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EL JARDÍN BARROCO O LA TERZA NATURA.
JARDINES BARROCOS PRIVADOS EN ESPAÑA


MÓNICA LUENGO AÑÓN
Comité Científico Internacional de Paisajes Culturales


ICOMOS-IFLA


Lo que entendemos por jardín barroco, clásico o formal 1, que también así
se denomina, comienza en España a comienzos del siglo XVIII para extenderse
por al menos los tres primeros tercios de este siglo. Mientras que en nuestro
país el XVI es la época de oro de los jardines, el XVII, salvo excepciones, va a
ser un período sin grandes cambios. Si en el siglo anterior la nobleza había rea-
lizado jardines como el de los condes de Benavente, la Abadía, El Bosque y
muchos otros a la estela del amor y la afición jardinera de Felipe II, en tiem-
pos de Lastanosa habrá pocos ejemplos de esa categoría. 


Le Nôtre, el genio creador del jardín barroco, que revoluciona el mundo de
los jardines, está trabajando como primer jardinero para el duque de Orléans en
1635 y Vaux-le-Vicomte, su primer gran jardín se inaugura en 1661, pero nada
semejante se realiza en España hasta la primera década del siguiente siglo. En
el XVIII, sin embargo, toda Europa habla francés y los discípulos de De Cotte se
distribuyen por todas las cortes europeas2.


[ 89 ]


1 Es curioso cómo el denominado jardín barroco se conoce en Francia, cuna de este estilo en jardi-
nería, como jardín clásico, lo que parece contradictorio o al menos paradójico, ya que, si aceptamos que
barroco implica habitualmente irregularidad o complejidad, este mismo término no debería definir los
exponentes más aparentemente regulares del arte de la jardinería. M. Moliner, coincidiendo con B.
Croce, remonta el origen del término a los filósofos escolásticos, quienes designaban así un tipo de silo-
gismo. Parece que se empleaba de forma habitual en Francia a fines del siglo XVI para designar algo
raro, inusual, y en Italia se utilizaba también, un siglo más tarde, con el mismo sentido. Resultaría más
lógico unir su etimología a la de barrueco o berrueco, nombre con el que se denominaban en castella-
no a las perlas raras de forma irregular. Se utiliza de forma peyorativa hasta casi el siglo XX, cuando
Wölfflin estudia la noción de barroco en contraposición a la de clásico. Desde entonces el término se
emplea habitualmente para designar algo recargado, irregular, ornamentado o, como dice M. Moliner, «un
estilo de ornamentación en el que predomina la complejidad de la forma, la línea curva y una intensa
expresividad.» El término barroco, en lo que a jardines se refiere, se aplica a una época comprendida
entre finales del siglo XVI y finales del siglo XVIII, dependiendo de las áreas geográficas.


2 Esto no ocurre sólo con los jardineros o arquitectos, otros artistas también viajarían por toda
Europa, como Bernini que trabajaba en París, Rubens y los Van Loo recorren toda Europa ....







Del Renacimiento parte una búsqueda que lanza al individuo hacia el mun-
do natural y la experimentación. La naturaleza se racionaliza y se disecciona
para llegar a su perfecto conocimiento y, por tanto, a su manejo: el hombre es
capaz de convertir la naturaleza en artificio. El arte consiste en una mezcla de
lo natural y lo artificial donde la razón prima sobre el genio. El arte perfeccio-
na la naturaleza y el jardín se convierte en «portador de un mensaje funda-
mental que proclama la subordinación de la naturaleza al arte»3.


El tema del jardín como terza natura será uno de los ejes en torno al cual
gire el jardín barroco. Todos los autores4 coinciden en situar su origen en una
famosa carta, escrita en 1541 por Jacopo Bonfadio desde el Lago de Garda,
quien, describiendo el paisaje labrado por los campesinos, en el que los frutos
son más sabrosos y la cosecha mejor, dice que «la naturaleza incorporada con
el arte y hecha artificio es connatural con el arte y llega a ser una tercera natu-
raleza a la cual no sabría dar nombre»5. Pero poco después, Bartolomeo Taegio,
en su obra La Villa, publicada en Milán en 15596, emplea unos términos muy
similares. ¿Coincidencia entre ambos o es que ambos citan una fuente anterior?
En todo caso, concuerdan en que la terza natura es el resultado de algo don-
de se incorporan el arte y la naturaleza y que esta incorporación ha sido reali-
zada por el ser humano, al que beneficia al producir aquello que ni la natura-
leza ni el arte por sí solos pueden hacer. Es decir, para producir un jardín, la
naturaleza y el arte deben trabajar juntos. Más tarde, Cervantes, en su Galatea,
dice también: «y la industria de sus moradores ha hecho tanto, que la
Naturaleza, encorporada con el Arte, es hecha artífice y connatural del Arte, y
de entrambas a dos se ha hecho una tercia Naturaleza, a la cual no sabré dar
nombre...»7. Gracián abunda al decir: «es el Arte complemento de la Naturaleza
y un otro segundo ser, que por extremo la hermosea y aún pretende exceder-
la en sus obras. Préciase de haber añadido un otro mundo artificial al primero.
Suple de ordinario los descuidos de la naturaleza perfeccionándola en todo,
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3 Zimmerman, R., «L’Hortus Palatinus de Salomon de Caus», en Histoire des jardins de la Renaissance
á nos jours, Flammarion, Paris, 1991, pp. 153-156, p. 153.


4 Ver, por ejemplo, Beck, Th. E., «Gardens as a third nature: the ancient roots of a renaissance idea»
en Studies in the History of Gardens and Designed Landscapes, vol. 22, n. 4, pp. 327-334; Dixon Hunt, J.,
L’art du jardin et son histoire, Ed. Odile Jacob, Paris, 1996; Checa, F. y Turina, J. M., El barroco, Istmo,
Madrid, 1982. 


5 «... che la natura incorporata con l’arte é fatta artífice, e connaturale de l’arte, e d’amendue è fatta
una terza natura, a cui non sarei dar nome». J. Bonfadio, Le Lettere e una scrittura burlesca, ed. Aulo
Greco, Roma, 1978, p. 96. Citada por Beck, Th., ob. cit., p. 327.


6 «... incorporando l’arte con la natura fa, che d’amendue ne riesce una terza natura..» en Beck, Th.,
A Critical edition of Bartolomeo Taegio’s ‘La Villa’, University of Pennsyvannia, 2001, citado por Beck,
Th., ob. cit., p. 334.


7 Así habla Elicio, maravillado por la hermosura de las orillas del Tajo, en su paseo con Timbrio y
Marsilio al valle de los Cipreses, el sexto y último libro. Cervantes, M. de, La Galatea, ed. M. Aguilar,
Madrid, 1940, p. 753, citado por Añón, C., Los parámetros del jardín renacentista (en prensa).







que sin este socorro del artificio quedara inculta y grosera»8. Y aún Calderón,
como también apunta Orozco, al alabar la belleza de un jardín dice:


«Que al adelantarse en él quiso
el Arte a lo natural,
a lo propio el artificio»9.


La naturaleza, el artificio y el jardín se convierten en la tríada natural.
Durante la época del Barroco, la transformación artificiosa de la naturaleza será
el tema principal del jardín; se convierte, como dice Checa, en una «cualidad
añadida a la Naturaleza, a la vez que se considera como un medio de su per-
fección»10. Se retoma quizás así la antigua idea ciceroniana, recogida en De
Natura deorum, en la que el autor se refería al paisaje agrícola transformado
por la mano del hombre como a una altera natura (o segunda naturaleza). Si
a estas dos naturalezas de Cicerón se añade una tercera, el jardín de placer
reinventado en el Renacimiento, tendremos las tres naturalezas barrocas. En el
jardín se funden lo natural y lo artificial, se controla la naturaleza y también esa
naturaleza, imitada, produce efectos escenográficos imposibles. El humanista
Claudio Tolomei escribe a Giambattista Grimaldi en 1543, «mescolando l’arte
con la natura, non si sia discernare s’ella é opera di questa o di quella; anzi hor
altrui pare un naturale artificio, e hora una artificiosa natura»11. Dice Aracil: «la
dialéctica entre naturaleza y artificio es una de las vertientes de este juego.
Como consecuencia de una consideración de la ciencia y la mecánica... lo
segundo parece primar sobre lo primero: la Naturaleza queda oculta tras una
bella mentira, pero quizás solo por medio de mentiras y ficciones podemos –o
pudieron los artistas, intelectuales y patricios de esta órbita del manierismo y
Barroco– captar o imaginar sus difíciles y a veces laberínticas claves. El jardín
es, obviamente, el centro principal de esta sugestiva síntesis»12.


Al llamar terza natura a los jardines éstos se colocan en la tríada de las
zonas conceptuales del paisaje, ordenados jerárquicamente de acuerdo al grado
en el que cada uno representa a la naturaleza, controlada o modificada por la
acción del hombre. Estas zonas estaban unidas por un fuerte eje, dominado por
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8 Criticón, parte I, Crisis VIII, citado por Orozco, E., «Ruinas y jardines. Su significación y valor en
la temática del Barroco» en Temas del Barroco de poesía y pintura, Granada, 1989, ed. facsimilar con
introducción de A. Sánchez Trigueros, p. 121.


9 Orozco, E., ob. cit., p. 124. 
10 Ver todo el capítulo «Artificiosa natura» de Checa, F. y Turina, J. M., ob. cit.
11 Tolomei, C., Delle Lettere libre sette, Venecia, 1547, I, II, 1 (carta del 26 de julio de 1543), citado


por MacDougall, E. (dir.), Fons sapientiae. Renaissance garden fountains, V Dumbarton Oaks
Colloquium, Washington, 1978, p. 12.


