicacién 1550, reedicién consultada Edizioni Milanesi,
Milano, 1878, tomo IV, pp. 600-601 (traduccion al francés de la autora).

Una escena en medio relieve: Serlio 1540

Tenemos conocimiento de las escenografias de SerlioO gradas a las laminas de su
Secondo libro deHArchitettura, publicado en Paris en 1545, y a un plano y un corte del
teatro provisorio acondicionado en el patio del Palacio ducal de Parma en 1540. A media-
dos del siglo XVI y gracias a Serlio, el bajo relieve* del decorado parece transformarse en
un medio relieve*: el espado de la ficcion en perspectiva se dilata progresivamente. Se 1.

17 El “fondo tan reducido" debia de ser el espacio donde se desarrollaba la perspectiva, en
planos sucesivos, en bajo relieve.
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ubica en un tablado en declive a una serie de bastidores brises* (oblicuos) que represen-
tan casas cuyas fachadas, supuestamente perpendiculares a la mirada del espectador, son
representadas en perspectiva. La ubicacion de los bastidores respeta la convergencia de la
perspectiva. A lo lejos, el espacio se prolonga en trompe-lceil (ilusion éptica) mediante una
tela pintada (panorama). Delante del espacio en perspectiva se encuentra el prascenium.

Las perspectivas teatrales de Serllo representan, con respecto a las tres escenas postu-
ladas por VitrubioO, una ciudad para la escena tragica, una calle de escala mas modesta
para la escena comica y un bosque para la escena satirica. Todavia no hay simetria comple-
ta de los elementos que componen la derecha (cOté coui*) y la izquierda del teatro (cOté
jardin®). Pero el punto de fuga se sitlia en el eje de simetria del dispositivo escénico y las
gradasi18.

Se admite”™ a veces, que la primera calle de la perspectiva de Serlio, asi como las puer-
tas de las casas del primer plano, eran "traspasables", es decir, que preveian el volumen
del cuerpo del actor. Sea como fuere, la integracion del cuerpo real del hombre en el espa-
cio de la perspectiva -aun habiendo existido- no podia estar en ese entonces sino en esta-
do embrionario: los actores se movian en el proscenium, el cuerpo del actor no habia sido
aun integrado totalmente al espado de la perspectiva.

Esto es visible en el plano del teatro edificado por Serlio en 1540 para el palacio ducal
de Parma. Frente a la plataforma, el embaldosado cuadrado se dibuja sin perspectiva,
como si fuera un embaldosado real. Adquiere perspectiva -es decir, como representacion
ilusionista del precedente- en el comienzo del declive, al nivel del primer bastidor de casa.
Hay alli un hiato que, sobre el planol19, no ha sido borrado ni puesto de relieve, y que torna
de este modo visible la transicion entre el espacio real y el de la ilusion. Es de suponer que
el cuerpo de los actores fuera confinado a la zona del-embaldosado sin perspectiva, lla-
mada proscenium, salvo para algunas entradas y salidas especiales20.

El hiato entra en el area de actuacion y el espacio de ilusion es, sin embargo, muy poco
visible en las laminas que representan las tres escenas -comica, tragica o satirica- en el
Secondo libro dell* Architettura de Serlio (Paris, 1545): estas laminas, al representar una
perspectiva de otra perspectiva, resultan engafiosas porque la construccion geométrica
del embaldosado no respeta la realidad del teatro de Serlio tal como la hace comprender

18 Empleo los términos "dispositivo escénico” y "gradas" porque el vocabulario de la arqui-
tectura del espacio de representacion era todavia muy efimero a mediados del siglo XVI
(nota de la autora).

19 Sin embargo, en las laminas de su libro, Serlio borré el hiato y unificé asi el Conjunto del
embaldosado, lo cual estd en contradiccién con el plano.

20 La presencia de una escalera con dos descansos, representada en la parte delantera del
proscenium sobre las ldaminas del Secondo libro del!" Architettura, parece indicar una posi-
ble circulaciéon (entradas y salidas) de los actores hacia el frente del proscenium, y tenderia
a confirmar la hipétesis de ja poca utilizacién por parte de los actores de las entradas y sa-
lidas situadas en la parte en perspectiva.

Elaboraciéon del teatro a la italiana (siglos XIV-XVI): el tabernaculo develado

el plano. En efecto, las ortogonales del proscenio huyen hacia el mismo punto que las de
la parte siguiente. Esta construccion abusiva tiene el efecto de anular el hiato entre las

dos partes de la escena de Serlio.
Del bajo relieve al alto relieve
» £/ ejemplo del Teatro olimpico de Vicenza, 1580-1585

Con anterioridad al Teatro Olimpico, Palladlo* habia construido varios teatros proviso-
rios: en 1561, en la sala de honor de la basilica de Vicenza, donde fue representado el Amor
Costante de Piccolomini, o en 1565 en Venecia en el patio de la escuela de la Caridad, lin-

~dera del monasterio que Palladio habia restaurado. Este teatro provisorio.de Venecia nunca
‘fue'demolido porque.se lo consideraba como "algo muy valioso", pero se incendié en
1570. En 1580, la Academia Olimpica -una sociedad de intelectuales humanistas de la cual
Palladio era miembro- proyect6 la construccion de una sala de teatro permanente. Cuando
murié Palladlo,, ese mismo afio, apenas habian sido colocados los cimientos del teatro. La
construccion fue continuada por su hijo Silla, que terminé el trabajo arquitectdnico en
1584. Scamozzi* fue entonces contratado para imaginar la escena, o la escenografia, con
miras a la inauguracion del teatro en 1585 en la cual los miembros de la Academia inter-
pretarian una traduccién de Edipo Rey de Séfocles*, hecha por Giustiniani,

El Teatro Olimpico (véase la ilustracion 6, p. 74) se convirtié en un sitio emblematico
del pensamiento del Renacimiento. Presenta una arquitectura teatral hibrida, en la medi-
da en que constituyela referencia fiel al teatro romano y es, al mismo tiempo, asom-
brosamente innovadora:

-lafidelidad a lo antiguo es evidente en el ordenamiento del edificio, tanto en el plano
como en la elevacion*. Gradas en semielipse de 18,10 metros de diametro -una evocacion
ligeramente aplanada, a causa de la exiguidad del terreno, del semicirculo de \a orchestra
romana- miran al proscenium sobreelevado, limitado a los costados por dos pequefios
muros con puerta (las puertas de'retomo), y hada uno de los lados un gran muro que
reproduce fielmente el fronsscenae romano. El proscenium mide 25 metros de ancho por
6,7 de profundidad. Al igual que el teatro romano, el Teatro Olimpico esta coronado, en la
parte superior, por una columnata corintia con cornisa recta. Los elementos arquitectoni-
cos, las proporciones y el moldeado-de las cornisas son-una fiel reproduccion de todos los
conocimientos de los eruditos de fines del siglo XVI ssbre el teatro romano;

- pero esta identidad en la forma del teatro se combinacon un cambio fundamental respec-
to de lo romano. Un cambio cuya paternidad no podra atribuirse posiblemente nunca con certeza:
¢Palladio o Scamozzi? En efecto, el fronsscenage del Teatro Olimpico es prolongado mediante una
ilusion Optica por cinco perspectivas de calles21, en alto relieve*, visibles en el marco de las cinco
puertas que se transforman, de este modo, en cuadros para la perspectiva.

21 La perspectiva visible en la puerta central se descompone, ella misma, en tres calles.
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Dl frons scenae al cuadro de escena
Palladio-Scamozzi, Teatro Olimpico de Vicenza (1580-1585). Plan de conjunto y elevacion
muro de escena y de la perspectiva de las calles. Dibujo de Dominique Leconte.

Elaboracién del teatro a la italiana (siglos X1V-XVI): el tabernaculo develado

Recordemos que a finales del siglo XVI, durante las fiestas organizadas con motivo de
la entrada de los principes en la ciudad, se construian arcos de triunfo efimeros o provi-
sorios: los cortejos principescos, como los cortejos imperiales romanos, entraban en la ciu-
dad por la puerta central del arco de triunfo. Durante el Renacimiento, las dos puertas la-
terales quedaron ocultas por una pintura en trompe-lceH que representaba una perspec-
tiva de la dudad22. Palladlo y/o Scamozzl, por superposicion del arco de triunfo o del frons
scenae, retoman el motivo de la ciudad vista a través del marco de la puerta y dan un
desarrollo espacial a la perspectiva, donde el actor recupera su lugar. El espacio de la re-
presentacion se desarrolla a partir de entonces detras del muro: de hecho, en el Teatro
Olimpico, las primeras casas de las calles son espacios previstos para la actuacion.

El frons scenae romano, aunque se parecia materialmente al muro de la skené, habia
perdido toda su significacion simbdlica: franquearlo ya nada tenia que ver con la trasgre-
sion o con los signos de la manifestacion de lo divino. Se habia vuelto directamente de-
corativo. Por otra parte, la logica simbdlica y la de la utilizacion del espado llevaron a
Palladlo y/o0 a Scamozzi a trivializar este franqueamiento al punto de ofrecerle al actor un
nuevo espacio para la interpretacion detras del muro y al espectador una prolongacion
optica. Al franquear el plano del cuadro*, el cuerpo del actor entraba detras del cuadro de
escena en el espacio de la ficcion en perspectiva. Palladlo y/o Scamozzi habian invertido
la fundén del muro de fondo de escena romano: si antes marcaba el cierre del espacio de
la representacion, ahora pas6 a significar abertura, marco para una ficcibn que se pro-
longaba a través de éi. En Vicenza, el marco estaba aun fragmentado en tres partes, com-
pletadas por los dos "marcos" laterales del retorno.

» Ifiigo Jones: la puerta real se convierte en el cuadro de escena

Muy rapidamente, luego de la invencion de Palladlo y/o Scamozzi, el frons scenae con-
tinla desmoronandose hasta desaparecer definitivamente, unos afios después, en prove-
cho de un Unico cuadro de escena. Un dibujo de Ifiigo Jones -proyecto real o suefio de
escenografo- marca la etapa intermedia entre los tres cuadros de Vicenza y el cuadro
Unico del teatro a la italiana en su forma Ultima. Se ve, en la ilustracion 7, que la puerta
real del frons scenae se ha agrandado de manera desmedida en el proyecto de Jones: sus
proporciones ya no se corresponden con el resto de la arquitectura del muro. Por otra
parte, aunque se la designa con el mismo vocabulario arquitecténico que para el muro,
vemos claramente, en el plano, gque se la construye como un decorado: esta como apre-
sada por ja ficcion, ya no esta hecha en piedra y con angulos rectos sino que es mas bien
un bastidor, apoyado en la arquitectura del muro. Se ha convertido ostensiblemente en
una puesta de relieve de la perspectiva, un marco para la escenay el espacio de la repre-
sentacion y de la ficcion. El antiguo frons scenae se disolvié definitivamente y se convir-
tié en un cuadro de escena, en la famosa cuarta pared del teatro a la italiana: la pared
ausente, el muro de vidrio.

22 Veronese, por ejemplo, pinté algunas ciudades de ese tipo para lograr una ilusién 6pti-
ca en los arcos de triunfo.
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llustracién 7
Del frons scenae al cuadro de escena.

m Proyecto de teatro de Ifigo Jones. Plan

de conjunto y elevacién del muro de
escena y del decorado de calle en pers-
pectiva, segln un original de comien-
zos del siglo XVII conservado en e
Worcester Callege, Oxford. El prosceni-
um, el muro de escena y las puertas de
retomo se conservan pero la puerta
real se dilatdé en forma desmedida con
respecto a las proporciones canénicas,
todavia respetadas en el Teatro
Olimpico. El espesor del muro es con-
siderado como un decorado y ya no

.i como parte de la arquitectura (véase el
4 paso de la arquitectura al decorado en

la parte sefalada). (Dibujo de
Dominique Leconte).

llustracién 8.

Del fronsscenae al cuadro de escena.
Aleotti, Teatro Ducal de Parma (1618-
1628). Plan de conjunto y elevacién de
la escena. .H proscenium ha desapare-
cido. Las puertas de retorno subsisten,
pero fueron separadas del area de re-
presentacion. La puerta real fue trans-
formada en cuadro de escena, detras
del cual se encuentra el area de repre-
sentacion: la caja escénica esta equipa-
da de escotillon para los cambios de
decorado. Dibujo de Dominique
Leconte.
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Una caja de ilusion

Entre los primeros ejemplos de teatros dotados de todos los elementos propios del
teatro a la italiana, podemos mencionar al teatro de ScamozziO en Sabbioneta, una
dudad utdpica construida por el duque Vespasiano Gonzaga. Inaugurado en 1590, el
teatro de Sabbioneta es uno de los primeros edificios cuya funcién -primera y Unica-
es la de servir de teatro. El escenario mide once metros de ancho aproximadamente,
con una profundidad de diez metros, de los cuales tres constituyen el proscenio.
Scamozzi hizo construir alli un decorado fijo de calles en perspectiva, comparable sin
duda a las de Vicenza. Pero, en Sabbioneta, el frons scenae se halla completamente
ausente y da lugar a una perspectiva Unica, una calle con bastidores oblicuos o
brisés*, a la manera de SerlioO.