12 Aracil, A., Juego y artificio. Autómatas y otras ficciones en la cultura del Renacimiento a la
Ilustración, Cátedra, Madrid, 1998, p. 259.







la perspectiva, que guiaba la vista para percibir más claramente las tres dife-
rentes naturalezas. Así, la zona más cercana a la edificación estaba dominada
por el orden y la armonía para continuar con los campos ordenados pero con
menor ornamentación y, en el último plano, se situaba la naturaleza salvaje. El
eje demostraba los diferentes estadios de control de la naturaleza por el hom-
bre en una secuencia de escenas unificadas por el espíritu. Este eje es una de
las constantes en todos los especialistas cuando hablan del jardín barroco. Para
Steenbergher y Reh, por ejemplo, «el plano de cuadro (la terraza) y la línea (el
eje) son los medios más importantes de organización espacial del jardín. El eje
crea profundidad, claridad y orden dentro de la imagen»13.


¿Cuál es la variante respecto del jardín renacentista que había introducido el
eje en la estructura del jardín moderno? La prolongación del eje central y su
extensión hacia campo abierto, más allá del jardín, inscribiendo gráficamente
esta escala de las tres naturalezas en un lugar específico14 e imponiendo a la
naturaleza la expresión de una ley universal15. En palabras de Dixon Hunt, el
jardín será concebido como teatro para la representación de la naturaleza y el
arte16. Y precisamente en este momento es cuando el teatro y el jardín se
encuentran más unidos, íntimamente ligados también a la literatura y la arqui-
tectura. El descubrimiento de las leyes de la perspectiva revolucionaría los
decorados teatrales, cuyos primeros ejemplos imitando el espacio real aparecen
en Italia. También de Italia surgen maestros teatristas que invaden las cortes de
toda Europa y, a su vez, especialistas en jardines que se convierten en decora-
dores de teatros, como los Francini en Francia.


Algunas de las representaciones más importantes que se llevan a cabo tienen
lugar en el mismo jardín, que se convierte en un gigantesco decorado. Baste
recordar el coliseo del Buen Retiro de Madrid, cuyo fondo se abre en momentos
determinados a los jardines, incorporando éstos al espacio escénico, o las más
conocidas representaciones teatrales y fiestas como la Fête de Vaux-le-Vicomte,
celebrada por Fouquet en honor de Luis XIV, y en casi todos los proyectos de
jardines, como los del nuevo Palacio Real de Madrid, se incluye un teatro al aire
libre. Sin ir más lejos, hay que recordar que uno de los escenarios más frecuen-
tes de las obras teatrales de Tirso, Lope y muchos otros autores es el jardín17. 
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13 Steenberger, C. y Reh, W., Arquitectura y paisaje, Gustavo Gili, Barcelona, 2001, p. 157.
14 Dixon Hunt, J., Greater Perfections. The practice of Garden Theory, Thames and Hudson, Londres


2000, p. 8.
15 Tagliolini, A., Storia do Giardino Italiano, La Casa Usher, Florencia 1988, p. 228.
16 Dixon Hunt, J., ob. cit., p. 13.
17 Ver Lara Garrido, J., «El jardín y la imaginación espacial en el teatro barroco español», en Laplana


Gil, J. E. (ed), Actas el I y II curso en torno a Lastanosa, La Cultura del Barroco. Los Jardines: arqui-
tectura, simbolismo y literatura, Instituto de Estudios Altoaragoneses, Huesca, 2000, pp. 187-226. 







La perspectiva fue desarrollada por J. F. Niceron en Perspective curieuse ou
magie des effets merveilleux (1638) y, con su conocimiento teórico, se consigue
su manipulación difuminándose así el límite entre imagen y realidad. Todos tene-
mos en la cabeza ese pequeño divertimento, esa falsa ilusión óptica de la galería
del Palazzo Spada donde Borromini, gracias a las falsas perspectivas, logra que
un pequeño espacio vea multiplicada su longitud por cuatro18. La anamorfosis
fue, en este sentido, el mecanismo más avanzado: «junto con el descubrimiento
de la coulisse, los trazados superpuestos y los efectos de luz y sombra, fueron los
medios más importantes para introducir el “infinitio” dentro de los límites del
plano»19. Es la proyección de una imagen sobre un plano oblicuo, como la som-
bra de un objeto iluminado por una luz radiante, y está desarrollada en múltiples
tratados de la época, como el de Niceron antes mencionado, pero también en
Ars Magna lucis et umbrae (A. Kircher, Roma, 1664), Perspectiva horaria (E.
Maignan, Roma, 1648), J. Dubreuil, La perspective pratique (París, 1649), y el más
importante en cuanto a su aplicación teórica en la arquitectura, Architectura civil
recta y obliqua (J.C. de Lobkowitz, Vigevano, 1678). «Hay pocas obras de pers-
pectiva que no propongan los jardines como ejemplo de sus aplicaciones y todo
en estos jardines se dispone... según el arte de la perspectiva. Se rige, funda-
mentalmente, por la simetría –axial o no– y por el orden de las terrazas, desde
donde la visión se extiende, dominando todo el conjunto»20. 


Las nuevas técnicas de medición también serán fundamentales, desarrolladas
sobre todo por los ingenieros que estudiaban las fortificaciones y la balística. Y
así como el jardín se encuentra íntimamente ligado al teatro, también se
encuentra unido a las fortificaciones, ya que ambos, ingenieros y jardineros, tra-
bajan sobre un espacio geométricamente dominado21.


Las leyes de la óptica se suman, pues, a las técnicas científicas para obtener
como resultado el jardín cartesiano, que representa el epítome estético del
dominio sobre la naturaleza. El jardín se convierte en un mero instrumento del
conocimiento y el poder. En el jardín barroco hay un punto de vista perfecto
que lo conduce hacia el infinito, que se convierte así en un elemento principal
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18 Le Nôtre, por ejemplo, dibujaba sus planos en perspectiva mixta, combinando en el mismo dibu-
jo plantas y perspectivas, así como para las estatuas se colocaban las masas de piedra y el jardinero indi-
caba dónde debían tallarse los huecos de las figuras, que se abrían a perspectivas estudiadas.


19 Steenberger, C. y Reh, W., ob. cit., p. 157.
20 Verin, H., «La technologie et le parc, ingénieurs et jardiniers en France au XVIIè siècle», en Histoire


des jardins de la Renaissance à nos jours, Flammarion, Paris, 1991, pp. 131-143, p. 136.
21 Las comparaciones entre jardín y fortaleza son numerosas en la literatura de la época, como la


que encontramos en Saavedra y Fajardo en su Empresa Vª, citada por Orozco, en la que el príncipe
aprenderá la fortificación «fabricando con alguna masa fortaleza y plazas, con todas sus entradas entre-
cubiertas, fosos, baluartes, mediaslunas y tijeras… y para que más se le fijen en la memoria aquellas
figuras se formarán de mirto y otras yerbas en los jardines», citado por Orozco, E., ob. cit., p. 124.







de la composición formal22; el cielo jugará un papel protagonista en el paisaje
simbólico del jardín barroco, permitiendo la representación empírica de Dios. 


También en la vegetación, otro de los elementos fundamentales del jardín,
comienzan a sentirse los cambios. Se introducen nuevas especies y varía la for-
ma en que se emplean, todo ello de la mano de jardineros con una extraordi-
naria formación como arquitectos y botánicos, aplicando criterios científicos y
estéticos. Resultado de las expediciones científicas al Nuevo Mundo se ponen
de moda las frutas exóticas, como el ananás o piña, que se convierte en un
delicado regalo entre los nobles. Está en auge la topiaria y la poda, en la que
fueron maestros los franceses y los jardineros de la Murta de Valencia, conoci-
dos como lligadors d’orts.


Con estas breves premisas nos adentramos en el estudio de los jardines pri-
vados de la época en España, que constituye un caso excepcional dentro del
panorama internacional ya que durante todo el siglo XVII se mantienen los pará-
metros renacentistas, a los que se añaden elementos manieristas como fuentes,
sorpresas, juegos de agua, grutas y complejos sistemas hidráulicos con gran
sentido escenográfico. Lo que conocemos como jardín barroco no aparece en
nuestro país hasta comienzos del XVIII, con la llegada de arquitectos y jardine-
ros franceses a la corte de Felipe V, especialmente con la dinastía de los
Boutelou. La documentación relativa a estos jardines del XVII es escasa, si
exceptuamos el caso del Buen Retiro de Madrid. 


En 1600 Madrid se había convertido en corte y la nobleza, buscando su
papel, construye sus palacios. Uno de los ejes principales fue el del Prado
Viejo, que a partir de 1606 comienza a sufrir una serie de transformaciones
debido, según Lopezosa23, a su situación estratégica en la entrada de Madrid, a
la ubicación de los monasterios de San Jerónimo y Atocha y otros factores. La
construcción del Buen Retiro supuso más tarde un importante impulso en este
cambio de orientación. Además, fuera de la almendra central, había más terre-
no y espacio para jardines, considerados ya elemento fundamental del conjun-
to palaciego. En Madrid, gracias al detallado plano de Texeira, se pueden
observar gran cantidad de jardines privados, la mayoría de reducidas dimensio-
nes y muchos de ellos pertenecientes a huertas y conventos. Entre los de
mayor tamaño, podemos citar el de la Casa de la Duquesa de Terranova junto
al portillo de las Maravillas, la Casa de la Duquesa de Osuna, en el barrio del
Barquillo, la Florida, el Palacio del Duque de Frías, la Casa de las Siete
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22 Ver Weiss, A. S., Unnatural Horizons. Paradox and Contradiction in Landscape Architecture,
Princeton Architectural Press, New York, 1991. 