Por otro lado, el teatro construido en Parma por AleottiO para los Farnese (véase la
ilustracién 8, p. 77) marca una etapa'decisiva en la invencion de la forma a la italiana.
Construido en 1618-1619 e inaugurado en 1628 para la boda de Odoardo Farnese con
Margherita de Medid, el Teatro de Parma -que fue destruido durante la Segunda Guerra
Mundial- pudo ser restaurado a partir de los planos de Aleotti23"

Se trata de una suerte de prototipo donde, por primera vez, se reiinen todos los ele-
mentos constitutivos del teatro a la italiana definidos con anterioridad. La comparacion
de los tres planos y las elevaciones* de las ilustraciones 6, 7y 8 muestra hasta qué punto
el teatro a la italiana es heredero del teatro romano, y hasta qué punto se diferencia de
aquel. En efecto, en el Teatro Farnese, percibimos la relacién arquitecténica entre la sala y
los muros del proscenium. También aparecen las dos puertas de retomo, pero ya no se
abren sobre el proscenium, que ha desaparecido. Del frons scenae solo queda la puerta
real, ampliada desmedidamente en un cuadro de escena Unico; se absorbi6 asi la opaci-
dad del muro, que el Teatro Olimpico aln conservaba. En otras palabras, el espado de la
ficcion retrocedid” atraves6.el muro;- <=5/ *m' *

El escenario dispone ahora -por arriba y por abajo- de maquinas que permiten cam-
bios en el decorado. Los volumenes son representados en perspectiva sobre bastidores
chatos. El cuerpo del actor, atrapado por la ficcion y por la perspectiva, invade sin tapujos
un espacio otrora prohibido. Por otro lado, sin que tal cosa sea entendida como una trans-
gresion, los espectadores ven lo que antes resultaba invisible. EI hombre se ha apropiado
de la escena tabernaculo y muestra alli a otros hombres, a veces disfrazados de dioses, en
un espado articulado a partir de la mirada del principe. El modelo ideal de la ficcion en
perspectiva remite, como un reflejo, al orden del mundo organizado por el principe. El
teatro a la italiana expresa, de este modo, un pensamiento ampliamente desarrollado
durante el Renacimiento segln el cual hay equivalencia y correspondencia en forma de
reflejo entre realidad e ilusion, entre teatro y mundo. Por jsomorfismo, el teatro busca

23 El teatro mide 87 metros de largo por 32 metros de ancho y 22 metros de alto. La aper-
tura del cuadro de escena es de 12 metros y la escena tiene una perspectiva de 40 metros.
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organizar y magnificar el universo del principe, como ya lo habian hecho en e
Quattrocento las pinturas de la citta ideale24.

El desplazamiento del punto de vista

De esta manera quedd constituido el teatro ala italiana, a comienzos del siglo XV,
en Italia. A partir de alli, siguié evolucionando, con modificaciones en el plano de la sala:
primero en forma de U, como en Parma, luego de U ensanchada, méas adelante en porcion
de circulo o de elipse. La separacion entre sala y escena se acentud, también ella. Las
evoluciones mas rapidas y sorprendentes se inventaron para el decorado.

Hasta mediados del siglo XVII, la perspectiva frontal con punto de fuga central, por su
convergencia acentuada, simétrica, en forma de abanico abierto hada el publico, dirige la
mirada del espectador hada un punto lejano, ubicado en un plano de simetria comun al
escenario y a la sala. Invita al espectador a dejar avanzar su mirada en linea recta, desde
su espacio real hasta un infinito virtual -pero visible o, al menos, representado implicita-

mente- e inteligible.

A mediados del siglo XVII, los escendgrafos comienzan a modificar los puntos de vista.
Los primeros decorados a la italiana representaban espacios inmensos, ciudades, paisajes,
etc. Progresivamente, los escendgrafos construyen una distancia menos marcada: la esce-
na muestra ahora un plano mas préximo, el interior de la sala de un palacio, por ejemplo.
Buscan escapar, paralelamente, a la estricta simetria a la que inducen la arquitectura del

teatro y su fundén. El punto de fuga del decorado queda, a veces, corrido con respecto al .

eje de simetria. Esto ocurre, por ejemplo, en un decorado de Chiarini™ para un cuadro de
Nerone fatto Cesare, una Opera de Perti representada en Bolofia en 1695. El punto focal
del decorado permanece en el cuadro de escena pero desprendido del eje de simetria.

" En la busqueda de efectos que reflejen virtuosismo, los'escendgrafos inventan, al final
del siglo XVII, una inversion completa del punto de vista, llamada veduta perangolo: vista
sobre el angulo. Esté procedimiento consiste en generar, en el espectador, la ilusion de que
mira el espado representado de costado y ya no de frente25. Los hermanos Bibiena* y
Juvarra* son los primeros en proponer esta novedad en la escena: en 1687, para la reaper-
tura del Teatro Ducal de Piacenza, Ferdinando Bibiena obtiene gran éxito con sus primeros
decorados per angolo, para la 6pera Didlo Ciuliano. En 1711, publica un tratado de per-
spectiva para sus estudiantes de la Academia Clementina de Bolofia, en el que explica
coémo construir un decorado desde el angulo (véase la ilustracion 10, p. 82).

La- utilizacion de la vista sobre el angulo es, para los escendgrafos de teatro, un ejer-

24 Con respecto a las ldminas que representan la cittd ideale, véase Hubert DAMISH, j.'ori-
gine de la perspective, pp. 157 a 182y 217 a 254.

25 Véase Anne SURGERS, Le détournement du regard, tesis para el nuevo doctorado de
Estado, bajo la direccién de Georges Banu, Institut d'Etudes Theétrales, Paris lll-Sorbonne

nouvelle, 1996.
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llustracion 9 a.

Ferdinando Galli Bibiena (1657-1743), DirezioniDella Prospectiva Tetrica Seconda edizione, in
Bologna, 1753. Tercera parte, lamina 46, detalle.

Grabado de un bastidor del lado izquierdo y de la mitad del friso que lo completaba (representado
el cielorraso). El decorado se componia de seis u ocho pares de bastidores semejantes, cuyas dimen-
siones disminuian en fundén de la perspectiva, y de seis u ocho pares de frisos para e! cielorraso.
Reproduccién realizada gracias a la amable autorizacion de la Biblioteca Gastén Baty-Université de
Paris Ill. Original en la biblioteca Braidenese, Milan.
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llustracion 9 b.
Bastidor de un decorado del lado izquierdo conservado en el teatro de Drottingholm, realizado hada

1666, a partir de una maqueta de Giuseppe Bibiena (1695-1757) o en el estilo italiano de comien-
zos del siglo XVIII. El teatro conserva todavia seis pares de bastidores como este; el fondo de esce-
na se ha perdido. El cielorraso, hecho a partir de frisos, representaba sin duda un cielo.

Con la amable autorizacion del teatro de Drottingholm, Suecia.
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llustracion 10.

Ferdinando Galli Bibiena (1657-1743), DirezioniDella Prospettiva Tedrica..., tercera parte, lamina
49 que jlustra la operacién 68: Para dibujar otro decorado que represente una Sala o una Pieza vista
sobre el dngulo.

El grabado muestra el plano que sirve de punto de partida (abajo), su puesta en perspectiva, que
permite dibujar la perspectiva en los bastidores y que no debe confundirse con la implantacién del
decorado, una elevacién de la arquitectura (arriba a la derecha) y una vista de conjunto del deco-
rado con vista sobre el angulo (arriba a la izquierda). Este decorado se descomponia en siete planos
de bastidores completados por frisos para el cielorraso y una tela de fondo.

Con la amable autorizacion de la Biblioteca Gastén Baty-Université de Paris Il
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ciclo de virtuosismo y una forma de variar el aspecto de sus decorados. Es también un pro-
cedimiento de afirmacion de aquello que, en la teoria de la perspectiva, se denomina
plano del cuadro* y que prohibe que la mirada se deslice por un infinito virtual pero vi-
sible y sustrae el infinito a la vista y a la representacion, empujandolo fuera del campo
visual. La vista sobre el angulo se instala, en el teatro a la italiana, en un lugar que todavia
no ha sido concebido para ella, sino para un suefio de prolongacién infinita del mundo
real por el mundo representado. Este desvio de la mirada y del punto de vista que supone
la vista sobre el angulo es un eco de las reflexiones llevadas a cabo por los pintores del
siglo XVII con respecto a los limites o a los peligros del uso inmoderado de la perspecti-:
va. Mediante la rotacion del punto de vista -y, en consecuencia, de los puntos de fuga-'
que ella implica, la veduta per angolo prohibe el deslizamiento del mundo rea! a su re-
presentacion ideal que estad en el origen del teatro a la italiana: obstaculiza la mirada,
como si el suefio de un Infinito visible se hubiera quebrado.

* k%

La aventura de la representacion a la italiana nos resulta singular y conocida. Su
nacimiento es exactamente contemporaneo al desarrollo en la dudad, durante los miste-
rios* y los milagros, de la liturgia teatralizada, que hemos analizado en el capitulo ante-
rior. Pero todo separa a estos dos tipos de representacion: ?

- el lugar geogréfico: los misterios y los milagros ocurrieron en la Europa septentrio-
nal; la perspectiva llusionista se desarroll6 en Italia;

-el publico: era amplio en el caso del teatro medieval pues reunia a los distintos nive-
les de la sociedad, y restringido a una élite en Italia, al menos en sus comienzos;

-latematica y lafuncién del espectaculo: religioso, en un caso; de entretenimiento, en
"elotro;

- la escenografia y la arquitectura, en la medida en que difieren los cédigos de repre-

sentacion que subyacen a estas dos formas de teatro. El teatro medieval utilizaba un codi-E

go simbdlico que obligaba al espectador a moverse en un jda y vuelta permanente entre
el sentido propio y el sentido figurado: de lo visible, del decorado, de la palabra oida. La
novedad del teatro y, mas generalmente, de la representacion inventada por los huma-
nistas italianos podria resumirse como sigue: el sentido propio de la imagen toma la
delantera con respecto al sentido figurado. La representacion busca ser una "ventana"
abierta sobre la realidad, liberada de sus filtros simbélicos o alegoricos o religiosos. La
mimesis, en este caso, funciona como reflejo o reproduccion de lo representado en
relacion con lo real.

Con el Humanismo y la afirmacién de la primacia del punto de vista del hombre, el
tabernaculo-sA'enéde la Antigiiedad griega perdi6 su significado’original porque perdi6 su.

83

J ® 56



GPE

Escenografias del teatro occidental

esencia sagrada. Lo oculto es desposeido de su misterio. Lo no visto, lo fuera de escena,
i setornan concebibles: constituyen una prolongacion imaginaria de lo visible de la esce- 6
I na, lo visible funciona aqui como punto de partida de la ilusién de realidad. Si la skené

era el lugar del dios oculto, del misterio invisible, con el Renacimiento se convierte en el

m e ob oo marilar o o sSpecio donde ol hombre. puoce mestares y st vt La escena isabelina
(fines del siglo XVI-1642):
una retdrica de lo visible

La expresion teatro isabelino designa una forma de teatro publico, propio de la
Inglaterra de finales del siglo XVI y de comienzos del XVII, en la cual estan asociados, muy
intimamente, la escritura -con autores comoThomas Kyd" (1558-1594), MarloweO (1564~
1593), ShakespeareO (1564-1616) o Ben JonsonO (1572-1637)-, la arquitectura y la re-
presentacion o el modo de interpretacion.

Por otra-parte, el teatro isabelino -como antes lo habia sido el griego- es contempora-
neo de un poder politico-religioso fuerte: es a la vez su instrumento, su resultante, su ma-
nifestacion. Al igual que en el caso griego, €l teatro isabelino es indisociable de un poder asi
como de una escritura,particulares, lo cual implica un modo de interpretacion y una
escenografia-arquitectura caracteristicos, es decir, un codigo de representacion. Del mismo
modo, aparece aqui una conjuncion analoga entre estos tres elementos —-poder fuerte, escri-
tura teatral y modo de representacion- con la de la tragedia francesa del siglo XVII. Teatro,
representacion y poder quedan unidos por un lazo complejo, centripeto y centrifugo: el
teatro contribuye a la construccion de un poder y, a su vez, le sirve de medio de expresion.

: La misma denominacion teatro isabelino conlleva, en el nivel literal, la marca explici-
ta de la correlacion compleja entre teatro y poder, el poder de Isabel | en la Inglaterra de
finales del siglo XVI. La relacién simbdlica se tradujo concretamente: el teatro isabelino
debe su existencia material a la proteccién otorgada a los actores -y, por lo tanto a los
autores- por ciertos nobles y, en primer lugar, por la reina Isabel. Esta proteccion fue re-
novada por Jacobo |y luego por Carlos |y recién se interrumpié con la guerra civil entre
puritanos y realistas, y la subida al poder de CromwellO, eni642. Muy frecuentemente,
se sefala el afio 1558 como el nacimiento del teatro isabelino puesto que en ese afio
accedio Isabel al trono. Sin embargo, la fecha mas representativa en ese sentido es 1574,
el afio en el que la reina decidié brindar a los actores la proteccién oficial. En efecto, desde
1572, un fallo del Parlamento, el Act for the punishment of vagabonds, exigia que cada
compariia de actores se encontrase bajo la proteccion de un noble o de dos dignatarios
de lajusticia. Sin esta proteccion, que equivalia a la autorizacion de ejercer el oficio, los

. actores eran juzgados como vagabundos y, como tales, eran pasibles de prision y hasta de
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la picota. En 1572, Jamea'BurbageO obtuvo, para su compairiia, la proteccion del conde de
Leicester y, dos afios mas tarde, la de la misma reina.

Por esa misma época,Jos puritanos que luchaban por el poder real buscaban repri-
mir el teatro. Sus argumentos en contra de este quedaron plasmados por escrito en 1579,
con la publicacion de L'Ecole des abus, de Stephen Gosson, y con L/Anatomie des abus,
de Philip Stubbes, fechado.en 1583. La ley sobre blasfemias, promulgada en 1606, repre-
sento otra etapa del combate puritano contra el teatro. La Ultima etapa condujo a la dis-
posicion del 2 de septiembre de 1642, votada por el Parlamento, segin la cual toda re-
presentacion teatral estaba prohibida. Esta norma golpeé de muerte definitiva al teatro
isabelino.