23 Ver Lopezosa Aparicio, C., El Paseo del Prado de Madrid. Arquitectura y desarrollo urbano en los
siglos XVII y XVIII, Fundación de Apoyo a la Historia del Arte Hispánico, Madrid, 2006.







Chimeneas, la Huerta del regidor Juan Fernández, el Palacio del Marqués 
del Carpio, el Palacio del Duque de Lerma, el Palacio de Villahermosa (antes del
Conde de Maceda), el Jardín de la casa del Marqués de Valmediano (antes 
del Duque de Medinaceli), el Huerto y Jardín del Marqués de Aguilar, etc.24


Fuera de los límites de la ciudad se encontraban las del Conde de Montealegre
y las del Conde de Baños. Estas casas continuarán como casas de recreo hasta
bien entrado el siglo XVIII cuando, con el crecimiento de la ciudad, se convier-
ten en residencias urbanas y se comienza la construcción de villas suburbanas
alejadas del centro25.


Entre los del Prado Viejo26 destacaba el jardín del Conde de Monterrey, en
la manzana 273. Es conocido por la famosa fiesta que organizó allí el Conde
Duque de Olivares, uniéndolo al del Conde de Maceda (lo que fue Palacio de
Villahermosa) y al del Marqués del Carpio, con ocasión de la fiesta de San Juan
de 1631, en la que se representaron dos obras teatrales, de Quevedo, Quien
más miente, medra más y de Lope, La noche de San Juan27. D. Manuel de
Zúñiga Fonseca, VI Conde de Monterrey, estaba casado con una de las herma-
nas del Conde Duque de Olivares, miembro del Consejo de Estado, embajador
en Roma y virrey de Nápoles hasta 1637, cuando regresa a Madrid. Contrata a
Juan Gómez de Mora28 como arquitecto, quien realiza una obra típicamente
suya, sencilla, de ladrillo, con dos plantas y torres. El palacio contaba con una
gran escalinata de dos tiros que bajaba al jardín, lo que ya denota su impor-
tancia, y una galería, lo más destacable, que se construyó al final del jardín, con
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24 Ver Conde de Polentinos, «Antiguas huertas y jardines madrileños», Investigaciones Madrileñas,
Madrid, 1948, pp. 161-176, p. 165.


25 Martínez Medina, A., «Tres casas de recreo madrileñas», Anales del Instituto de Estudios Madrileños,
1992, T. XXXI, pp. 61-70 y Lasso de la Vega, M., Quintas de recreo. Las casas de campo de la aristo-
cracia alrededor de Madrid. Libro primero. Canillejas y Chamartín de la Rosa, Ayuntamiento de Madrid,
Madrid, 2006.


26 Dice Lopezosa sobre las casas-jardín del Prado, «Los jardines debieron ser espacios notabilísimos.
Los recintos abiertos, destinados a servir de lugar de recreo, se emplazaron, por lo general, en la parte
posterior de la posesión, entre la vivienda y el Prado. Se estructuraron en distintos niveles comunicados
a través de escaleras y pasadizos. Fontanas y esculturas fueron los elementos preferidos para embellecer
los vergeles. Los estanques, elementos funcionales para el riego de las múltiples y exuberantes especies
vegetales existentes en los jardines, adquirieron un carácter funcional y estético, al concebirse como
grandes fuentes o cenadores. Un elemento común a todos los jardines fueron las grutas, espacios fan-
tásticos adornados con esculturas y fuentes. La impronta que debieron causar estos edificios en el Prado
tuvo que ser fuerte. La aparición de las primeras residencias coincidió con las primeras intervenciones
urbanísticas emprendidas en el sector, de tal forma que de las reformas y del resultado de las fábricas
dependió en gran medida el desarrollo urbano del Prado Viejo», ob. cit., p. 348.


27 «Relación de la fiesta que hizo a Sus Magestades y Altezas el Conde-Duque la noche de San Juan
de este año 1631», Mesonero Romanos, R., El Antiguo Madrid, Madrid, 1881, tomo II, pp. 251-262.


28 Ver sobre Juan Gómez de Mora, Tovar Martín, V., Arquitectura madrileña del siglo XVII, Instituto
de Estudios Madrileños, 1983. 







aperturas y ventanas que daban al Prado de San Jerónimo. Esta galería tenía
dos torres y en el interior, en cada pared, cuatro nichos para esculturas29. Según
Elliot y Brown, el lugar se concibió como una galería artística en la que exhi-
bir la pinacoteca y la colección de obras de arte de los condes30. Las obras fina-
lizaron alrededor de 1639. El jardín se disponía en dos niveles o terrazas, uni-
das por una escalera. De su importancia tenemos noticia por la tasación que se
realiza en 171031, donde se habla de «siete estatuas de Mármol blanco sobre sus
pedestales...», fuentes y una gruta, que el conde mandó construir debajo del jar-
dín chico, adornada con fuentes y estatuas32. Por fortuna, la tasación fue reali-
zada por el jardinero y arbolista mayor del Buen Retiro, por lo que sabemos
también de algunas de sus especies vegetales, con los cuadros de boj y árbo-
les frutales «perales, graviolos, perales vergamotos, perales de invierno, albari-
coques, ziruela verdal… castaños de Francia, almendros, granados, saucos, ave-
llanos...» así como naranjos, rosales y jazmines. Este inventario muestra otra de
las características de los jardines de la época, en los que pervive el sentido uti-
litario o de producción, donde los árboles ornamentales alternan con los fruta-
les33. En 1745 el conde de Montijo arrendó las casas junto con «sus fuentes de
agua de pie, las del jardín, su noria, juego de aguas, estanque, emparrado y
demás árboles frutales, jardín y huerto de arriba»34. El jardín, sin duda, tenía


MÓNICA LUENGO AÑÓN


[ 96 ]


29 La galería debió ser un elemento notable, descrita por Juan Silvestre Gómez en 1640: «... su bella
Galería resplandece/con lustrosa pared, en quien ofrece/en pórticos del Sol rejas vistosas; A las Ninfas
hermosas,/ con verdes celosías, y por ellas, /Cielos permite, recibiendo estrellas,/ Asimismo ventanas con
sus puertas, /Responden al jardín, y estando abiertas/ Divisa el bello Prado, desde afuera,/ La rica
Primavera,/ Que en Presencia de Flora, y de Pomona/ De verdes esmeraldas se corona/...», Continúa la
oda dedicándole también versos al jardín y estatuas, de las que dice: «... circundan este sitio peregrino/
seis estatuas de mármol cristalino,/ con dos monstruos marinos, que valientes, / Oprimen dos serpientes,/
.... logrando su fortuna en este prado/ el saludable espárrago sembrado/ en tapetes de Flora/ néctar vier-
te,/ y en flores se convierte/...» Silvestre Gómez, J., Jardín Florido del Excelentísimo Conde de Monterrey,
y de Fuentes, versos 7-11, impresa en Madrid, en 1640, por Pedro Tazo, citada por Lopezosa, C., ob. cit.,
p. 366.


30 Coincide con ellos P. Sagués, quien señala que en el inventario que se realiza en 1710 figuran
«doce estatuas de medio cuerpo, mayores que del natural, de mármol blanco y jaspes, con sus pies de
madera, que están en la galería.» Sagüés, P., La Real Congregación de San Fermín de los Navarros en
Madrid, Graf. Canales, Madrid, 1963, pp. 111-120, p. 120. Las pinturas eran ciento dieciocho y entre ellas
se contaban obras de Velázquez, Ribera, Tiziano, Durero, etc.


31 A.G.P., Sección Administrativa, Leg. 1215, Tasa de los mármoles y estatuas del Jardín de Monterrey,
realizada en 1710 por Mathias Carmaniny, citado por Lopezosa, C., «La Casa de los Monterrey en el
Prado Viejo de San Jerónimo de Madrid», Anales del Instituto de Estudios Madrileños, 1993, Tomo XXXIII,
p. 277-28, p. 281.


32 A.H.P., P° 3.965, 11 de septiembre de 1639. Tasación de las obras realizadas en el jardín de los
Monterrey, entre ellas los solados y cerramientos del cañón de la gruta, Idem, p. 282.


33 A la muerte del conde, pasa a su hija y yerno, quienes en 1661 agrandarían la posesión, pero al
morir sin hijos, acaba adquiriéndola la Congregación de San Fermín de los Navarros que la reforma, ubi-
cando la iglesia en el lugar de la galería. 


34 A.H.P., Protoc. 15.793, fols. 211r-220r. Citado por Sagués, P., ob. cit., p. 115.







gran importancia, ya que una de las condiciones del arrendamiento era que el
conde debía conservar las estatuas, fuentes y otros elementos del jardín, por lo
que en 1745 se hace un inventario de dichas estatuas35.


La galería del jardín, utilizada como galería de arte, será un elemento fre-
cuente en este tipo de jardines. Ya desde que el papa Julio II encargara a
Bramante el Belvedere como lugar donde exponer su importante colección
escultórica, el jardín y las dependencias anexas se habían transformado en un
lugar predilecto para este fin. De ahí surgirán los llamados jardines arqueoló-
gicos, que se habían impuesto a partir del siglo XVI. Se generalizaron las colec-
ciones de antigüedades, de una forma culta. A partir del siglo XVII y del XVIII,
este tipo de jardines se vuelca hacia lo lúdico y escenográfico. «La finalidad de
este último –el jardín del siglo XVIII– está ligado a la “sociabilidad” y “prestigio”
del propietario, pues el jardín se convierte en una prolongación de la parte
noble de la vivienda y de la propia morada»36. Se pueden citar varios antece-
dentes españoles del siglo XVI, pero entre ellos cabría destacar el del duque de
Alcalá, virrey de Nápoles, quien contrata a Benvenuto Tortello en 1566 para
remodelar la Casa de Pilatos, en Sevilla, así como su palacio de Bornos en
Cádiz, donde también se realiza una loggia que albergaba parte de su colección
de estatuas italianas. El jardín de Bornos se situaba también en dos planos de
diferentes alturas, conectados por escalerillas y divididos por un camino que
finalizaba en una fuente de rocalla37. 