1 El teatro publico

Para designar el sitio donde és representada su obra, Shakespeare, en Henry \4 uti-
liza la expresion "this wooden O" -"esta O de madera"-. De hecho, todos los teatros
isabelinos se construian siguiendo un patrén que podemos resumir cComo sigue:

- un cilindro de 25 a 30 metros de diametro,, vaciado de su centro (la O de
Shakespeare)2;

- alrededor del centro, una corona exterior cubierta de un techo, tres niveles de
galerias para los espectadores sentados;

-en el centro, la parte vacia a cielo abierto, ocupada por el espado de representacion
y los espectadores de pie.

El origen de la “O de madera" es complejo. La simbologia del circulo, en muchas'ci-
vilizaciones,- remite a la idea de divinidad, de perfeccion, de eternidad. La hemos visto-en
el caso del teatro griego y luego en la Edad Media. Durante el Renacimiento, AlbertiO pos-
tulaba nueve formas para las iglesias, nueve poligonos inscritos en un circulo.

Mas alla del recuerdo lejano del circulo como forma simbdlica y metafora del mundo
—por correspondencia entre el microcosmos y el macrocosmos3-, la arquitectura del teatro
isabelino tiene sin duda su origen en un pasado mas cercano: antes de disponer de edifi-
cios destinados exclusivamente a la representacion de los textos dramaticos -es decir,

1 Henry V, prélogo, v. 13.

2 Las excavaciones arqueoldégicas recientes mostraron que los teatros isabelinos estaban
construidos, en realidad, a partir de un plano poligonal. La apariencia general del edificio
era cilindrica.

3 Acerca de los origenes simbdlicos, religiosos, magicos o ligados a] hermetismo de la
forma circular del teatro, véase YATES, Francés A., L'Art de la mémoire, traducido del inglés
por Daniel Arasse, Paris, Gallimard, “Bibliothéque des histoires”, 1975; primera publicacién
en inglés : The Art of Memory, 1966.
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antes de 1676- los actores ingleses del siglo XVI, para interpretar su repertorio, se insta-
laban en los patios de las posadas o en arenas construidas en la periferia de las ciudades,
destinadas a combates de animales. La arquitectura del teatro isabelino guardaba el
recuerdo de esto en las galerias escalonadas y en el vacio central donde se codeaban
actores y espectadores. A su vez, la forma circular era una herencia -o tal vez una refe-
rencia irénica- del tiempo en el que los actores se presentaban en arenas construidas para
los combates de gallo, de perros y de osos. En Enrique V, Shakespeare alude a esta cir-
cunstancia: en su primeras palabras al puablico y con una muy retérica falsa modestia el
coro.emplea la expresion cock—pit para designar el teatro.

Estas filiaciones cruzadas llevaron a la construccion de un espacio propiamente teatral
para las representaciones publicas. Vimos en el capitulo anterior que el teatro a la italiana
era el resultado de una serie de blsquedas y de tanteos y que se fue elaborando entre
finales del siglo XV y comienzos del XVII, . El principio a la italiana estaba presente en
Inglaterra en tiempos isabelinos, tanto en los espectaculos como en la corte. Habia sido
desarrollado principalmente por Ifiigo JonesO a su regreso de Italia, donde se habia for-
mado bajo el ala de PalladioO. El teatro isabelino, por su parte, parecia haber encontra-
do su forma plena con muchos menos sobresaltos: parecia haber surgido sin esbozos
anticipatorios y no haber necesitado retoques de ningun tipo. Esta diferencia importante
en la génesis de las dos formas teatrales se explica probablemente por una diferencia ra-
dical en su principio: el teatro a la italiana fue pensado, por un grupo de arquitectos/teori-
cos humanistas, para una élite; el teatro isabelino fue inventado por un publico mas
amplio, por autores/actores que ponian ellos mismos en practica su forma de pensar, "as

"they have aireadle used and studied", segun las. palabras de la propia reina.

El primer teatro isabelino fue construido en los suburbios al norte de Londres, por y
para la compariia de John BurbageO, en 1676, dos afios después de que le hubiera sido
otorgada la protecciéon oficial4 de la reina. Fue bautizado, con elocuente concision, The
Théatre. La palabra que se empleaba, en la Inglaterra de aquel tiempo, para designar a
los teatros, era mas bien playhouse. La eleccion de theatre no era, pues, ni jnocente ni
azarosa: theatre pertenece a un campo Iéxico de origen greco-romano, claramente aleja-
do de las referencias anglosajonas habituales en esa materia. Al optar por este término,
Burbage eligié una referencia erudita y humanista, con miras a darle a su métier, a su
compariia, a sus autores y a su publico "cartas de nobleza": en Inglaterra también la
Antigledad greco-romana constituia una referencia. El primer teatro isabelino no fue obra
de un arquitecto sino que se tratd, claramente, de un trabajo colectivo, resultado de una
préactica, de las experiencias y reflexiones de Burbage y su compafia. Un arquitecto Unico
hubiera dejado, seguramente, rastro escrito de su trabajo -croquis, bosquejos, esbozos...-
como lo hicieran los arquitectos italianos. Este tipo de documentacién no existia sin duda
tampoco en los tiempos en que el teatro Isabelino se iba construyendo: de ahi que sub-
sistan aun hoy numerosas vacilaciones y dudas en cuanto a ciertos aspectos de ese teatro.

4 Shakespeare entré en la compariia de Burbage cuatro afios més tarde, en 1680, cuando
lleg6 de Stradford.
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Los historiadores se ven obligados a formular meras hip6tesis que, en muchos casos, no
podran ser demostradas jamas.

El éxito creciente de los teatros inquietd a las autoridades de la ciudad, que temian
las grandes concentraciones de personas, los desérdenes eventuales que estas podian
acarrear y la rapida propagacion de epidemias de peste, favorecidas por la promiscuidad>s.
Por este motivo, entre 1580 y 1599, las distintas compafias fueron alejandose de Londres
e instalandose en suburbios como Southwark, fuera de la jurisdiccion de los Lords-inten-
dentes. A comienzos del siglo XVII, Londres tenia, para sus 200 000 habitantes, diez
teatros similares, construidos todos en las afueras de la ciudad: The Theatre (1576),
Newington Butts (1576), The Curtain (1577), The Rose (1587), The Swan (1595), The Globe
(1599, reconstruido gradas a la ayuda financiera aportada por Jacobo lluego del incen-
dio de 1613), The Fortune (1600), The Boar's Head (1600), The red Bull (1604) y The Hope
(1614). Habia igualmente representaciones teatrales en el interior de Londres, en algunos
teatros cubiertos como The Blackfriars o The Cockpit;y, hasta 1595, en algunas posadas:
Bel Savage Inn, Cross Keys Inn o The Bell Inn. Estos teatros eran siempre descritos como
suntuosos, magnificos, espléndidas,

2. El espacio de la representacion

El modelo italiano, como hemos visto, se basa en una separacion entre realidad y ficcion,
y en la ilusiéon de realidad generada por efectos visuales, a partir del uso del cuadro y de la
perspectiva. En el pensamiento isabelino, el principio que une a la sala con la escena, es
decir, la realidad con la ficcion, esta en los antipodas del principio italiano. Esta diferencia
en los modelos de representacion tiene, desde luego, un correlato en el uso del espado.

Se conoce la arquitectura del teatro isabelino mucho y poco a la vez. Por empezar,
todos los teatros mencionados fueron destruidos, entre 1642 y 1644, por los puri-
tanos por orden del Parlamento. Quedan, de todos modos, algunas descripciones rea-
lizadas por viajeros, grabados de Londres, algunos dibujos, asi como los frontispicios
y las vifietas que ilustraban las ediciones de las obras. Pero, aunque todos ellos dan
informaciones valiosas de estos teatros, lo cierto es que todavia quedan muchas pre-
guntas sin contestar.

El publico

Existe un solo dibujo contemporaneo a la construccion de los primeros teatros publi-
cos isabelinos (véase la ilustracion 11, p. 87). Este croquis representa el interior del Swan.
Su descubrimiento, en 1880, permitid confirmar algunas hipétesis pero dejé muchas otras
en suspenso. Por otra parte, la interpretacion del dibujo es compleja: no se trata de un do-
cumento de primera mano sino de una copia -0 una interpretacion de una descripcion-,

llustraciéon 11.

La escena isabelina (fines del siglo XVi-1642): una retérica de lo visible

5 Las principales epidemias de peste, que dejaron cerca de cien mil muertos, tuviergBJd@® van Buchel, segiin De Witt, que representa el interior del Swan, 1696.

en 1564, 1593, 1603y 1623.
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B original se encuentra en la biblioteca de la Rijkuniversitteit, Utrecht.
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ejecutada en 1596, un afio después de la construccion del Swan, por un erudito holandés,
Arend Van Buchel, a partir de un dibujo o relato de De Witt, un viajero holandés.

Este dibujo muestra los tres pisos de galerias dispuestas en corona que vienen a
rodear, como el engaste de un anillo que engarza una piedra preciosa, la parte del teatro
a cielo abierto5 reservada alos actores y al publico que estaba de pie. Los teatros isabeli-
nos podian recibir de mil a tres mil espectadores y tal vez méas, para las obras exitosas, s
creemos lo que dice al respecto un observador de aquel tiempo, Thomas Dekker.

Sus teatros humeaban cada tarde por el aglutinamlento de la muchedumbre mal-
oliente. Tal era el vapor de su aliento fuerte que, al salir, tenian todos las caras rojas,
como si se las hubieran hecho hervir.

En Le Globe, le théatre shakespearien reconstruit, Londres, Spinney Publications,
1998, p. 42.

En las galerias, al igual que en el patio de butacas, los espectadores rodeaban a los
actores, en casi 260°. Si tomamos como referencia el plano de simetria del edificio,

algunos espectadores estaban frente al escenario, otros de costado y otros veian la obra
de tres cuartos para atras.

Que el escenario estuviera cercado de esta manera tenia consecuencias en'-;0 estaba
dictado por?- la interpretacion de los actores. El teatro a la italiana, por su configuracion
frontal, condujo a los actores a descuidar el volumen de su cuerpo ya "olvidarse" de su
espalda, que directamente no se veria. Por el contrario, la arquitectura y los cédigos del
teatro isabelino tenian en cuenta la totalidad del volumen del cuerpo del actor -que se
veia desde todas partes- asi comolJa inscripcion de ese cuerpo en el espado de la inter-
pretacion. Como lo hacen ain hoy los intérpretes del kabuki japonés, los actores jsabed-
nos trabajabarrir5lptoitT~’ 00Balid#aréfpor'Wais\ré1a" e 7dfcué'naa* 3eli'e5palcfa™ 7.~

El escalonamlento y la distribucion de los espectadores en la sala correspondia a la jerarquia
social: el patio de butacas era para los de menor fortuna, las galerias —en particular, las de! primer
piso- para los de més fortuna. En el primer piso de galeria habia tres sitios privilegiados:

- por un lado, el palco del Sefior (my Lord's room), en el eje de simetria del escenario,

donde se instalaba la reina IsabelO y, mas tarde, los reyes o los benefactores oficiales de
la compafiia, cuando asistian a las representaciones publicas;

6 Las excavaciones arqueoldgicas mostraron que existia un sistema para recuperary eva-
cuar el agua de lluvia: el agua corria por el declive hasta el centro del espacio a cielo abier-
to, donde era recuperada en un tonel enterrado. Del tonel salian cafios de evacuacion
hechos con troncos de arboles vaciados, que llevaban toda el agua a las alcantarillas y al
Tamesis, que estaba cerca de alli.

7 Expresion de Georges BANU, en L'Acteur qui ne revientpas, Journées du théatre au Japon,
Parts, Gallimard, Coleccién “ Folio/Essais ", n° 225, 1993, p. 65. Primera edicién Aubier, 1986.
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- por otro, dos palcos para gentileshombres (gentlemen's room), de cada lado del

tablado. La posicion de estos palcos podrian hacernos pensar en los del reyy la reina en
Francia pero conviene mencionar las diferencias que los separan: los dos palcos reales en
el siglo XVII, en Francia, estan situados en el cuadro de la escena, en el limite simbdlico
entre realidad y ficcion: el. poder del rey era, de este modo, visible y representado, y se lo
incluia asi en el sistema general de la representacion (véase el capitulo 7). Por el contrario,
los dos palcos para gentileshombres no se sitian en una frontera simbolica sino que estan
insertos en la corona de espectadores, sin solucidon de continuidad. Un viajero, Thomas
Platter, menciona que:

si [el visitante] desea sentarse sobre un almohadén en el lugar mas comodo de
todos, desde donde no solo vera todo sino que sera visto por todos, tendra que
pagar un penny suplementario en otra puerta.

No sabemos si Platter se refiere al palco de los Sefiores o al de los gentileshombres.
Pero la imprecision misma resulta interesante: constituye una confirmacion suplemen-
taria de que el espacio isabelino no era univoco o rigido en su orientacion. Se trata,
después de todo, de un espacio cilindrico, convergente y divergente ("vemos y somos vis-
tos"), alrededor de un centro vacio ocupado, a la vez, por actores y espectadores.

Este rapido analisis de la reparticion del publico y de los lugares de privilegio permite
discernir parte de la singularidad del teatro isabelino, en particular en lo referente a la
consideracion global del volumen. Esta organizacion espacial resulta dificil de imaginar
para un espectador occidental de finales del siglo XX, todavia condicionado por la fronta-
iidad heredada del teatro a la italiana que, por otra parte, el cine y la fotografia siguen
poniendo en practica.