De este mismo tipo, también en Madrid, era la casa palacio de la Duquesa de
Arcos, en la zona de Leganitos, que anteriormente había sido propiedad del Duque
de Salvatierra y, a finales del XVII (1693), había sido comprado por D. Jerónimo de
Miranda. La tasación que se realiza cuando la compra la Duquesa de Arcos en
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35 Entre las que se cuentan «ocho columnas de mármol blanco de Génova, con sus estatuas en los
capiteles... que son Juno, Ceres, Baco, Júpiter, Hércules, Venus, Marte y Palas. Y entre dichas columnas,
una fuente de mármol blanco de Génova, que se compone de pilón pedestal y todo el adorno que sobre
él carga... cuatro porciones de círculos que sirven de asientos, alrededor de la dicha fuente... tres niños
echados y una estatua de mujer, de mármol de Génova... rotos, que están a un lado del estanque grande
de agua. En el rincón, junto a la noria, una estatua de mujer, desnuda, de mármol blanco, con pedestal
de berroqueño… Una figura de bronce, que parece de Baco… que está en un nicho junto al estanque,
con su pedestal de madera… Tres fuentes de una piña, en medio, sobre zócalo de piedra de Colmenar,
de siete pies de diámetro el pilón… que todas están en la calle del medio de dicho jardín… Veintitrés
columnas de mármol blanco… y en las catorce de ellas grabado en sus capiteles el escudo de armas que
parece ser de la casa de Ayala, y las nueve restantes con capiteles de piedra blanca de Colmenar, sobre
las cuales está la armazón que sostiene el emparrado...». Citado por Sagués, ob. cit., p. 22.


36 Martínez Medina, A., «Casa Palacio de la Duquesa de Arcos en Madrid», Anales del Instituto de
Estudios Madrileños, 1991, T. XXX, pp. 158-163, p. 159. 


37 V. Lleó los denomina jardines-anticuarios, «concebidos al modo de galerías arqueológicas al aire
libre». Sobre los jardines de la nobleza en época de Felipe II, ver su interesantísimo artículo «Los jardines
de la nobleza», Añón, C. y Sancho, J. L. (eds.), Jardín y Naturaleza en el reinado de Felipe II, Sociedad
Estatal para la Conmemoración de los Centenarios de Felipe II y Carlos V, Madrid, 1998, pp. 222-244.







1746 habla de un jardín al que se accede por una escalinata, con el suelo
embaldosado, una noria y una fuente, con un jardín adornado por una serie de
estatuas. Cuando lo alquilan en 1758 los duques de Benavente se hace un nue-
vo inventario y se menciona una gran galería que daba al jardín, situada entre
éste y un patio. La galería contenía un gran número de pinturas con todo tipo
de temas38. Del jardín, propiamente, se sabe que contenía una gran fuente con
una Diana sobre «cuatro mascarones con sus conchas y en ellos cuatro surtido-
res», grandes tiestos vidriados y una serie de «figuras antiguas» dispuestas a lo
largo de sus cuatro lienzos.


También tenía galería al Prado otro de los palacios madrileños importantes,
el del duque de Lerma, en el prado de San Jerónimo, manzana 233, que se
comienza hacia 1603. Hay noticias detalladas de los trabajos en los jardines y
huertas, de las conducciones de agua, construcción de las fuentes, como la del
Peñasco, ejecutada por el escultor Estavio de Córdoba39, e incluía otro de los
elementos que serán característicos, el pequeño zoológico o pajarera, con
monos, faisanes, etc. Existían naranjos que se protegían en invierno y balcones,
cenadores, celosías y enrejados. Los jardines estaban divididos en estancias: el
jardín de Eva miraba directamente sobre el de Hércules. Era casi, a pequeña
escala, una recreación de la Villa Ducal de Lerma. A finales del XVII todavía hay
cuentas de los arreglos en los miradores del jardín y pagos a jardineros y hor-
telanos, y se encargan continuamente obras de pintura y arreglos para las fuen-
tes, barandillas, etc.


El duque de Frías tenía en Madrid huerta y jardín separados por un corre-
dor con pasamanos, balaustres de hierro y pedestales de piedra con diez figu-
ras de mármol blanco de Génova en hornacinas con conchas en las manos, dos
cabezas de Emperadores y trece más repartidas por el jardín. La fuente era una
columna de mármol. Además, había cinco alegorías de planetas y dos estatuas
de un viejo y un soldado, cuatro fuentes más de jaspe encarnado y seis colum-
nas con sus capiteles y otra fuente de jaspe con una columna con un Cupido
de mármol encarnado. El inventario de especies repite de nuevo una gran can-
tidad de frutales como perales de invierno, granados, melocotoneros, membri-
llos, albaricoqueros, además de azucenas, clavellinas y jazmines40.


Entre estos jardines arqueológicos Lleó cita entre otros el del Marqués de
Mirabel en Plasencia, el del Duque de Medina Sidonia y el Conde de Castelar
en Sevilla, el del Duque de Arcos en Marchena, los del arqueólogo Antonio
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38 Martínez Medina, 1991, ob. cit., p. 149.
39 Ver Lopezosa, C., «La residencia del duque de Lerma en el Prado de San Jerónimo, traza de


Gómez de Mora», Madrid, Revista de Arte, Geografía e Historia, n° 1, 1998, pp. 458-485.
40 Conde de Polentinos, ob. cit., p. 165.







Agustín en Tarragona o los de Martín Gurrea en Aragón, el Duque de
Villahermosa en su villa de Pedrola o los de la finca «La Maya» en Utrera, de
Rodrigo Caro, siempre con nichos donde albergar estatuas o bustos de empe-
radores romanos41. También sabemos que el jardín del castillo de Benavente
albergaba una rica colección de estatuas con bustos de hombres célebres,
emperadores y dioses colocados en nichos, en un complejo programa decorati-
vo42. Del palacio de verano del arzobispo de Sevilla en Umbrete, arrasado por
un incendio y que fue reconstruido y replantado en torno a 1760 por encargo
del arzobispo Francisco de Solís, se sabe que en él había estatuas de tema
mitológico y bustos clásicos de mármol de origen romano43. Esta costumbre,
que podemos remontar a Felipe II y especialmente al jardín del rey en
Aranjuez, permanecería hasta bien entrado el siglo XVIII; baste citar los bustos
romanos que la Condesa-Duquesa de Benavente hace traer trabajosamente des-
de su palacio en Gandía para decorar la plaza de emperadores de su finca el
Capricho de la Alameda de Osuna, a finales del XVIII.


De este mismo tipo escultórico era el Huerto de Pontons, en Valencia, que
conocemos por una descripción de comienzos del siglo XVIII, con estatuas de la
diosa Ceres, Flora, Baco, Diana, Venus, Neptuno, una fuente con peñasco y tri-
tones, conchas, tortugas y yerbas44, y otra fuente con cuatro pirámides.


Volviendo a Madrid, tendríamos que citar La Florida, producto de la adqui-
sición de varias fincas (La Florida, la Huerta de la Salceda, la de la Marquesa
de Villahermosa, etc...)45. Francisco de Moura, Marqués de Castel Rodrigo, fue
el constructor del palacio de La Florida y sus jardines, que reformó y en los
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41 Lleó, V., ob. cit., 231.
42 González, R., Regueras, F. y Martín Benito, J. I., El Castillo de Benavente, Centro de de Estudios


Benaventanos Ledo del Pozo, Salamanca, 1998.
43 Nieto, S., El jardín barroco español y su expansión a Nueva España, p. 1309, Tesis doctoral,


Universidad Pablo de Olavide, http://www.upo.es/depa/webdhuma/areas/arte/actas/ 3cibi/documen-
tos/103f.pdf


44 Carrascosa, J., De Jardines Valencianos, Imp. Hijo de F. Vives Mora, Valencia, 1933, p. 77, donde
hay una descripción del Huerto «llamado el Huerto de Pontons, a donde vi unas estatuas tan bien
hechas que me pareció que el arte no pueda hacer más, y con la afición mía a estas cosas es tal que
me quedé admirado de ver tales prodigios de escultura, porque al entrar del jardín le viene a uno a la
vista la Diosa Ceres, después va siguiendo la Diosa Flora, las dos de Mármol de Masa Carrara, después
se sigue un perro de piedra tosca tan bien hecho que no se puede hazer más, después le sigue un vie-
jo calentándose arropado con una Manta también de Mármol, síguese otro, con sus collares de piedras,
síguese el Dios Baco con su taza en la mano y con Racimos en la cabeza y muy alegre; de este viene
el Dios A-Polol (o Horfeo) con su sitara con ademan de tocarla, de este viene la Diosa Diana con Arco
y Aljava todos del dicho mármol. – A la otra parte del jardín están cada uno en su Nicho, la Diosa Venus
desnuda y tambien hecha queno se puede azer mas, a la otra parte está Neptuno Dios de las Aguas tan
bueno como la Venus...»