La_escena

A diferencia del teatro a la italiana, la escena isabelina no funciona como un plano
sino que se despliega en volumen. El espacio central de interpretacion esta situado en el
vacio central, en parte a cielo abierto. Se trata de un escenario rectangular, elevado a un
metro y medio del suelo, que ocupa al menos la mitad del vacio central. En promedio, las
dimensiones del escenario son de 12 a 15 metros de ancho por 8 a 10 metros de profun-
didad. Los espectadores se ubicaban en tres de los cuatro costados del escenario, puesto
que el cuarto estaba adosado al anillo cubierto. Las representaciones se hacian general-
mente por la tarde, lo cual no significa que la luz del dia fuera la Unica fuente de luz
empleada: se podia hacer uso de luces artificiales que, ademas de completar la ilumi-
nacion, podian generar un ambiente particular. De hecho, las técnicas de iluminacion del
siglo XVI permitian variaciones de intensidad, de colores -mediante filtros-, de fuente y de
direccion gracias a distintos mecanismos de ocultamiento.

En algunos documentos, el escenario, que De Witt llamaba prosceniumy que los ingle-
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ses llamaban stage, aparece cercado mediante una balaustrada, por ejemplo, en una vifie-
ta que jlustra la primera pagina de Roxana de William Alabaster (edicion de 1632) o la de
Messalina de Nathaniel Ridchard (1640). La balaustrada es la materializacién de una se-
paracion entre la escena y la sala, entre realidad y representacion. Aparece en Francia en
esa misma época en los decorados "con compartimientos" o "preclasicos” (véase el capi-
tulo 7). En arquitectura y escenografia, una separaciéon material es siempre signo de un
umbral simbdlico. Estas dos representaciones de balaustradas en escenas isabelinas pare-
cen ser, sin embargo, excepcionales puesto que no hay registro de ellas en los teatros al
aire libre o del tipo del Globe o de The Theatre. Por otra parte, se sabe que las dos obras
cuya ilustracion central da cuenta de una separacion explicita entre la sala y la escena
fueron representadas en teatros cubiertos y adentro de Londres, sin dudas en el Cockpit
en el caso de Roxanay en el Salisbury Court en el de MessaUna. Estas variantes en la
relacion sala/escena prueban, una vez mas, que el cédigo de representacion del teatro
isabelino no era uniforme a comienzos del siglo XVII. Por otra parte, pareciera que, en los
teatros techados, al haber una mayor homogeneidad en los espectadores y un publico
mas aristocratico que en los teatros a cielo abierto, ciertos préstamos al modelo italiano,
eran permitidos.

Una escena en tres dimensiones

El tablado estaba parcialmente cubierto por un calzadizo sostenido por dos columnas
importantes de madera, pintadas "en falso marmol tan bien imitado que el mas avezado
de los espectadores podia ser engafiado”, sefiala De WItt en su diario. En el Globe de
Londres recientemente reconstituido, las columnas miden 7,30 metros de alto y la distan-
cia entre ellas es de 12,5 metros. La techumbre del calzadizo cubre, de .un lado, dos ter-
cios del escenario y, de otro, una construccion con pisos, adosada al anillo reservado a los
espectadores. La parte interior de esta construccidon servia de lugar oculto para los
actores: alli se preparaban, se maquillaban, guardaban el vestuario y los objetos necesa-
rios para la actuacion. Van Buchel, a partir de las indicaciones de De Witt, la denomina
mimorum aedes, es decir, “el templo [o la casa] de los actores8”.

Una de las fachadas de la "casa de los actores" es visible para el publico y puede ser
considerada como una suerte de muro de fondo de escena. En el dibujo de Van Buchel,
que concuerda con otras descripciones de viajeros, se ve que el muro esta atravesado por
dos puertas en el nivel bajo y se tansforma en galeria en el nivel alto.

& Las puertas

El Unico dibujo contemporaneo a la construccion de jos teatros isabelinos menciona,
como vimos, dos puertas en la pared de la mimorum aedes. La pregunta que persiste es
si algunas minorum aedes no tenian tres en el nivel del escenario. Para apoyar esta hipote-
sis, se recurre en particular a las didascalias. Pero, desgraciadamente, estas no pertenecen

8 De Witt sefiala igualmente que la mimorum aedes “"se parece a la forma romana".
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a los textos isabelinos originales: fueron agregadas posteriormente y, a veces, en ediciones
lejanas en el tiempo con respecto a la primera representacion de la obra. Las didascalias
aportan, si, precisiones sobre la tradicion de la puesta en escena. Pero no constituyen una
fuente enteramente confiable con respecto a la escenografia isabelina.

Se formularon otras hip6tesis con respecto al tema, particularmente Francés Yates, que
retoma una reflexion de Chambers:

Fludd nos muestra que habia cinco entradas al escenario, tres a nivel del sueloy dos
en un nivel superior, que daban a la terraza. Esto resuelve un problema que inquie-
t6 durante largo tiempo a los especialistas: pensaban que debia de haber méas de

_ cinco entradas, pero a nivel del piso no parecia haber suficiente lugar. Chambers for-
mulé una hipétesis segun la cual habria cinco entradas, que corresponderian a las
cinco entradas del fronsscenae de la escena antigua. Lo que vemos aqui [en el dibu-
jo del teatro de i'Ars memorias de Robert Fludd], es el motivo antiguo de las cinco
entradas del frons scenae, adaptado al frons scenae de distintos niveles.

Francés A. YATES, ob. cit, p.375

Como no disponemos de otros documentos dibujados, ninguna de estas hip6tesis podra
ser fehacientemente probada. En Londres, para la reconstruccion del Globe, los arquitectos
adoptaron ja solucion de tres puertas a nivel del escenario y de la casa de los actores, com-
pletadas por otras dos entradas escondidas para el espectador, a nivel de la galeria.

La galeria de la casa de los actores

Esta situada en el primer piso de la casa de los actores. Las dudas son menos
numerosas en este caso. Los historiadores estan desacuerdo en cuanto a que la inter-
pretacion isabelina se desarrollaba en el espado, y que la galeria podia usarse cuando el
texto y la accién implicaban una diferencia de niveles como, por ejemplo, la escena del
balcon de Romeoy Julieta de Shakespeare o incluso para escenas de "acecho" desde la
altura. También podia recibir a musicos e, inclusive, espectadores.

» £/ piso superior

Encima del calzadizo, la casa de los actores tiene un piso més. En el dibujo de Van
Buchel, la cima del techo del calzadizo predomina junto con la cobertura de balago del
anillo de las galerias. El Gltimo piso de la casa de los actores, bien visible también desde
fuera del teatro, sobrepasa generosamente el nivel de! techo del anillo de galerias®.

9 La organizacion de la techumbre superior varia segun los teatros y los grabados: la Knea
de juntura del techo o cumbrera puede ser simple y perpendicular al eje de simetria del
teatro o doble y paralelo a este.
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La fachada del piso superior tenia una o dos ventanas, donde podian asomarse los
actores. En el dibujo de Van Buchel se ve, en una de las ventanas laterales, un musico-he-
raldo con trompeta. Tal vez Préspero, en La Tempestad, aparecia en una de estas ventanas
y quizas por ello la didascalia-reza: Préspero aparece “en la cima" -"on the top10'. Si asi
ocurrio, el actor habra resultado invisible para los otros actores pero bien visible para los
espectadores como una figura-superior, en todos los sentidos de la palabra: un verdadero
mago bienhechor.

El interior del Ultimo piso servia sin duda también de camarin y cémo lugar donde se
guardaba el vestuario o los elementos del decorado. Creemos -pero no tenemos prueba
de ello- que probablemente se guardasen alli los elementos de Ja maquinaria para los
efectos especiales.

Durante las representaciones, s"izaba un estandarte en el techo de la casa de los
actores: la representacion era anunciada al exterior del teatroll

» El cielorraso

Situado debajo del colgadizo, el cielorraso era decorado suntuosamente, probable-
mente con estuco dorado a la hoja y pintado. En el Globe, en tiempos de Shakespeare, la
decoracion del cielorraso representaba una alegoria del mundo y del cielo, acompafiada
por la divisa latina "Totus mundum agit histrionem"El mundo entero participa en la
comedia”. Para la reciente reconstitucion del teatro, se pint6 en el cielorraso un decorado
que representaba la luna, el sol, el circulo del zodiaco y, en el centro, una nube ardiente. «
El cielorraso no resultaba visible para todos los espectadores: solo lo alcanzaban a ver
aquellos que estaban instalados en el patio de butacas y los que estaban a los lados de
la primera galeria. Aunque sin tener pruebas irrefutables de ello, suponemos que el cielo-
rraso con artesones que representaba el cielo se componia de ventanas moviles que

podian abrirse para dejar pasar las'-aparTcidnesfde espirftiy fantaSitias. A

El cortinado

Otro elemento importante entraba en juego: el cortinado, que permitia los efectos de
sorpresa que los ingleses llaman discovery. Hasta el descubrimiento del dibujo de Van
Buchel, los historiadores pensaban que la pared de la mimorum aedes, ademas de las dos
puertas, tenia una abertura mas gque daba a un espado situado bajo la galeria, llamado inner
stage, donde tenian lugar las escenas intimas u ocultas, como la escena en la cual Otelo
mata a Desdémona. El Innerstage podia ser visible o estar oculto detras de un cortinado. Lo
cierto es, sin embargo, que la existencia de un inner stage no ha sido probada en ningtin
texto isabelino. Por otra parte, la hip6tesis de un escenario escondido bajo la galeria de la

'10 Shakespeare, La tempestad, lll, 3.

11 Jean Nouvel retomd este principio en I'Opéra de Lyon: la representacion es anunciada al
exterior mediante la iluminacién del techo de vidrio. La intensidad de la luz varia en fun-
cién del nimero de espectadores que hay en la sala.

94

La escena isabelina (fines del siglo XVI-1S42): una retérica de lo visible

casa de los actores parece inconcebible porque hubiera traido graves problemas de acusti-
ca y de visibilidad: teniendo en cuenta la distribucion del publico a lo largo de 260° alrede-
dor de los actores y de la estrechez del supuesto Inner stage, las escenas actuadas alli solo
hubieran podido ser escuchadas y vistas por un grupo muy restringido de espectadores.

No obstante esto, hay testimonios de.la presencia de un cortinado (curtaln) y de los
efectos de sorpresa en algunos grabados y en algunas didascalias del siglo XVII que,
aungque no pueden ser tomadas al pie de la letra, dan cuenta de ciertas costumbres de
representacion de’ la época. Tdmese como ejemplo de esto el caso del Fausto de
Marlowe” o de Enrique VIIl de Shakespeare, donde -en la escena 2 del acto II- una didas-
calia Indica: "El rey Enrique corre la cortina."

La hipotesis mas generalmente aceptada, aunque aqui también sin demostracion
fehaciente, es la siguiente: un cortinado, sin duda colgado en el cielorraso del colgadizo,
era tendido delante de la fachada de la casa de los actores, y permitia los efectos de sor-
presa, el mostrar y el ocultar. El "tel6n" no servia entonces para esconder un inner stage
sino la fachada de la casa.de los actores, o una parte. En cuanto a la materia del cortina-
do, podia tratarse de un tejido, de un tapiz o de una tela pintada, como lo deja suponer
alguna indicacién visible en el frontispicio de Messalina.

La maquinaria

Los efectos con maquinaria, o efectos especiales, existian desde la Antigiiedad.
Habian sido utilizados en las representaciones litlrgicas de la Edad Media y también
por los actores ambulantes para los efectos de magia. Los textos isabelinos incluyen
siempre apariciones, desapariciones, decapitaciones y demas efectos espectaculares.
No hay razén para creer que estos hubieran desaparecido o se hubieran dejado de
usar en tiempos isabelinos.

» £/ foso

Numerosos dibujos y crénicas permiten afirmar la existencia de ventanas o puertitas
sobre las tablas del escenario, para permitir la aparicion de los poderes subterraneos, fre-
cuentemente malignos. Vemos, por ejemplo, una ventana en la vifieta de Messalina, clara-
mente dibujada, y ligeramente descentrada con respecto al eje de simetria del escenario.
Podemos imaginar facilmente que el espectro del padre de Hamlet apareciera por un lugar
como ese.

En la escena 1 del acto IV de Macbeth (Shakespeare) hay algunas Indicaciones
precisas sobre apariciones: en la segunda visita de Macbeth, las brujas invocan a sus
"amos" (v. 63) en estos términos: "Come, high or low" -"Ven, desde arriba o desde
abajo" (v. 67). La informacion es muy valiosa porque nos es dada por el texto y no
por una didascalia. Por otra parte, si las apariciones podian venir desde arriba o desde
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abajo, es que habia una gran libertad de accion para el actor y un respaldo impor-
tante de maquinaria. En esta escena, como en Ricardo lll, las apariciones se suceden
unas a otras a un ritmo casi vertiginoso:

- Primera aparicion: "an armed Head"- "una cabeza armada", 7 versos: 69-76,
efecto de maquinaria y de magia por trucaje.

- Segunda aparicion: "abloodychlld" -"un nifio ensangrentado", 4 versos: 78-81.

- Tercera aparicion: "a child crowned, with a tree In his hand"-"un nifio corona-
do, sosteniendo un arbol en su mano", 9 versos: 86-94.

- Cuarta aparicion: "a show of eight Kings [...]; Banquo's ghost follow'mg" ,-
"aparicion de ocho reyes [...]; el fantasma de Banquo los sigue", 18 versos:
112 a 130.