45 Ver sobre esta propiedad el magnífico trabajo de Fernández Talaya, M. T. El Real Sito de la
Moncloa y la Florida, Fundación Caja Madrid, Madrid, 1990.







que distribuyó numerosas estatuas de mármol que hizo traer de Italia, llegando
a ser uno de los lugares más bellos y conocidos de Madrid hacia finales del
siglo XVII. Muere en 1675 y deja en testamento la posesión a su hija Leonor,
momento en que se realiza una tasación donde figuran las estatuas que se tra-
jeron de Génova46 y lo pintado en la casa principal por Francisco Ricci, entre
lo que se encontraba «la pintura del relieve de la gruta baja, nueve pinturas de
la fuente y gruta del jardín alto, dos pinturas de perspectivas de las puertas del
jardín y todo lo pintado en la gruta de la fachada principal»47. Crónicas de via-
jeros de la época la describen elogiosamente48. Por los inventarios realizados a
la muerte del marqués se pueden añadir figuras de Júpiter, Hércules y el león
y una Venus que decoraba otro de los jardines. Entre las fuentes destacaba la
Fuente Grande, con una estatua de Orfeo y cuatro sirenas.


En Loeches, en los alrededores de Madrid, se encontraba el palacio del
Conde-Duque de Olivares, que fundó en esta localidad un convento de
Dominicas junto al que edificó su palacio, donde se retiraría tras su caída en
desgracia y destierro en 1643. Aquí se funden las huertas del convento, según
trazas de Carbonell, autor del palacio del Buen Retiro, con el jardín propio de
la residencia del conde-duque. El convento disponía de huerta y ermitas, cuatro
capillas en los ángulos de la huerta, que remiten a las ermitas del Buen Retiro
o las mencionadas en La Florida. El conde-duque supervisaba personalmente la
construcción del palacio y jardines del Buen Retiro, por lo que podríamos supo-
ner que, aunque a menor escala, querría reproducir, para su particular «retiro», el
mismo esquema que ya había aprobado49. Así pues, traslada los ideales del pala-
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46 Idem, p. 80.
47 Idem, p. 89.
48 Entre ellos el Conde de Harrach, en su Diario de viaje por España, en los años 1673 y 1674, des-


cribe: «Los cuartos de arriba son muy alegres, especialmente aquel donde se ha colocado su cama.
Desde allí el marqués puede ver, sin incorporarse, el jardín, el río y las capillas ... El jardín está dividi-
do en dos partes: delante de la casa hay un parterre cuadrangular con abundantísimas flores alrededor
de las cuales puede verse un pequeño espaldar con pequeños perales y árboles muy pequeños que dan
buenas frutas. Entre ellos hay varios naranjos. Al final de este parterre se encuentra una gruta muy bien
hecha, cuyo interior representa el monte Parnaso. Está llena de cascadas y surtidores. Sobre esta pared,
así como en la doble rampa que conduce al jardín, hay estatuas de mármol como se hacen en Massa,
cerca de Génova. Este jardín es también de forma cuadrangular, y no tiene flores, pero sí gran surtido
de legumbres. Una gran parte de la montaña también pertenece al marqués y en ella ha mandado cons-
truir una gruta de rocalla.» La Condesa D’Aulnoy la describe de esta forma: «La Florida es una residen-
cia muy agradable, cuyos jardines me han gustado mucho; vi en ellos estatuas de Italia, esculpidas por
los mejores maestros; aguas fluyentes, que producen agradable murmullo; flores hermosas, cuyo aroma
seduce a los sentidos… Once figuras del Monte Parnaso adornaban uno de ellos, habían sido realizadas
en yeso y estaban acompañadas del caballo Pegaso, tallado en madera. En este jardín había una gruta
que tenía cuatro nichos adornados con estatuas de yeso doradas en mate de seis pies de alto cada una.
El jardín alto estaba decorado con seis jarrones de yeso situados sobre los dos cenadores que adorna-
ban.» Idem, p. 100 y 101 respectivamente para las dos descripciones.


49 Laca, R., Estudio histórico para la excavación arqueológica del jardín de las Dominicas de Loeches,
estudio sin publicar, Madrid, 2004.







cio real a su propia fundación, uniendo como era habitual placer y producción,
recreo y diversión. 


Con estos breves antecedentes sobre los jardines de los últimos Austrias, que
podríamos denominar más propiamente manieristas que barrocos, que quedan
perfectamente descritos en los Cigarrales de Tirso, nos enfrentamos al jardín
barroco, clásico, formal o francés, como se le quiera denominar. ¿Qué ocurre en
España mientras en toda Europa se abre paso el Barroco jardinero? El paso del
jardín propio de la dinastía de los Austrias, herencia de Felipe II, a la introduc-
ción del Barroco de La Granja ha sido poco estudiado. Mientras el impacto de
Marly, Vaux-le-Vicomte y Versalles irradia toda Europa, hasta el advenimiento de
Felipe V, duque de Anjou y nieto de Luis XIV, la jardinería española sigue por
cauces particulares. Con la llegada del primer Borbón se instaura en España el
nuevo jardín clásico francés, pero con la particularidad de circunscribirse a las
obras de la realeza, salvo contadas excepciones, ya que existe una clara conti-
nuidad con el periodo anterior. «A pesar de los numeroso jardineros... que a par-
tir de los trabajos de La Granja fueron viniendo a España, a pesar del afrance-
samiento de la ‘ilustración’ a finales de siglo, el estilo y sentimiento del rey
Felipe II (mezcla entre herencia hispano-árabe, técnica y orden flamencos, esen-
cia italiana) seguirá siendo la base de las “constantes” de la mejor jardinería
española»50. El jardín de infinita perspectiva se adaptaba mal a la topografía espa-
ñola, donde es difícil encontrar grandes llanuras con abundancia de aguas. El
elevado coste de este tipo de obras no estaba al alcance de toda la nobleza, por
lo que los ejemplos señeros los encontraremos en los Reales Sitios.


Los principios que van a regir la jardinería española cortesana durante al
menos la primera mitad del siglo XVIII serán los postulados por Le Nôtre y reco-
gidos en manuales de la época, como el famoso La Théorie et la Pratique du
Jardinage de Dézallier d’Argenville; ahora bien, aunque la teoría sea francesa,
sus autores serán franceses, españoles o italianos51. Ellos adaptan las directrices
del nuevo estilo a la particularidad del suelo español; ingenieros, jardineros,
técnicos y artistas siguen utilizando durante muchos años los tratados, aunque
«sin entrar en la esencia de los mismos»52. De lo que no cabe duda es de que
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50 Serredi, Lucía, «La jardinería en el paisaje urbano madrileño», en el catálogo de la exposición
Jardines Clásicos Madrileños, Añón, C. (dir), Museo Municipal, Madrid, 1986, pp. 151-163, p. 155.


51 Con ambos principios coinciden la mayoría de los autores, Añón, C., «El arte del jardín en la
España del siglo XVIII», catálogo de la exposición El Real Sitio de Aranjuez y el Arte Cortesano del siglo XVIII,
Bonet Correa, A. (dir.), Comunidad de Madrid, Patrimonio Nacional, pp. 255-270. Rabanal, A., «Jardines
del Renacimiento y el Barroco en España» en Hansmann, W. Jardines del Renacimiento y el Barroco,
Nerea. Madrid, 1989; Sancho, J. L., «Aranjuez y el arte del jardín durante el reinado de Carlos III», Reales
Sitios, 1988, n. 98, pp. 49-59.


52 Añón, 1987, ob. cit., p. 261.







el punto de partida para el cambio de estilo son los proyectos que se realizan
en Francia para la reforma de los jardines del Buen Retiro, que no analizaremos
aquí porque excede del ámbito de este estudio y que se inician en 1708, cuan-
do el monarca decide transformar el lugar y dotarlo de una residencia y jardines
acordes con los nuevos gustos y, para ello, entra en contacto con De Cotte,
Premier architecte du roi de France, cuñado y discípulo de Mansart. Otra serie de
proyectos, igualmente no realizados, pero de gran interés, son los destinados al
Campo del Moro o jardines del nuevo Palacio Real de Madrid53. Pero el ejemplo
paradigmático del jardín barroco en España será La Granja, donde trabajan
Carlier, el ingeniero Marchand y el jardinero Esteban Boutelou. Marchand será el
autor de la reforma del jardín de Migas Calientes, propiedad en origen de Luis
Riqueur, boticario del Rey y semilla del futuro Jardín Botánico. El proyecto deja
patente la transformación de una sencilla huerta medicinal en un jardín donde se
dejan de lado los antiguos cuadros para plantear un gran parterre de broderie
flanqueado por unos bosquetes con cenadores y fuentes54.


Ahora bien, la iniciativa privada en España se va a decantar, salvo excep-
ciones, por una perduración del esquema tradicional español, en el que sigue
pesando la herencia filipina. Una de estas excepciones será la Quinta del
Duque del Arco, jardín del que existe además una detalladísima descripción
realizada con ocasión de su cesión a la Corona, que permite, en el lenguaje de
la época, comprobar el rico repertorio barroco. Existe también un minucioso y
magnífico plano realizado por Francisco Carlier, hijo de René Carlier, quien es
enviado a estudiar arquitectura a París y regresa a la corte en 1734, siendo
nombrado arquitecto del Rey. Este palacete y jardín constituye, según Sancho,
«el ejemplo más refinado de jardín formal del Barroco tardío en España, mez-
clando con algunos rasgos de la tradición hispánica otros franceses e italianos,
imbricados de tal modo que la crítica ha oscilado en ponerle una etiqueta ita-
liana o versallesca»55. Esto puede atribuirse, según Añón56, a la semejanza de la
Quinta con St. Cloud, y en especial con su cascada, que pudiera traer unidas
las influencias francesas e italianas, derivadas estas últimas de la procedencia
italiana de la familia Gondi, los primeros propietarios de Saint Cloud.
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53 Añón, Carmen, «Proyectos para los jardines del Palacio Real de Madrid», en Actas del Congreso Il
giardino comme labirinto della storia, Palermo, 1984, pp. 171-177 y Durán Salgado, M., Exposición de
proyectos no realizados relativos al Palacio de Oriente y sus jardines, Museo de Arte Moderno, Madrid,
1935.


54 Añón, C., Real Jardín Botánico de Madrid. Sus orígenes: 1755-1781. Real Jardín Botánico, Madrid,
1987.


55 Sancho, J. L., La Arquitectura de los Sitios Reales. Catálogo Histórico de los Palacios, Jardines y
Patronatos Reales del Patrimonio Nacional, Madrid, Ed. Patrimonio Nacional, 1995, p. 258.


56 Añón, C., «El jardín de la quinta del duque del Arco», en las actas del Congreso El Arte en las
Cortes Europeas del siglo XVIII, Comunidad de Madrid, Aranjuez, 1987, pp. 61-72.







En cualquier caso, la Quinta tuvo su origen con don Alonso Manrique de
Lara, montero mayor del Rey, quien la adquirió en 1717 (pocos años después
del comienzo de los trabajos en los jardines de la Granja, que él conocía bien),
convirtiéndose así en una más de las villas suburbanas que por entonces jalo-
naban el camino hasta El Pardo. Los jardines han sido atribuidos a distintas
manos, desde Esteban Marchand, a quien hemos visto trabajar en el cercano
jardín de Migas Calientes, uno de cuyos jardineros era además encargado de La
Quinta, o al ingeniero Truchet, quien en un memorial de 1747, en el que se
ofrece al rey para realizar los jardines del nuevo Palacio Real, asegura «hallarse
en esta tierra por haberle hecho venir el Excmo Duque del Arco para que diri-
giese y hiciese hacer La Quinta». El jardín es un calco de los pequeños jardines
que propone Dézallier en su tratado y se extiende, contra toda norma, parale-
lamente a la fachada del edificio, en lugar de hacerlo desde el punto más alto
hacia el más bajo, coronado por la edificación, lo que nos remite a una carac-
terística más bien española de ejes transversales. De forma más o menos rec-
tangular, se distribuye en cuatro niveles y se remata en la parte superior por
una forma absidal con gruta.


Existe un detalladísimo inventario del año de la donación, en el que se
describen minuciosamente los distintos niveles: el primero con los cuadros de
boj, con sus dibujos y platabandas dobles, los naranjos en espaldera, treillages,
cenadores con cúpula y los pedestales, basas y capiteles de piedra de
Colmenar, así como un gabinete ochavado sostenido por seis columnas de már-
mol blanco; una fuente con surtidor y jarrones, cabezas de emperadores roma-
nos sobre pedestales y naranjos en cajones, al modo de las orangeries france-
sas, que permitían que fueran guardados en invierno. En el segundo nivel se
encontraba la Cascada con sus conchas, rodeada por nichos que guardaban
estatuas; adornaban también esta terraza diez estatuas de cuerpo entero, cua-
dros de boj, platabandas dobles y dos fuentes. 


Todos los muros estaban cubiertos por laureles y jazmines en espaldera y
llenos de tiestos de flores, especialmente claveles y rosales, y abundaban los
naranjos; también tenía galeones, o calles cubiertas de verde que comunicaban
directamente el primer y el último nivel, con un acceso directo al palacio, en
las que había un gabinete con una fuente, emparrados, frutales y estanques.


El tercer y último nivel tenía también estatuas, cuadros de boj, círculos de
césped, platabandas dobles y una fuente «con su pedestal redondo en figura de
peñasco, su surtidor y su estanque de piedra blanco y a ambos lados árboles
frutales, con tiestos de barro para «naranjas y claveles».


El cuarto plano o del estanque tenía escaleras, muros de contención de
ladrillo guarnecidos de naranjos, laureles y jazmines en espaldera y «el estanque
grande», que tenía en sus ángulos cuatro cabezas de leones por cuyas bocas


EL JARD ÍN BARROCO O LA TERZA NATURA . JARDINES BARROCOS PRIVADOS EN ESPAÑA


[ 103 ]







echan el agua». También tenía estatuas sobre pedestales y una gruta que, en su
fondo, tenía una fuente con un delfín de plomo dorado. 


Este inventario es de gran importancia, ya que es prácticamente el único
documento sobre un jardín barroco que no sea de posesión real. En la des-
cripción aparecen numerosos elementos característicos del estilo, tanto arqui-
tectónicos como vegetales, algunos de ellos desaparecidos, como la abundante
estatuaria, o el cenador del jardín bajo ni la abundancia de treillages y celosías
que componían hasta cuatro cenadores (dos semicirculares y dos ochavados)
que hacían complicados dibujos. Estas arquitecturas realizadas con treillage
remiten, de nuevo, al tratado de Dézallier. Aparecen también los galeones,
túneles de verdura o galerías cubiertas de verde, elemento característico de 
la jardinería española cortesana, que habían existido previamente en jardines
como el de la Isla de Aranjuez, el Retiro (el Ochavado) y que continúan 
apareciendo más tarde, como en el proyecto para el jardín del Príncipe 
de Aranjuez de Pablo Boutelou (quien había visitado la Quinta y emitido un
informe).


Como otra constante de la jardinería española hay que resaltar también la
unión íntima entre jardín de placer y jardín huerto, es decir, jardín de produc-
ción. Los jardines estaban emplazados en el centro de una finca de carácter
eminentemente agrícola, cuyos regalos eran frecuentes en la mesa de los
monarcas. Los jardineros que se encuentran al cargo del jardín figuran entre los
más conocidos de la época, y entre ellos cabe citar a Juan de Ribera, quien
había trabajado con Luis Riqueur, boticario del rey, en la cercana huerta de
Migas Calientes o, en 1787, Lumachi, personaje de vida folletinesca que trabaja
también en el Real Jardín Botánico y en las huertas de San Juan y San Antonio
del Buen Retiro57.


Es ejemplo paradigmático, pues, de jardín barroco a la manera española, es
decir, copiando al pie de la letra los manuales de la época en lo que se refie-
re a los detalles, dibujos de parterres y cuadros, elementos arquitectónicos, ejes,
simetría, variedad, ornamentación, etc., pero con la gran salvedad de las pers-
pectivas que, de nuevo, al igual que en La Granja, rompen totalmente con los
principios dogmáticos del jardín clásico francés. Las vistas desaparecen, se
extienden en sentido contrario y ya, en el XIX, desaparecen totalmente con la
plantación de grandes wellingtonias en el eje central. 


Otro ejemplo de jardín de villa es el del Palacio del Duque de Alba en
Piedrahíta, que se levanta a mediados de siglo por el XII Duque de Alba y XI
Conde de Piedrahíta, don Fernando de Silva y Álvarez de Toledo. Edificado en
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un entorno que se adecuaba perfectamente a las indicaciones de Dézallier: «la
primera, una exposición sana, la segunda un buen terreno, la tercera el agua,
la cuarta vistas de un hermoso paisaje y la quinta la amenidad del lugar», Ponz
describe el jardìn como «proporcionado a la amenidad de la situación», y poco
después Miñano y Madoz cuentan que en los jardines, «surtidos por aguas de la
sierra, guiadas y reunidas por acueductos, estanques, diques y cascadas de la
mayor belleza, están aclimatadas las mas esquisitas frutas de Europa»58.


La construcción comienza en 1757 y es probable que su autor fuera Jaime
Marquet, arquitecto que ha llegado a la península pocos años antes y que se
pone al servicio del rey, quien le concederá un permiso especial para ausen-
tarse de Aranjuez, donde trabajaba como ayudante de Bonavía, y poder ocu-
parse de las obras de Piedrahita.


Desaparecidos los planos existentes, las descripciones nos remiten nueva-
mente a ese esquema tan extendido de parterres con fuentes rematados en un
hemiciclo: «ocupaban los deliciosos jardines de esta deliciosa morada sus tres
lados, dilatándose por el mediodía en forma de un frondoso anfiteatro, cuyo
primer término describía un malecón circular que progresivamente se eleva,
naciendo del centro del muro una hermosa fuente, llamada del Mascarón que
vertía sus aguas en un dilatado estanque»59. Ezquerra del Bayo hace también
una pormenorizada descripción del palacio en la que encaja una cour d’hon-
neur a la francesa y jardines adornados por grupos escultóricos «todo de un
gusto francés», fuentes con distintas terrazas que se comunicaban por una ram-
pa doble y una monumental escalera de piedra; menciona también los estan-
ques, los árboles exóticos o frutales, la robusta muralla que rodeaba el parque,
un original puente curvo que daba salida directa desde el jardín al campo y la
proximidad de la huerta que, como en La Quinta, se convertía en un elemento
más del jardín de placer. Los jardines se estructuraban en dos niveles, delimita-
dos por un muro de contención con un complejo entramado hidráulico que
abastecía las fuentes y estanques. Desgraciadamente, y debido a sucesivas
transformaciones, gran parte del quizás más francés de todos los jardines parti-
culares conocidos, se ha perdido actualmente. 