Hay entonces doce apariciones-desapariciones en el espacio de 61 versos, es decr, de tres
minutos, lo que nos hace suponer que habia distintas ventanas en las tablas. Estas escenas de
apariciones eran ansiosamente esperadas por el plblico que las vivenciada con sustoy algarabia.

y Las alturas

La maquinaria relacionada con la altura debia de situarse en los techos del Ultimo piso
de la casa de los actores. La importancia del volumen indicado por los grabados permite
suponer una maquinaria con tornos y tambores para los vuelos eventualmente complejos.
Los actores, mediante maniobras y equipamiento desde lo alto, harian sus apariciones por
las ventanas del colgadizo. Esta hipotesis parece plausible pero no ha sido adn verificada.

En la escena de la locura de Ricardo IIP1, se puede contar la apariciéon y la desapari-
don de once fantasmas diferentes en sesenta versos (es decir, mas de dos aparidones-
desapariciones y aparicion de un nuevo fantasma por minuto, un ritmo comparable al de
los espiritus en Macbeth), lo cual supone una maquinaria importante en los techos: cada
actor-espectro tenia su equipo auténomo; de lo contrario no hubiera habido tiempo, en
sesenta versos, para intercambiar el equipo con otro actor.

El andlisis de dos conjuntos de apariciones, en Macbethyen Ricardo lll, habla en favor
de la hipotesis segin la cual habria maquinaria por encima de la escena y puertas/ven-
tanas en el escenario. No podemos descartar otra hipotesis: los espectros y los fantasmas
podian no ser interpretados por actores visibles en escena sino por objetos (mufiecos,
velos, etc.) manipulados con una voz en Off. En este Gltimo caso, la maquinaria seria poco
importante, minima, y las apariciones de los actores se harian por la galeria o las ventanas
altas de la casa de los actores.

12 Shakespeare, Ricardo lij, V, 5.
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3. El cédigo de representacion isabelino: "Play with your fancies13"

Cuando pensamos, a fortiori, en una forma del pasado o muerta, como en el caso del
teatro isabelino, una de las dificultades que se presenta es la de no caer en la tentacion
de interpretar la época pasada a la luz del filtro del presente. Este filtro nos impone un
punto de vista, méas alla de nuestra voluntad. Es imposible, desde luego, eliminarlo com-
pletamente porque nos construye, es nuestro lazo con el mundo, y no podemos ubicarnos
mas alla del tiempo.

El filtro de nuestra época podria definirse como lo hacemos a continuacion: la histo-
ria de la representacion es pensada todavia como un movimiento de progreso; por el
momento, la etapa Ultima de la evolucion seria la imagen antropocéntrica, la que mas se
parece a lavision del serhumano. La hemos heredado de los. italianos,del Renacimiento,
se ha vuelto omnisciente, a pesar de ser y de haber sido fuertemente cuestionada. Es este
filtro, por ejemplo, el que llevd, a comienzos del siglo XX, a la no comprensién del arte
abstracto. Es este mismo filtro el que permitid que aflorara, en la historia del teatro, un
juicio de valor muy difundido seguin el cual existiria cierta "torpeza" en el decorado del
teatro griego, medieval o en el de la representacion isabelina. Vivimos ahora en un codi-
go de redundancia entre la imagen en perspectiva y la palabra: una solo puede ser com-
prendida a partir de la superposicion de la otra.

Lo visible dominado por lo imaginario

Como toda representacion, como todo lugar de representacion, la arquitectura—
escenografia del teatro isabelino es la expresion de una concepcion del mundo, de la
relacion simbdlica que establece con el mundo el autor de la representacion... se trate de
un arquitecto, de un escenégrafo, de un escritor, de un actor o incluso del rey. Incluyo al
rey en la enumeracion de los autores de la representacion porgque, como la historia lo
demuestra, no hay sistema de representacion fuerte sin poder simbélicamente fuerte.

La idea italiana segun la cual la representacion teatral se construye alrededor de una
ilusion que se parece a lo visible -es decir, a partir de un trompe-rcell- es enteramente
extrafia a la concepcion jsabelina. Una primera prueba de ello, si es que resulta necesaria,
nos es dada por el hecho de que los roles femeninos eran interpretados por hombres,
inclusive en el caso de las actrices protagonicas. Otra prueba podria ser la ausencia abso-
luta de imagenes de actores en escena: contrariamente aHo que ocurria con el teatro a
la italiana, el dibujo no servia aqui ni para construir un proyecto de espectaculo ni para
dar cuenta de él. La imagen dibujada no existia en ningun-sentido.

El pensamiento y la practica del teatro isabelinos tenian otras referencias, distintas del

13 Shakespeare, Enrique V, Ill-Prélogo, v. 7: "Jueguen con sus invenciones". La palabra
"fancies" parece apropiada por su sentido abierto, que la pone en relacién con los con-
ceptos de imagenes, ideas, imaginacion, fantasias, envidias, étc.
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parecido y el verosimil visual, y alejadas pues de nuestro pensamiento contemporaneo, en
gran parte heredado del Renacimiento, segiin el cual lo real se confunde todavia con lo
visible que se asemeje a la vision humana. La parte visual del teatro isabelino no busca-
ba superponerse al texto mediante el criterio de la semejanza -salvo, quizas, en el caso del
vestuario. Podemos, de hecho, citar una descripcién contemporanea al incendio del Globe
durante una representacion de”Enrique VIl de Shakespeare, en 1613:

Los actores del rey presentaban una nueva obra llamada All js true que mostraba
los momentos centrales de la vida de Enrique VIII, en una representacion notable
por los elementos grandiosos y majestuosos, que se manifestaban hasta en los
tapices que decoraban el escenario; guardias con sacos bordados, caballeros de la

Orden con su Georgesy su jarretera, y asf todo el resto [...]

Henry WOTTON, Reliquae wottonianae, 1671. Citado en Francés A. YATES, Les
demiéres piéces de Shakespeare., Paris, Belin, p. 67.

La descripcion indica que la magnificencia visual estaba en relacion con el vestuario. Si
el decorado hubiera presentado otros elementos “grandiosos y majestuosos" aparte de los
tapices, el autor los hubiera mencionado. Para conmover al espectador, el teatro isabelino
utilizaba otros medios distintos de los efectos visuales descriptivos, por ejemplo: la voz, el
cuerpo del actor, el ritmo y también una interpelaciéon a lo imaginario, a las invenciones
(mfanc/es’).

Las intervenciones del coro en Enrique V de Shakespeare ofrecen un ejemplo claro de la
referencia constante a la imaginacion del espectador, considerada como un componente
imprescindible de la representacion. La interpelacion al espectador comienza con el descrédi-
to retdrico al sitio teatral {" this unworthyscaffold, thiscockpit, this wooden O" -"este esce-
nario indigno, esta arena de combate de gallos, esta O de madera") y a los actores (“ the fat
unraised spirits - "estos"espiritus groseros; sin~elevaciOn ‘alguna“), ‘que justificala inter- ~
peiaddn permanente a la imaginacion del espectador, formulada en los términos que siguen:

Pero, ilustres, gentes, / perdonen a los espiritus sin vuelo que se han atrevido/ a
traer a este indigno tablado un tema tan fastuoso./ ;Puede este gallinero contener
los vastos campos de Franda?/;0 podemos hacer entrar en esta O de madera/ los
cascos que aterraron el aire de Agincourt?/ Oh, perdonen: ya que un nimero gara-
bateado puede/ representar en poco espacio un millén,/ permitanos que, como
cifras de esta gran cuenta,/ actuemos sobre las fuerzas de su imaginacion./ [...]
Completen nuestras imperfecciones/ con sus pensamientos: dividan a un hombre
en mil partes/ y construyan un poderoso ejército imaginario./Cuando hablemos de
caballos, piensen que los ven. [...]

SHAKESPEARE, Enrique V, Prélogo al acto I. [pp. 17-18, traduccién de Elvio
Gandolfo, Bogota, Norma, 2000].

La escena isabelina (fines del siglo XV1-1642): una retdrica de lo visible

Los llamados a la capacidad de Imaginacion del espectador son reiterados por el coro
en el comienzo del acto llI:

Asi, con alas de imaginacion, vuela nuestra rapida escena/ con movimiento no menos
veloz que el vuelo/ del pensamiento. Supongan que han visto [...] Jueguen con la
fantasia/ [...] Sigan siendo amables/ y completen nuestra actuacion con su mente.

1o/, 1ll-1,pp. 65-66.

Al final, el simple llamado puede convertirse en un imperativo, mas complejo y radi-
cal todavia, como en la intervencion del coro en el comienzo del acto Il de Enrique \\

El rey ha partido de Londres, y la escena/ se traslada, caballeros, a Southampton. /
Alli esta el teatro ahora, alli deben sentarse ustedes [...].

lbid., 11-1, p. 38.

Aqui, segln las érdenes del coro, parece haber una superposicion del lugar de la accion
dramética (scene) y del lugar de la representacion {playhouse): si la accién se desplaza, €l espec-
tador debe (mustj seguir ese desplazamiento, con el pensamiento, pero también materialmente
[There mustyou sit;. Estos tres versos parecen indicar que, gracias al trabajo del pensamiento y
de la imaginacion, la separacion entre la ficcion y el espectador se reduce, desaparece, como si el
espectador, por el hecho de haber entrado a un teatro, hubiera ingresado también en la ficcion.

Retorica del discursoy retdrica de lo visible

Si bien hay preponderancia de lo relatado por sobre lo mostrado, existe también una co-
rrelacion fuerte entre lo textual y lo visible. Pero esta correlacion no tiene que ver con €l criterio
-de identidad, con reproducir visualmente aquellos lugares, acciones o acontecimientos que el
texto describe. Para ayudar a comprender mejor cuél es la naturaleza de esta correlacion isabeli-
na entre lo dicho y lo mostrado, analizaré primero dos ejemplos de Shakespeare acerca del cielo:

En El mercader de Venecia, Lorenzo le dice a Jessica:

Mira, el parqué del cielo esta incrustado de discos de oro resplandecientes

El mercader de Venecia, V, 1,v. 58-59

La misma imagen aparece en una confidencia de Hamlet a Rosencrantz y Guildenstern:

[...] mirad el firmamento, esa techumbre espléndida, majestuosa, agitada por lla-

mas de oro [...] i

Hamlet, 11-2, p. 85 [Trad. Cast.: LAstrana Marin, Madrid, Espasa-Calpe, 1959]
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En los dos ejemplos, Shakespeare utiliza una figura retérica para jugar, a la vez, con el
sentido literal y el sentido que Pierre Fontanier llama sentido espiritual. La figura uti-

.tizada en este caso es una sinécdoque, cuya definicion podemos recordar aqui:

Los tropos por conexion consisten en la designacion de un objeto [aqui el cielo, el
firmamento, etc.] por el nombre de otro objeto [aqui, el delorraso pintado del
teatro] con el cual forma un conjunto, un todo, o fisico o metafisico, donde la exis-
tencia o la idea de uno se encuentra comprendida en las del otro. Es esto lo que se
denomina sinécdoque.

Pierre FONTANIER, ob. cit pp. 87y 90

Podemos agregar que la sinécdoque empleada aqui es la llamada "sinécdoque
de materia'l

Es aquella mediante la cual se designa una cosa [el cielo, el firmamento] por el
nombre de la materia de que estd hecha [delorraso con discos de oro],

ibid, p. 90

Conviene subrayar el paralelismo que existe entre la construccion del texto y la de la
arquitectura del teatro isabelino. La organizacion retdrica del texto y la de la arquitectura-

escenografia se superponen, casi palmo a palmo:

-en el texto, una descripcion literal adquiere un sentido espiritual, por medio de la
sinécdoque, figura de la retoérica del discurso;

-en la arquitectura-escenografia, un delorraso pintado, de madera, de estuco, de oro,
adquiere el mismo sentido espiritual, por Intermedio de una sinécdoque parecida, que
llamaré una figura de la retdrica de lo visible.

El actor describe literalmente lo que ve y lo que también ve el espectador -un delo-
rraso pintado, etc.- Guiado por la doble retérica, la del discurso y la de lo visible, el espec-
tador pasa al sentido espiritual, sin la Intermediacion -necesaria en el teatro a la Italiana-
de una representacion ilusoria, en trompe-1ceil.

Podemos citar otros ejemplos dé puesta en préactica de la retdrica de lo visible. En efec-
to, la representacion isabelina de un bosque por medio de un arbol, o de una armada por
medio de algunos actores, se relaciona con una figura retdrica muy cercana a la utilizada
en el ejemplo anterior: la sinécdoque de la parte. Esta figura consiste en "tomar una parte

14 "[...] por espiritual entendemos aqui practicamente lo mismo que por intelectual, y no lo
mismo que mistico como se lo cree comUnmente”, en Pierre FONTANIER, Les figures du discours,
introduccién de Gérard Genette, Paris, Flammarion, coleccion "Champs" n° 15,1995, p. 59.
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del todo por el mismo todo, que golpea tan fuerte al espiritu por medio de esa parte, que
por momentos creemos verla solo a ella"15.

De este modo, cuando el coro de Enrique V, para ayudar al espectador a que se ima-
gine la batalla de Agincourt, le aconseja que "divida un hombre en mil", recurre a una
sinécdoque, aqui la figura retdrica de lo visible, que lleva al espectador de una vision li-
teral (un actor) a una vision espiritual (mil soldados).

* Kk *k

En sintesis, el espado teatral isabelino es un espado circular, encerrado en si mismo y
abierto al cielo a la vez, radiante y convergente, en el cual la representacion se desarrolla en
volumen.'Pone en juego una imbricacion compleja entre la realidad del espectador y la ficcion
de la representacion. Ofrece una multitud de puntos de vista posibles -en sentido material y
en sentido figurado. La lectura de la escenografia nos conduce a interrogarnos y, a la vez, a
comprender mejor, como procedia la representacion isabelina, donde el desarrollo en volumen
de la actuacion y del publico era, al mismo tiempo, el signoy el reflejo de una concepcion espi-
ritual y metafisica. Francés Yates, en L artde la mémoaire, resume como sigue los problemas que
surgen de la relacion entre materialidad y espiritualidad en el teatro isabelino:

La escena shakespeariana, ;constituye una transformacion renaciente y hermética
de la antigua escena religiosa? Sus niveles [...], ;constituyen una presentacion de
la relacion de lo divino con lo humano vista a través del mundo bajo su triple
forma? El mundo elemental subceleste seria entonces el escenario cuadrado sobre
el cual el hombre interpreta sus roles. El mundo celeste circular esta suspendido
sobre su cabeza; [...] es la "sombra de las ideas”, el vestigio de lo divino. Encima
de los cielos debia encontrarse el mundo supraceleste de las jdeas [...].

Francés A. YATES, ob. cit, pp. 390-391.

El teatro isabelino se pensaba a si mismo como el "espejo de la naturaleza”, segun (a
expresion de Shakespeare. Pero, en el marco de este pensamiento,*el efecto espejo, es
decir, la mimesis, parte del texto y por lo tanto del actor. Hamlet, por ejemplo, se dirige a
los actores en estos términos:

"No sean tampoco demasiado timidos; en esto vuestra propia discrecion debe
guiarlos. Que la accidon corresponda a la palabra y la palabra a la accion, poniendo
especial cuidado en no traspasar los limites de la sencillez de la naturaleza, porque
todo lo que a ella se opone se aparta igualmente del propio fin del arte dramatico,
cuyo objeto, tanto en su origen como en los tiempos que corren, ha sido y es, por
decirlo asi, servir de espejo a la naturaleza."

Hamlet, 1I-2, lbid. p.72.

15/;/dp. 87.
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El efecto espejo no se' obtiene entonces a partir de la vista sino del verbo y de pro-
ferirlo: Hamlet les da a los actores una clase de declamacion retdrica y no una explicacion
sobre el espacio, el vestuario, el decorado.

La parte textual y la parte visible de la representacion ponian en juego una solay misma
forma, conjugada en modos diferentes: la retérica del discurso por un lado y la retorica de
la imagen por otro. El espejo'que es ese teatro envia una imagen de la realidad. Pero, para
el teatro isabelino, esta imagen no es del orden de lo visible sino de lo imaginario. Es una
imagen mental, interna, espiritual, que el espectador construye por intermedio dei texto pro-
ferido, respirado, encarnado, y a partir de la arquitectura y de la escenografia.
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En Francia, la segunda mitad del siglo XVI es, para el teatro, un periodo de grandes :

mutaciones que se traducen en una relativa somnolencia de la practical He aqui algunos
signos de esa época:

- prohibicion de los misterios* en Paris, por un fallo del parlamento de 1548;

- desconfianza de los regidores o de los parlamentos de provincia con respecto a las
compafias ambulantes que les pedian permiso para presentarse ante el publico a cambio
de una paga; !

-desinterés manifestado en la corte, particularmente por Catherine de Médicis, con respec-1

to al teatro francés y a los nuevos géneros que comienzan a definirse, como la tragedia.

Se sefnala el aflo 1629 como la fecha que pone fin a este periodo de busquedas y de
transicion. Es el afio en que Richelieu es nombrado ministro de Estado: el teatro es, para
€él, uno de los instrumentos necesarios para la implementacion de un poder centralizado.
Y, ademas, en 1629, el Concejo del rey pone fin al monopolio de los Confréres de la

-'Passion y se establecen contratos de tres afios para los actores al servicio del rey. Apoyada
por la monarquia, la vida teatral se desarrolla nuevamente.

El hecho teatral solo existe en el presente del encuentro entre el publico y los actores;
ninguna forma teatral ha logrado fijarse definitivamente y ninguna puede ser reducida a
un conjunto finito de elementos. Para comprender la escenografia en los periodos deno-
minados "barroco" y "clasico"2, me.parecié importante retomar, dentro de la abundan-
ciay la diversidad que caracterizaron las experiencias teatrales del siglo XVII francés, tres
grandes formas principales:

1El teatro que se practicaba en el colegios constituye una excepcion. Pero, en este caso, el teatro
era considerado como un ejercicio pedagdégico y se dirigia a un publico restringido y selecto.

2 Los términos “barroco” y “clasico” aparecen entre comillas porque su sentido no es univoco .

y esta situacién genera equivocos y hasta polémicas. "Barroco”, por ejemplo, fue utilizado en
1860 para designar una corriente artistica, por BURCKHARDT, en su obra Der Cicerone (Basilea,
1860, 3vols). Este término, como toda denominacién posterior al movimiento que designa, esta
marcado por €l juicio y el pensamiento de la época que la inventd6.
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- ¢l decorado en compartimentos de la primera mitad del siglo;

- el decorado de las fiestas reales y obras con efectos especiales;

- ¢l palacio a voluntad O decorado de la tragedia clasica.

En el siglo XVII, en Occidente, ya habian'sido inventados los diversos tipos "candni-
m0s" de representacion y de escenografia teatral. Algunos, como el teatro isabelino, desa-

parecieron brutalmente. Otros se fueron reproduciendo, combinando o declinando y

sobrevivieron bajo formas diferentes, con préstamos, reinterpretaciones, resurgimientos.
'l. El decorado con compartimentos

5Un espacio rectangular para un teatro "laico"

A partir de finales del siglo XVI, el teatro cortd los lazos que lo ataban a la religion:
\deja de estar al servido de la manifestacion del Verbo como en el medioevo y se convierte

" en representacion de una ficcién que busca, con mayor o menor énfasis, una conformidad

con lo real o lo verdadero, para retomar un término muy en boga en el siglo XVII. El espa-
4 cio sera portador; desde luego, de esta laicizacion del teatro.

Salvo algunas raras excepciones -como la 6pera de inspiracion italiana-, el.teatro
ifrancés no posee, en ei siglo XVII, ningun espado especificamente teatral. El teatro se
mmanifiesta en lugares prestados como losjeux depaume (canchas de pelota), los salones,

los patios de los castillos, los hoteles particulares y, provisoriamente, algunos jardines. Los
. espacios donde se instala ya no son circulares sino rectangulares. Simbolicamente el rec-
tangulo, como el cuadrado, remite a una dimension terrestre y temporal y constituye asi
muna suerte de antitesis de lo trascendente3.

El ejemplo de los decorados del Hotel de Bourgogne

Le Mémoire de Mahelot*4, suerte de cuaderno de puesta en escena acompariado de
mCroquis, da una idea bastante precisa de los decorados de las piezas llamadas barrocas o
preclasicas, presentadas particularmente en el Hotel de Bourgogne. Antigua cancha de
pelota transformada en teatro, la sala del Hotel de Bourgogne media aproximadamente
33 metros de largo por 10 de ancho (véase la ilustracion 12, pp. 106-107). De su antigua
;funcion, habia conservado el lugar para los espectadores, en palcos escalonados, sobre
tres lados del rectangulo. El espacio reservado originalmente a los jugadores de pelota
habia sido fragmentado: un tercio habia sido elevado y servia de escenario. Los dos ter-

3Véase la simbdlica dei espacio de la iglesia medieval: la nave, rectangular, se reserva a los fieles
mientras que la cabecera o bside, construida a partir de un circulo, es inaccesible al profano.
ml Para la edicion critica, véase la bibliografia, H. LANCASTER y P. PASQUIER. Le Mémoire de
Mahelot; redactado a partir de 1634, ofrece la lista de elementos del decorado y de ios acceso-
.rios, a veces también del vestuario, de 192 obras de teatro, asi como 47 croquis de decorado.
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dos restantes -més abajo, de ahi que se lo llamara parterre (literalmente, por tierra)- eran
ocupados por espectadores de pie.

El escenario -que entonces se denominaba tealro- del Hotel de Bourgogne media de
7 a 8 metros de apertura por 6 a 7 de profundidad. En este espado de dimensiones mo-
destas, el decorado para cada pieza representaba tres o cinco o, excepcionalmente siete
lugares diferentes, ofrecidos a la vista al mismo tiempo, durante toda la duracion de la
representacion.

He aqui dos ejemplos de descripciones de Mahelot:

Clitophon, de Mr du Ryer5'

En el medio del teatro; un templo soberbio, que sirve en el actoV, es lo mas lindo del
teatro, enriquecido con hiedra, oros, balaustres, columnas, un cuadro de Diana en
medio del altar, dos candelabros con velas. A un lado del teatro, una prisién con su
torre redonda: las rejas son grandes y bajas para que se pueda ver a los prisioneros.
Al lado de la prisién, hace falta un lindo jardin espacioso con balaustres, flores y va-
llados. Del otro lado del teatro, se necesita una montara elevada; sobre esta mon-
tafia, una tumba, un pilar, una picotay un altar de rocay plantas. Que sobre la piedra

mse pueda subir delante del pueblo. Al lado de la roca, un mar, media embarcacion.

Hay, en este caso, cinco lugares distintos. El mar, al lado de la roca, debia de estar re-
presentado a partir de un procedimiento ilusionista a la italiana, por una sucesiéon de telas
pintadas, clavadas sobre planos verticales, dispuestos frontalmente sobre el escenario5. La
“media embarcacion” podia salir de las bambalinas y desplazarse entre las olas. Mahelot
precisa "media”, porque solo una cara de la embarcacion era visible, en la medida que €l
desplazamiento era paralelo al cuadro. Se trataba aqui de uno de los procedimientos mas
empleados para dar la ilusion, en una escena de teatro, del barcoy el mar.

A continuacion, otra descripcion de Mahelot (véase la ilustracion 12):

Para las Occasions perdues, obra de Monsieur Rotrou?.

Hace falta, en medio del teatro, un palacio con jardin, donde haya dos ventanas
enrejadas y dos escaleras donde hay amantes que se hablan. En una punta del
teatro, una fuente e€n un bosque y, €N la otra punta, una ruina en un bosque. Para
el primer acto hacen falta unos ruisefiores. En ePtercero y el quinto, que aparezcan

5 Clitophon, tragicomedia de DU RYER, representada por primera vez en 1628 o 1629.
6 Esta "manera de hacer aparecer el mar” es descrita por SABBATT1NI en el capitulo 28 del libro
segundodesu Pratique pour fabriquer scénes et machines de théatre, Ravena, 1638; reedicion
con traduccién francesa de Maria y Renée Canavaggia y Louis Jouvet, introducciéon de Louis
Jouvet, Neuchatel, Ides et Calendes, 1942. Los capitulos 31 a 33 explican cémo hacer aparecer
embarcaciones.
7 Les Occasions perdues, tragicomedia de ROTROU (1609-1660), representada por primera
vez en 1633.
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Les"occasionsperdues de Rotrou, un decorado con compartimentos en el Hotel de Bourgogne en

, Croquis de Laurent Mahelot
106 .
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llustracion 12b.

Vista axonométrica y propuesta para la restauracion (primera mitad del siglo XVII) de la sala y de
la escena del Hotel de Bourgogne, con el decorado de Occasions perdues. La fachada y la cons-
truccién baja, que servian para la recepcion y la venta de entradas, fueron restauradas a partir de
un dibujo de finales del siglo XVII, conservado en la Biblioteca de I'Opéra, Paris.

Dibujo de Dominique Leconte.
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« la noche, una luna y estrellas. Rodelas, dardos, floretes; antorchas de cera con
antorchas de plata u otras, poco importa. Pero hace falta también un anillo de oro
y una casaca de lacayo.

El croquis de Mahelot corresponde a la descripcion del decorado. La "noche que se
; hace aparecer" era, presumiblemente una tela pintada que se extendia de un lado y de
>otro del escenario y que podia ocultar algunos elementos del decorado.

m Este tipo de escenografia se denomina "decorado con compartimentos": la escena
esta dividida en compartimentos, es decir, en elementos distintos que corresponden, en
cada caso, a uno de los lugares de la accion.

P-La herencia de la Edad Media

El uso del espado debe ser puesto'en relacion, al menos en parte, con el principio uti-
lizado en el medioevo para las mansiones: en los dos casos, por ejemplo, la caracterizacion
del lugar se hace mediante alusiones: un elemento "parecido" sirve de punto de partida

. al imaginario del espectador.

Como en el teatro medieval, y como en el isabelino, el lugar esta mayormente re-
presentado por una figura de la retdrica de lo visible, la sinécdoque de la parte: la repre-
sentacion de una parte del lugar corresponde al lugar en su conjunto, y suscita en el
espectador el paso imaginario del sentido literal al sentido figurado de lo visible.

Del mismo modo, como en las mansiones, el actory su palabra caracterizan el lugar:
los compartimentos, en efecto, eran demasiado diminutos como para que los actores
interpretaran alli el conjunto de la escena. Para marcar los cambios de lugar, empezaban
una escena en uno de los compartimentos, o delante de ellos, en fundén de los impera-
tivos de la accion, y continuaban la escena en la mitad del escenario: el vacio central del
escenario, como en las mansiones del medioevo, cambiaba de funcién con cada cambio
de lugar anunciado por el texto.

En el caso de los elementos heredados de la Antigtiedad que pudieron haber incidido
en el decorado “con compartimentos", tal vez convenga que nos interroguemos acerca
de las balaustradas situadas en el frente del escenario.