El modelo francés tardaría un poco más en introducirse en los jardines pala-
ciales urbanos. En el Palacio de Liria en Madrid, en el que trabaja Ventura
Rodríguez dirigiendo las obras del proyecto de Guilbert, el jardín no está defi-
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58 Larrén Izquierdo, H. y Martínez-Novillo, A., «Los jardines del Palacio de los Duques de Alba en
Piedrahíta (Ávila). Estudio Arqueológico», en Domínguez Garrido, V., Muñoz Domínguez, J. (coord.),
Actas de las Jornadas El Bosque de Béjar y las Villas de recreo del Renacimiento, Junta de Castilla y León,
COAL, Centro de Estudios Bejaranos, BCH, Salamanca, 1994, p. 79-91, p. 80-81.


59 Ezquerra del Bayo, J., La duquesa de Alba y Goya. Aguilar, Madrid, 1959.







nido cuando en 1780 el edificio ya está acabado. Las dos propuestas conocidas
presentan soluciones sencillas con parterres de broderie, escaleras y fuentes de
clara influencia francesa, pero mucho más simplificados que en época anterior.
Ninguna de las soluciones sería aceptada y las obras del jardín no se llevarían
a cabo hasta el siglo siguiente. 


En el XVIII, en Madrid, se crean numerosas casas con huertas y jardines en
las zonas periféricas de la ciudad, pero dentro todavía de sus límites, especial-
mente en zonas como la comprendida entre el Prado de Recoletos y San
Bernardo. Según Martínez Medina60, este barrio será una de las zonas más com-
plejas de Madrid, porque en él «se van a entremezclar lo urbano con lo rural….
La relación entre las nuevas construcciones y la ciudad consolidada… la hacen
erigirse en una posición clave entre el barrio tradicional y el futuro ensanche.
Aquí van a erigirse algunas villas puramente representativas, entre las que des-
tacan algunas atribuidas a la casa de Osuna. Una de ellas, datada en la prime-
ra mitad del siglo XVIII, muestra claramente cómo todavía no se han asimilado
por la nobleza los nuevos parámetros del jardín francés, ya que el jardín que
se sitúa frente al eje de la edificación muestra una simple compartimentación
claramente renacentista con un gran estanque de agua. Una segunda zona, en
eje transversal con esta primera, está compuesta por una serie de estancias con
elementos como un laberinto, un cenador y zonas delimitadas por árboles en
alineación. El esquema continúa con los parámetros ya conocidos, a pesar de
situarse a comienzos de siglo. Los Osuna tendrán también en la calle del
Barquillo otro palacio que Saint Simon visita durante su estancia en Madrid, y
que contaba con un coliseo con «una mutación de jardín, de bosque, de
salón…». Hacia 1700 se sabe que el jardín tenía fuentes, estatuas, barandas y
otros elementos decorativos y que estaba formado en un plano superior sobre
la huerta, de la que se hallaba separado por un corredor con pasamanos y
balaustres de hierro y pedestales de piedra con figuras de mármol blanco y
unos niños en hornacinas. Al lado, emperadores en sus nichos, como también
los había distribuidos por las paredes del jardín. Una gran fuente, con colum-
na, cinco estatuas alegóricas de planetas y dos estatuas más de un viejo y un
soldado, más cuatro fuentecillas de jaspe y más columnas. En cuanto a los
árboles, perales, granados, melocotoneros, membrilleros, nogales, albaricoques,
guindos, ciruelos, almendros, y de flores, azucenas, clavellinas y jazmines. De
este jardín haría una tasación Ventura Rodríguez en 1775, en la que describe
todavía las fuentes, estatuas y columnas.


A medida que avanza el siglo, poco a poco el estilo clásico francés va per-
diendo fuerza, despojándose de lo superfluo hasta alcanzar una rigidez y for-
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malidad notables en el último cuarto de siglo, cuando comienza a convivir con
el jardín neoclásico61. Rabaglio colabora en algunas de sus obras con Ventura
Rodríguez, quien también trabajará para el infante cardenal don Luis, ya mayor
éste, una vez que ha abandonado la carrera religiosa para casarse con Teresa
Vallabriga. Este hombre culto y refinado, mecenas de las artes, se instalará fue-
ra de la corte, de donde ha sido desterrado, y encarga los palacios de Boadilla
del Monte y Arenas de San Pedro. En ambos el jardín es una pieza clave, que
participa intensamente, como los ejemplos anteriores de Piedrahita y La Quinta,
del mundo agrícola y productivo que le rodea, manteniendo elementos del jar-
dín barroco reinterpretados en clave más depurada. El palacio de Boadilla
muestra «una unitaria imagen barroco-clasicista de depurada simplificación
cuyas alusiones a la villa italiana del renacimiento se hacen más patentes en su
diálogo con el jardín aterrazado, al que, mediante inhábil aunque arriesgado
ejercicio sincrético de Rodríguez, se superpone la receta de parterre y bosque-
tes del barroco académico francés»62. Ventura comienza las obras hacia 1763,
pero el palacio y los jardines, inacabados, sufrirán un largo proceso de aban-
dono debido al matrimonio morganático del infante y de sus sucesivos cambios
de residencia (Cadalso de los Vidrios, Velada) hasta instalarse finalmente en
Arenas de San Pedro en 1777. El jardín está organizado en tres niveles, delimi-
tados por unos potentes muros de contención en ladrillo con nichos (como en
La Quinta) y escalinatas monumentales ornamentadas por balaustradas entre el
primero y el segundo nivel y otras escaleras menores que bajan al último,
correspondiente al de la huerta. En este jardín Ventura Rodríguez propone dos
principios «antitéticos, el de la villa renacentista italiana, al que responde el tipo
arquitectónico u organización global de los jardines, y el del Barroco académi-
co francés, del que toma la concatenación de parterres y bosquetes»63. Este jar-
dín rompe con los cánones ideales tardobarrocos, incluso en sus medidas y
proporciones, distanciándose su cuadratura de las proporciones ideales de
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61 Buena muestra de esta depuración estilística serán por ejemplo los proyectos para el palacio de
Riofrío, teórico lugar de retiro de la reina viuda Isabel de Farnesio, que nunca llegan a realizarse. Ligado
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una fuerte simetría y axialidad. Se centra la atención del conjunto en los jardines que se abren al pai-
saje circundante.







Dezallier, que propone una proporción rectangular. Parece que aquí se ha
superpuesto «una ordenación convencional de jardín francés a una estructura
arquitectónica clasicista de villa italiana»64. 


Inacabado como el anterior, muy similar, y sujeto a las mismas contradiccio-
nes, será el jardín de la residencia definitiva fijada por el infante en Arenas de
San Pedro en 1777. Los hermanos Thomas firman los proyectos correspondien-
tes a 1779 y 1782. Coincidimos con Carlos Sambricio, quien expone que éstos,
junto con Mateo Guill, debieron ser meros colaboradores de Ventura Rodríguez,
de quien desarrollarían la idea germinal con un esquema serliano de villa en
declive con, además, interposición de foso, en los que la huerta, sustituyendo
a los clásicos bosquetes, era un elemento fundamental.


El palacio de la Mosquera en Arenas, del que existen unos dibujos para los
parterres firmados por los hermanos Thomas el mismo año de la muerte del
infante –sabemos que las obras estaban paralizadas por falta de liquidez-, esta-
ba rodeado de unos amplios jardines aterrazados, en los que fueron parte fun-
damental las viñas y frutales que componían la mayor parte de sus plantacio-
nes. El dibujo del parterre, según Souto, muestra «el proceso autóctono por el
que, de espaldas al modelo paisajista internacional, se intentó renovar el géne-
ro desde falsas premisas neoclásicas»65. Todo el jardín se articula en base a una
modulación clásica de proporción áurea que impone la proporción de las terra-
zas, parterres, ubicación de fuentes, etc., que solo podemos poner en relación
con antecedentes renacentistas, como en Aranjuez, y que preconizan, a mi
modo de entender, el neoclasicismo de Villanueva, con el que Ventura se
enfrenta. El Barroco, como muestran los dibujos de los hermanos Thomas para
los parterres, no se ha abandonado. Uno de los dibujos para parterres es una
curiosidad única, ya que presenta una solución ajardinada para la terraza prin-
cipal sobre el pórtico de entrada. Las tasaciones y testamentaría del infante dan
noticias también de la abundancia de frutales, viñas, olivos y de la existencia
de una gran pajarera y de las divisiones entre los jardines. Además, conocemos
también otros dibujos de fuentes, con alzados y plantas. Dos de ellos, por su
simplicidad, debieron estar destinados a servicios domésticos o a los patios
interiores del palacio, de gran sobriedad; otros dos estaban destinados, proba-
blemente, al centro de unos parterres de broderie y, finalmente, el último debía
adosarse al murallón de cierre del jardín, donde se encuentra actualmente una
gran fuente que ha perdido su ornamentación, quedando solo el vaso. 