Estas balaustradas, de un metro de altura aproximadamente, ocupaban practicamente
un cuarto del tablado del lado derecho y otro cuarto del lado izquierdo8. El lado de atras
de estas balaustradas era invisible al espectador y servia para la iluminacion de la sala:
se disimulaban alli velas, quinqués o lamparas de aceite.

8 Para tener una representacion clara de la balaustrada en él frente de la escena preclasica con- .

viene ver, en particular, un grabado de Abraham BOSSE, Turlupin, Gaultier-Garguille et Gros
Guillaume en action, Parfs, BNF.
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En las proporciones y en la construccion, esta balaustrada de la escena preclasica se
parece mucho a otra frontera simbdlica: el cancel* de las iglesias. El cancel esta ubicado,
al igual que ja galeria que separa al coro del trascoro o el iconostasio*, en el limite de ja
nave y el coro. ;Puede pensarse la balaustrada del Hotel de Bourgogne como un recuer-
do lejano y olvidado del cancel, como un resabio -vaciado de su sentido primero- del tiem-
po en que la escena era un lugar sagrado? La pregunta queda planteada. Y podemos for-
mular la hipotesis de que el parecido material y, en parte, simbdlico entre el cancel y la
balaustrada del teatro preclasico es demasiado evidente como para no ser considerada un

mero resultado del azar.
hLa influencia del Renacimiento italiano

~Srel decorado con compartimentos "tomcr prestados’-elementos propios de la Edad
Media, también heredd algunos rasgos del ilusionismo a la italiana. En primer lugar, la
separacion claramente marcada entre el espacio reservado al publico {parterrey palcos) y
el espacio de los actores (el escenario, la escena). El publico, a diferencia de lo que ocu-
rria en la Edad Media, tiene una ubicacion fija. El desplazamiento en el espado delante
de las mansiones ha sido suprimido. La sucesion de las mansiones se remplaza aqui, por
otra parte, por una condensacion: todos los lugares de la accidn son reunidos en una sola
caja escénica. La separacion entre el publico y los actores, es decir, entre realidad y ficcion,
es manifestada explicitamente mediante la presencia de un cuadro, que aparece esboza-
do en el croquis de Mahelot. Otros elementos contribuyeron a acentuar la separacion mar-
cada por el cuadro: la diferencia de nivel entre el escenario y el parterre o patio; y las ba-
laustradas de la ante-escena, que delimitan el espacio de la ficcion. Aun siendo posibles
reminiscencias de la funcidon sagrada atribuida a la escena, estas balaustradas son tam-
bién una acentuaciéon del cuadro a la italiana: son un signo suplementario de la sepa-
racion entre ficcion y realidad, una suerte de huejla de la "cuarta pared" faltante en el

teatro a la italiana.

El decorado con compartimentos., finalmente, toma prestada al teatro a la italiana la
organizacion global del espacio de representacion por medio de la perspectiva: los basti-
dores brisés* de los decorados de Mahelot asi como su estructuracion general, son
comparables a los elementos de escenografia de SerlkA La imaginacion del espectador
es orientada por medio de decorados plantados en distintos lugares y pintados con una
fuerte voluntad de verosimilitud entre lo representado y fa vision del hombre.

Pero, a diferencia de los decorados de Serlio, los del Hotel de Bourgogne suponian y
jugaban con el cuerpo del actor; como resultado: la perspectiva es menos acentuada, al
igual que la impresion de profundidad.

2. Los decorados "con maquina”

En el siglo XVI, el uso de la escenografia a la italiana fue lentamente ganando terreno
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llustracion 13a.
Un decorado de Torelli para una obra con efectos especiales (Acto V de Androméde, de Comeille,

0). llustracion 13b.
Grabado de Chauveau para la ediciéon de Androméde de Corneille. Decoracion del acto V. Con la E;g?ussmbzara la r(lestaulramonddel la Sztsrtg;tura dell deg,.ora(?(’), edn L:na slala' conD.Igs.dlr;mScl)on.es. o
amable autorizacién de la Biblioteca-museo de ja Comédie-Frangaise. Fotografia de Jean-Loup ft=Bourbon, con los plancs de fos bastidores y fa ubicacion de las glorias. Dibujo ae bominique
Leconte.
Charmet.
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en Francia, con algunas adaptaciones y ciertas singularidades, en particular, para las
grandes fiestas reales, las Operas y las obras con efectos especiales o maquinas. Los prin-
cipales responsables de este tipo de espectaculo eran, desde luego, italianos: TorelliO y
Gaspare VigaraniO y, mas tarde, VigaraniO hijo.

Los préstamos del modelo italiano

- La importacién de la escenografia a la italiana era, a la vez, uno de los instrumentos y
una de las expresiones de la centralizacion del poder real, el de Luis XIII primero y luego el
de Luis XIV. Ya mencionamos que la escena a la italiana fue inventada para ei principe y
organizada a partir de un punto de referencia que no es otro que la mirada del Principe. La
escenografia ilusionista a la italiana invitaba a la mirada del espectador a correrse del
espacio real hacia otro, ficticio y ordenado, y luego hacia otro mas, infinito y virtual pero
visible o, al menos, representado implicitamente e inteligible. Los dos mundos (el real y el
representado) se correspondian, de alguna manera, gracias a cierto isomorfismo: el orden
ideal del espacio representado remitia implicitamente a un orden que existia en la realidad
y el infinito representado se correspondia como en un espejo con la mirada del Principe.

En Francia, las escenografias de las grandes fiestas reales9 retoman a su manera esta
construccion centralizada del espacio y de la mirada del espectador, acentuandola cuando
eso resulta posible: el Rey es parte integrante de la representacion, es su eje y su pivote,
cuando esta en escena y cuando es espectador. La acentuacion del lugar del Principe resul-
ta clara en algunos grabados que relatan las fiestas reales en Francia. En efecto, en los
dibujos italianos de finales del siglo XVI, la presencia del Principe es sensible en la organi-
zacion del espacio ficticio a partir de un punto central; pero esta presencia permanece
implicita, casi abstracta. Por el contrario, en Francia, el dibujo del decorado induye'siempre
la representacion del Rey espectador en el eje de simetria. El .Rey es, dentro de este sistema,
la materializacion misma del punto focal del conjunto del espacio. Expresa por este medio
que participa del orden y de la simetria, que las organiza y que las representa.

El modelo a la italiana esta presente, también, en una dimensién mas técnica de las
fiestas reales y de las obras con maquina. Por "obras con maquina" entendemos todas
aquellas obras cuya accién requiere de cambios de lugar espectaculares: las tragicome-
dias preclasicas, las comedias-ballet, las 6peras o, directamente, las tragedias y comedias
"con maquina" (6 con "efectos especiales” o "simulacros"), como por ejemplo DonJuan,
Anfitrién o Psique, de Moliere. "Maquina" es una traduccion literal de la palabra italiana
macchina, que designa el conjunto del dispositivo que permite los cambios de decorado y
de la cual deriva la palabra maquinaria. Todos los efectos de maquinaria tenian por obje-

9 Un buen ejemplo de estas fastuosas fiestas reales nos es dado por Les plaisirs de lile
enchantée, cuatro dias de fiestas dadas en 1664 en los jardines de Versailles, con la
comédie-bailet de MOLIERE, torneos, colaciones y festines en el parque, fuegos artifi-
ciales, etc. Vigarani era el encargado de la escenografia del conjunto de la fiesta. Les
plaisirs de lile enchantée marcaron material y simbdlicamente el comienzo del acceso
del poder de Luis XIV.
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tivo sorprender y maravillar al espectador: apariciones espectaculares desde arriba,
desapariciones inquietantes por el foso, vuelos complejos de dioses y de diosas, cambios
répidos de cuadro gracias al uso de bastidores chatos pintados en perspectiva, etc. Al
igual que en Italia, los escendgrafos eran "encantadores" de la mirada: TorelliO, de hecho,
habia merecido el inquietante sobrenombre de stregone, es decir, "gran mago-brujo".

La singularidad de la adaptacion en Francia

El modelo italiano, adoptado ante todo por su principio unificador, fue objeto de
adaptaciones, modificaciones o trasposiciones durante su avance progresivo en el teatro
francés.

» (a sala inscrita en un rectangulo

En el siglo XVII, en Italia, la parte reservada al publico se organizaba a partir de un
principio curvilineo. En Francia, por el contrario, las salas de espectaculo "con méaquina"
conservan,, hasta 1690 aproximadamente, la hueila rectangular de los lugares en los
cuales han sido acondicionados. Es el caso, por ejemplo, del teatro instalado por Richelieu
en su Palais Cardinal, inaugurado con Mirame de Desmarets de Saint-Sorlin en 1641. Lo
mismo ocurrié con la sala de maquinas instalada en el Pabellén de las Tuileries en el
Louvre, 0 en la sala Petit-Bourbon. La gran sala del Hotel Petit Bourbon sirvi6, entre 1572
y 1660, para las fiestas de la corte, los bailes, los entretenimientos, los festines y las re-
presentaciones teatrales10. Los Etats Géneraux1l tuvieron lugar alli en 1614. Las amplias
dimensiones del edificio (75 metros de largo por 12 de ancho) y la gran altura de los pisos
(15 metros) habian permitido la instalacion de una maquinaria compleja; pero la disposi-
cion del publico seguia inscripta en un rectangulo (véase la ilustracion 14, p. 115).

» Los espectadores sobre el escenario

La clara separacion simbolica entre realidad y representacion, marcada por el cuadro
de escena en el teatro a la italiana, quedd atenuada en Francia por la presencia de
algunos espectadores en el escenario. En efecto, en 1637, la compariia de MondoryO re-
presentaba El Cid de Corneille en el jeu de paume del Marais. El éxito fue tan importante
que Mondory propuso vender lugares..,en el escenario, a la derecha y a la izquierda. Este
uso se difundié en otros teatros de Francia y se mantuvo hasta 1759. Los espectadores
mas afortunados se daban el lujo de mirar todo muy de cerca, en el teatro mismo. Asi, la
representacion social acompafaba a la representacion teatral. Esta situacion constituye
una distorsion de uno de los principios que estan en el orig'en del teatro a la italiana y de

10 La sala Petit-Bourbon estaba ocupada por la compafia italiana de Tiberio Fiorelli, cuan-
do Luis X1V autorizé a la compafia de Moliere a instalarse alli en 1658. Moliere compartia
la sala con los actores italianos: daba sus representaciones losjunes, miércoles y sabados, ya
que los dias comunes -martes, viernes y domingos- estaban reservados para Fiorelli.
11 Gran encuentro deliberativo que reunia a los representantes de los distintos sectores de
la sociedad (N. de T.)
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la perspectiva lineal que-lo organiza: la presencia de espectadores en escena es una
anamorfosis, una desviacion de la representacion.

~ Una simetria rigurosa

Los ejemplos de maquetas o de grabados de decorados para obras con maquina
muestran, con muy raras excepciones, una organizacion del espado rigurosamente con-
struida alrededor del plano de simetria comin a la sala y a la escena.

Los decorados de Andromeda de Corneille, representada en 1650 en la sala Petit-
Bourbon, ofrecen un claro ejemplo del rigor de la simetria. Conocemos el conjunto de las seis
planchas de 'a obra gracias a los grabados de Chauveau, acompafiados por un comentario
de Corneille, en la edicién de 166112 Los decorados de Andrdmeda son una reutilizacion,

madaptada al gusto francés, de los decorados deTorelliO para Orfeo, representado en 1647 en
la sala del Palais Royal. Por cierto, la'fastuosidad demasiado italiana del decorado de Orfeo
habia suscitado criticas y las representaciones habian sido interrumpidas. Torelli transformo
su decorado, lo "ajusté” segln un contemporaneo: todos los cuadros se organizan ahora en
simetria y limitan al maximo las lineas curvas. Por ejemplo, el “jardin delicioso" del segundo
acto representa una arquitectura de exterior cuya vegetacion ha sido domesticada estricta-
mente: los naranjos estan en macetas y acentdan el ritmo de la arquitectura. A lo lejos, los
arboles se estructuran arquitecténicamente, formando una galeria con arco de medio punto.

Aparece el mismo orden y el mismo rigor en el decorado del tercer acto, que Corneille
describe asi:

[...] Rocas horrorosas, verdaderas masas escarpadas y con joroba desigual que
siguen tan perfectamente los caprichos de la Naturaleza que uno pensaria que fue
ella, mas que el arte, quien se encargé.de ubicarlas asi, a los dos costados del teatro.

En realidad, mas que masas desiguales, el decorado hace ver una sucesion de nueve
' o diez planos de piedras, todos de la misma altura, que se parecen mas a columnas des-
bastadas* que a piedras horribles y deformes.

En las otras versiones de Andromeda aparece la misma singularidad de la "version
francesa" del decorado a la italiana: la simetria de la arquitectura es total, como (o refle-
ja el templo del acto V (véase la ilustracion 13a p. 110): el decorado se descompone en
ocho planos de bastidores planos y frontales a izquierda y derecha, que representan un
portico corintio monumental, con columnas dobles, apoyadas sobre dados, despegadas de
los pilares y coronadas con un cornisamento que las une de a dos. Las cornisas generan
la ilusiéon de la continuidad. A la altura del noveno plano, un bastidor liso representa un
templo circular con cupula. El bastidor cuenta con tres aberturas con arco de medio punto.

12 El conjunto de los seis decorados de Androméde fue reproducido en Fierre Corneille,
Androméde, tragedia, texto establecido, presentado y anotado por Christian DELMAS,
Librairie Marcel Didier, Paris, 1974.
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a’piano'restatiéddo del Hotel del Petit-Bourbon segiin Comboust, en E Boudon, A. Chastel, H

Couz , F Hamon, dibujos de J. Blécon, System darchitecture urtaine,
Paris, Editions du CNRS, 1977, p. 188. Reproducido gracias a la amable atencién del

Rorhprrhps André Chastel, UMR 85-97, Sorbonne Paris [V-CNRS. |
b) El Hotel du Petit-Bourbon, detalle del plano de Jacques Comboust, ingeniero de la corona, an , N
1 1ib
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La abertura situada en ei eje de simetria se halla precedida por un pértico (representado
por un bastidor ubicado sin duda, en el séptimo plano de escotillén) con columnas me-
llizas que cierran la columnata. Hay también en el grabado tres glorias -con seis actores-
para marcar el efecto espectacular de las apariciones y de los vuelos. Los actores estaban
sentados en cubos de madera, cuyo frente habia sido pintado con nubes en trompe-loeil
(ilusidn Optica). La maquinaria y las poleas estaban ocultas, justamente, mediante basti-
dores con nubes. Los maquinistas, situados en los arcos de medio punto, maniobraban el
sistema enrollando cables sobre tambores, con tornos de mano y contrapeso.

En el,capitulo 5 vimos que en Italia, en la primera mitad del siglo XVII, el punto de
fuga se habia esfumado de la simetria y que, al mismo tiempo, los escenégrafos cons-
truian una vista mas corta, es decir, primeros planos que los llevaron a representar el
interior de los palacios. Estos inventos no eran corrientes en Francia, donde la perspecti-
va teatral siguid siendo simétrica y en plan alejado hasta finales del siglo XVII.

El decorado en perspectiva simétrica de los principes italianos del siglo XVI era la ima-
gen de una realidad ideal de un poder que estaba en vias de afianzarse aiin mas. El de-
corado de las fiestas reales y de obras con maquina remite a otra realidad: las ciudades,
los jardines, las arquitecturas que hacia construir Luis XIV estan organizados a partir dé
un principio de simetria, de alineamiento, de irradiacion. La simetria y la estabilidad del
decorado se adecuaban perfectamente a la realidad del ejercicio del poder francés de ese
momento. Por este motivo, mantener una forma estética ya perimida en Italia no consti-
tuia un arcaismo por parte de Francia: se trataba de la afirmacién visible del principio
unificador y centralizador de la monarquia absoluta.

3. El "palacio a voluntad": una "ficcién de teatro”
La regia "incOémoda" de la unidad de lugar

Luego de la querella del Cid (1637-1638), los autores y los tedricos se embarcaron en
una reflexion y un debate sobre la definicion de las reglas que debian respetar los poe-
mas dramaticos y la tragedia. Este debate dio origen a una forma nueva: la tragedia "re-
gular", llamada més tarde tragedia "clasica", codificada en una serie de escritos tedricos
publicados después de 1650 y que se hacian eco de las reflexiones llevadas a cabo desde
la querella del Cid. Los escritos tedricos de referencia son, en particular, La pratique du
théatre del abad D'Aubignac, publicado en 1657, y el Discours des trois unités, d'action,
dejour et de jieu de Corneille, publicado por su autor en 1660.

Las reglas que se fijaron para la tragedia moderna de la segunda mitad del siglo XVII

mpueden resumirse asi:

-necesidad de lo verosimil y del decoro, que participan de la definicion de tragedia;
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- respeto de las tres unidades: de lugar, de tiempo y de accion.

Llamamos palacio a voluntada] lugar ficticio donde se desarrolla la accion de los cinco
actos de la tragedia "regular"”. Se trata de un lugar genérico. Espacio visible de la ficcion
trégica, el palacio a voluntad, deriva de una maxima primera y compleja: la necesidad de
verosimilitud, una nocién que cambia de sentido a lo largo de la historia. Estos cambios
de sentido influyeron necesariamente en la escenografia. En el siglo XVII, lo verosimil es
entendido como aquello que parece verdadero, es decir, real o natural. A partir del siglo
XV, la nocion evoluciona hada una identidad entre lo representado y lo natural.

El abad D'Aubignac enuncia en estos términos una maxima de la cual se desprende
toda la teoria de las reglas. La propone como un principio, lo cual lo exime de demostrar
su validez:

He aqui el fundamento de todas las obras de teatro, todos hablan de ella pero muy
pocos lo comprenden [...]: en una palabra, laVerosimilitud es la esencia del poema
dramatico; sin ella, nada razonable puede hacerse ni decirse, en escena.

Abad D'AUBIGNAC, La pratique du théatre, ob, cit. libro Il, capitulo Il : "De la
vraisemblance "

Aplicando este principio y como respuesta a cierta irracionalidad que se manifesté en
los cambios de lugares sucesivos, aparece un segundo postulado: la necesidad de la
unidad de lugar13 fundada-en una necesidad de verosimilitud. La teoria de la tragedia
"regular" es, en este punto, heredera del pensamiento del Renacimiento italiano que
construyd imagenes parecidas a lo real, es decir, imagenes en las cuales el sentido literal
prima por sobre el figurado o espiritual. Son, ni mas nlmenos, los primeros pasos de una
evolucion que llevaria, dos siglos mas tarde, al realismo (véase el capitulo 8).

Citemos nuevamente a D'Aubignac para precisar la nocion de unidad de lugar:

Primeramente, hace falta que ellas [las decoraciones, el decorado (n.d.a.)j sean
necesarias y que la Obra no pueda ser interpretada sin ese ornamento; [..,] En ese
punto veo un enorme defecto en Andrémeda donde se pusieron en el primero y
cuarto ados dos grandes y soberbios edificios de diferente arquitectura sin que se
diga nada sobre ellos en los versos; y esos dos actos hubieran podido ser actuados
con cualquier otra decoracion. Digo esto sin buscar herir la intencion del poeta &
sin contradecir ningdn incidente, ni ninguna accion de'la obra. Lo mismo podria

13 Sobre la regla de la unidad de lugar, véase en particular D'AUBIGNAC (abad), La pra-
tique du théatre, ob. cit., libro I, capitulo VIII; "De quelle maniere le poete doit faire con-
naitre la décoration & les actions necessaires dans une piéce de théatre "; libro Il, capitulo
VI:" De lI'unité de iieu "; y libro IV, capitulo VIH : " Des spectacles, Machines, & Décorations
du théatre". Y, para méas generalidades, véase Jacques SCHERER, La dramaturgie ciassique

en France, Paris, Nizet, 1951.
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decirse del segundo acto aunque es cierto que se mencionan dos o tres cosas sobre
guirnaldas y flores que alguna relacion tienen con el jardin de fondo; pero... las
palabras son bastante imprecisas: y aunque no sean necesarios largos discursos, es
imprescindible que lo que se diga sea inteligible [...] También hay que rechazar las
decoraciones contrarias a la unidad de lugar, como el proponer la ante-escena de
la camara de un principe, desde la cual percibimos claramente un bosque: porque
convengamos que todas esas ficciones, aunque agradables a la vista, resultan
deformes para la razon, que las ve en toda su falsedad, imposibilidad y ridiculo.

Ibid., libro IV, capitulo VIH: "Des spectacles, machines et décorations du théatre".

Este es, precisamente, el Ultimo elemento de la teoria de la tragedia “regular” que
contribuye a la invencion del “palacio a voluntad": la primacia de la razon. Estamos del
lado opuesto al “play with yourlancies" del teatro isabelino.

Una figura de la retérica de lo visible

La puesta en practica de la regla de la unidad de lugar era "incémoda”, segun la
expresion de Corneille.

Podemos tomar el ejemplo de Bérénice de Racinel4. La accién se desarrolla en cuatro
lugares diferentes: un lugar neutro del palacio para los encuentros "oficiales" o para la
exposicion, el escritorio privado de Bérénice, el de los secretos de Titus y, finalmente, un
lugar retirado para las confidencias de Titus y Bérénice. ;Como representar en un lugar
Unico, sin cambios de escenografia, los distintos lugares en los que la acciéon tragica sé
desarrolla? Corneille propone algunas soluciones en su Discours des trois unités-.

-por un lado, "ej teatro representa la habjtecton o eksmtora” €S...

decir que la palabra'caracteriza’ el espacio teatral..En éste punto la éscenografia de la trage-
dia “regular" toma prestados algunos elementos de los antiguos codigos del teatro medieval;

- Corneille propone, igualmente, otra solucién que denomina "alargamiento del
lugar" o "acomodamiento con la regla":

Desearia, para no molestaren nada al espectador, [...] que aquello que mostramos
en un teatro que no cambia, pudiera detenerse en una pieza, o en una sala, en fun-
cion de la eleccion que se haya hecho: pero, muchas veces, esto resulta incomodo
—por no decir imposible-, de tal modo que se hace necesario encontrar algun tipo
de alargamiento del lugar y del tiempo. [...]

14 Para un desarrollo mas amplio, consultese en particular Fierre VOLTZ, "Racine, la
Romaine, la Turque et la Juive (regards sur Bérénice, Bajazet, Athalie) “, en Rencontre de
Marseille, dirigida y editada por Pierre RONZEAUD, CMR 17, 1986, pp. 51-75.

15 Pierre CORNEILLE, Discours sur les trois unités: d'action, dejour et de lieu, en Corneille,
ceuvres completes, Paris, Gallimard, Bibliothéque de la Pléiade, tomo 3, 1987. .
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Los antiguos, que hacian hablar a los reyes en la plaza publica, lograban respetar
la unidad rigurosa de lugar en sus tragedias; [...] No nos tomamos, por nuestra
parte, la misma libertad de sacar a reyes y a principes de sus aposentos y, como
muchas veces la diferencia u oposicion de intereses de aquellos que estan vivien-
do en el palacio no alienta las confidencias fuera de la habitacion, nos encon-
tramos en la dificil situacion de buscar una solucion para la unidad de lugar. [...]
Sostengo pues que hay que buscar esta unidad exacta siempre y cuando esto sea
posible; pero, como no siempre se ajusta a todos los temas, estaria a favor de que
se considerase "unidad de lugar" aquello que acontece en una misma dudad. [...]
Los jurisconsultos admiten ficciones de derecho; quisiera, siguiendo su ejemplo, intro-
ducir ficciones de teatro para establecer un lugar teatral que no sea ni el aposento de
Cleopatra, ni el de Rodoguno en la obra que lleva este titulo, ni el de Focas o Léontine
o Pulchérie en Heraclius... sino una sala que se abre a distintos departamentos.

Pierre CORNEILLE, Discours sur les trois unités, ob. cit. pp. 186-189

La ficcion de teatro sofiada por Corneille es el palacio a voluntad, que representa en
perspectiva una sala o una galeria monumental de arquitectura inspirada en lo Antiguo...
la tragedia obliga. Es un decorado a la italiana en su confeccién (con sucesion de basti-
dores planos) pero no en su funcionamiento material puesto que el decorado es fijo y todo
cambio espectacular esta prohibido. El palacio a voluntad no busca generar la ilusiéon de lo
verdadero: se trata de un lugar ficticio por definicion, que sin duda se parece a un palacio,
pero que no se propone copiar ningln palacio en particular. Es un lugar irreal, sin geografia
racional, y no se prolonga mas alla de lo visible. Su parte oculta, las bambalinas, es inima-
ginable, inexistente, tanto en la accion como en el imaginario del espectador: no tiene
ninguna relevancia en el desenvolvimiento de la tragedia. Es el lugar donde se intercambia
la palabra, Gnico motor de la accion tragica. Lo visible se subordina a la palabra.

~v El decorado tragico delimita un espado sin geografia identificable: un lugar "a voluntad”,
la voluntad del autor y la voluntad del espectador que acepta seguirlo en la ficcion por inter-
medio del actor y de la palabra encarnada. Se evita la redundancia entre lo relatado y lo
mostrado. Es un lugar polisémico que puede representar todos los lugares de la accién porqgue,
justamente, no representa ninguno en particular. La polisemia se obtiene gracias a una figura
de retorica de lo visible. En el caso del palacio a voluntad, se trata de una elipsis. Releyendo
una definicion de elipsis, figura del discurso, vemos que se aplica perfectamente a lo visible:

La elipsis es, por excelencia, la figura de la sustraccion [...] El enunciado se limita
al minimo de significantes necesarios para su inteligencia.

Olivier REBOUL, La rhétorique, Paris, PUF, coleccién "Que sais-je?" n° 2133,
1984, p. 51

H decorado de la tragedia "regular" encuentra en la elipsis la solucion a la aplicacion
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"incémoda" de la regla: caracteriza el lugar a minima, de la forma menos descriptiva y
anecdotica posible y mediante el vocabulario y las referencias arquitectonicas a la
Antigliedad. Todos los otros signos de lo visible que podrian particularizar el espacio son
suprimidos. La unidad de lugar es ahora entendida como una unidad del decorado visible.
La elipsis de lo visible torna verosimil la multiplicidad de lugares introducidos por el texto
y, por lo tanto, imaginados por el espectador.

Podemos resumir asi la abundancia y la riqueza de teorias y précticas del espacio
teatral del siglo XVII francés: fue en ese momento que se inventaron diversas-formas de
escenografia de estilo "compuesto”. Al incorporar préstamos venidos de los distintos
canones escenograficos y reinterpretarlos, el siglo XVII francés invent6 distintas formas
singulares en materia de escenografia. Todas jugaban, en distintos grados y niveles, con
la necesidad de recurrir a la imaginacion para pasar del sentido literal al sentido figurado
de lo visible. La mimesis resultaba de una operacién de transposicion y no de produccién
de lo real.
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