Comparada en su día ingenuamente con Versalles y La Granja, la finca del
Retiro de Santo Tomás en Churriana se destaca en Andalucía como una de las
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64 Idem, p. 39.
65 Souto, Estudio histórico de la Memoria para el proyecto de restauración de los jardines del palacio


de La Mosquera de Arenas de San Pedro, sin publicar, 2000. 







creaciones barrocas más importantes. El origen de la posesión es anterior,
remontándose al siglo XVI, fundada por fray Alonso de Santo Tomás y que
recaerá en 1754 en Juan Felipe Longinos, séptimo Conde de Villálcazar, quien
amplía las tierras y lleva a cabo importantes reformas, entre ellas las de los jar-
dines, de los que se hace cargo el arquitecto Jose Martín Aldehuela66, que sobre
los anteriores del siglo XVII realiza el Jardín de la Cascada, aunque dirigido y
guiado por su mecenas. El Jardín Patio existía ya en 1722 y es por tanto ante-
rior, como bien ha señalado R. Camacho67. En él se encuentra la Fuente de la
Sirena, que el autor relaciona con la plazoleta que rodea a la fuente de Hércules
en Aranjuez, remontándose por tanto a una clara influencia italiana. El Jardín de
la Cascada es ya un jardín barroco paradigmático donde el agua juega un papel
de primera fila, jugando con los desniveles de las distintas terrazas, cayendo en
cascadas, surtidores y fuentes profusamente decorados con figuras mitológicas,
como los ríos, pastores, ranas, patos, etc., realizadas muchas de ellas en barro
e introduciendo la cerámica, un material típico de la región pero desconocido
en el resto del Barroco peninsular. «Los detalles del Jardín Cortesano parecen
estar tomados de jardines italianos barrocos. Así, por ejemplo, la gran escalera
con el ensanchamiento de los arcos y surtidores, con las estatuas reclinadas que
vierten agua en el pilón y terminan en una gran fuente circular, rehundida en
el pavimento, parece enteramente estar inspirada en los jardines del palacio de
Farnesio, en Caprarola (...) estas modalidades del jardín barroco italiano habían
creado ya antes una escuela andaluza o concretamente sevillana de la que son
buena muestra los jardines del Alcázar y los de la casa de Cepero, en Sevilla
(...). Sin embargo, aunque estos motivos estilísticos o de composición sean
indudablemente elementos del barroco italiano, la idea general de la traza es de
corte clasicista francés, aunque desarrollada en un terreno con grandes desnive-
les en lugar de la superficie plana»68. Junto con Temboury, R. Camacho atribuye
al resto de la finca una fuerte influencia italiana; sin embargo, el Jardín
Cortesano parece más próximo a una estética rococó afrancesada. 


Es el momento también de la edad de oro de algunas de las tipologías
regionales que se desarrollan durante este siglo y que van a conocer un auge
especial. La influencia del modelo barroco o francés será en ellas muy dispar,
manteniéndose algunas fieles a una tradición renacentista italiana, como en el
caso de las possesions o sones mallorquines, o acercándose, más en lo superfi-
cial, al barroquismo cortesano, como en el caso de los pazos gallegos. 
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66 Ver Temboury, J., Informes Artístico-Históricos de Málaga. Caja de Ahorros Provincial de Málaga,
Málaga, 1968.


67 Camacho, R., Estudio introductorio a Descripción de la Casa de Campo del Retiro del Conde de
Villalcazar, ed. facs., Real Academia de Bellas Artes de San Telmo, Obra Socio-Cultural de Unicaja,
Málaga, 1996.


68 Temboury, J., ob. cit., p. 83-84.







El conjunto palaciego del pazo tiene un claro ascendente militar pero el tér-
mino no se refiere únicamente a las construcciones que se van ampliando y
enriqueciendo a medida que la posesión de las tierras permite un incremento
de las rentas, sino a todo el conjunto de arquitectura, jardín, tierras de labor,
capilla, etc. que determinan el núcleo de la vida campesina. El estilo barroco
en arquitectura adquiere peculiares características, apoyado en el hábil manejo
de los maestros canteros locales, y se convierte en el estilo gallego por anto-
nomasia. El suave clima galaico permite el florecimiento de una abundante
vegetación y la aclimatación de especies exóticas, que se incorporan a la pale-
ta vegetal del jardín. 


Los jardines estaban situados cerca de la casa, recintos separados de las tie-
rras de labor pero íntimamente ligados a ellas. El trazado más frecuente era sin
duda francés, con abundancia de setos recortados componiendo complicadas
figuras geométricas e incorporando al diseño fuentes, canales, estatuaria y
diversos motivos ornamentales generalmente realizados con granito y con una
característica ingenuidad que los hace fácilmente identificables. Es lo que
podríamos denominar un barroco doméstico. Quizás los ejemplos señeros den-
tro de este panorama serían los pazos de Mariñán y Oca69.


El esplendor del pazo de Mariñán se produce en la segunda mitad del siglo
XVIII, hacia 1765, cuando se transforma la primitiva torre de carácter militar del
siglo XV gracias a las iniciativas de D. Diego José de Oca y Cadórniga, cuarto
marqués de Mos, quien convierte el pazo en una pequeña corte de placer, por
lo que la edificación principal sufre importantes reformas y se incorporan las dos
grandes escalinatas de entrada y la del jardín. Aunque resulta problemático
fecharlo, parece que en esta época se remodelan los jardines, situados en una
terraza intermedia entre la edificación y las tierras de labor y adornados con
complicados parterres de setos recortados. El jardín se aristocratiza y se vuelve
jardín de placer70. El autor del proyecto de los jardines sigue siendo desconoci-
do, pero parece que fuera un jardinero madrileño quien realizara en la corte las
trazas por encargo del propietario, siguiendo fielmente, de nuevo, las pautas
marcadas por Dézallier, aunque con una palpable influencia italiana71. Lo francés,
en este caso, se limita quizás a la ornamentación o los motivos, pero no al espí-
ritu. El parterre central, cuyo eje coincide con la gran escalinata, marcado por la
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69 Afortunadamente en los últimos años ha comenzado a aparecer bibliografía sobre los pazos.
Consultar, por ejemplo, Rodríguez Dacal, C. e Izco, J., Pazos de Galicia. Jardines y Plantas, Xunta de
Galicia, 1994; Rodríguez Dacal, C. e Izco, J., El Pazo de Mariñán. Plantas, Jardines y Paisaje, Diputación
de A Coruña, A Coruña, 1998.


70 Ver Sánchez García, J. A., Mariñán. Pazo de los sentidos, Diputación de A Coruña, A Coruña, 2002.
71 Esto conduce a Sánchez García a calificar este jardín de «neoclásico» y por tanto más próximo a


las Casitas de El Escorial o la del Príncipe del Pardo.







fuente central y un cenador sobre la ría, es un parterre cuatripartito subdividido
a su vez en 16 cuarteles con dibujos formados por setos de boj recortados con
motivos de veneras, letras, divisas, blasones, flores, aspas, estrellas, etc.


También a mediados de siglo se producen importantes reformas y mejoras
en otros pazos, como el de Castrelos, el de la Pastora, el de Santa Cruz de
Rivadulla, y muchos otros donde se imponen los setos recortados formando
intrincados dibujos y diseños de origen barroco, que en muchos de ellos darán
lugar a laberintos de boj. Quizás el más importante de ellos sea el pazo de
Oca, que sufre su mayor transformación en época de Gayoso de los Cobos, a
fines del siglo XVIII, convirtiéndose en un conjunto único en el que destaca el
soberbio manejo del agua en los canales, los puentes, balaustradas y elementos
decorativos72. 


Las possesions mallorquinas o sones, como se les ha dado en llamar, mere-
cerían un análisis más extenso aunque, desde mi punto de vista, no deben
incluirse en la clasificación de barrocos salvo por su coincidencia temporal con
este estilo. Sin embargo, y aunque sea solo porque aparezca aquí citado, no
habría que olvidar como pertenecientes a este periodo los notables jardines de
Raixa, donde el cardenal Despuig, culto y refinado, buen conocedor de la cul-
tura clásica, despliega su inmenso amor por la Italia donde ha vivido, recrean-
do el giardino italiano de terrazas, escalinatas y estanques73, para lo que con-
trata a los arquitectos Eusebio Ibarreche y Giovanni Lazzarini. En plena época
barroca, el caso de Raixa remite a la villa clasicista por excelencia. Junto a
Raixa cabría destacar también la cercana finca de Alfabia, con su conocida pér-
gola de juegos de agua.


Queda citar brevemente algún caso más de apogeo jardinero en otros pun-
tos de la península, como es el caso de Toledo, donde se dará durante este
período «una completa redifinición del lenguaje jardinístico (...) y se puede
percibir la creación de un “paisaje” aristocrático en el lenguaje que conforma-
rán los recintos palaciegos y los paisajes “sacros” tanto en el interior de con-
ventos y monasterios como en los llamados “desiertos” o lugares para la medi-
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72 Portela, C., Pino, D. y Osorio, C., El Pazo de Oca, Ministerio de Obras Públicas y Urbanismo.
Madrid, 1984.


73 Vuelve aquí el tema del «jardín museo», como queda claro en una descripción de J. Cortada que
relata su visita hacia mediados del siglo XIX. «El frondoso jardín de naranjos, los costosos y bien enten-
didos trabajos hechos para transfomar en deleitable laberinto la colina que está a espaldas del edifico,
la hermosa vista que desde este punto se disfruta, los varios estanques que hay en la posesión son
bellos y merecerían describirse si no hubiese otro objeto que llama casi exclusivamente la atención y
que lleva a esa quinta a cuantos forasteros visitan la isla. Este objeto es el museo de estatuas y bustos
antiguos y modernos que está en dos salas bajas del edificio.» J. Cortada, Viaje a la isla de Mallorca en
el estío de 1845, Barcelona, 1845, 338, citado por Roman Quetgles, J., Els Jardins de Raixa, BSAL, 61
(2005), 197-212.







tación»74. García Martín, en su detallado estudio de los jardines toledanos, seña-
la como ejemplos a destacar los de la Casa de las Torres en Tembleque y el
apogeo de los cigarrales en la ciudad, que adquieren relevancia en este
momento: la nobleza busca en ellos un espacio campestre y los convierte en
el locus amoenus por excelencia. Entre los palacios citados de esta época hay
que destacar el de Ugena, del Conde de Saceda, de cuyo jardín existe una des-
cripción de 1782: «al mediodía unos jardines del conde de Saceda con varias
flores, fuentes y quadros de box y espliego para el adorno, muchos claveles,
y rosas camuesos, y parras y contigua una guerta con todo genero de hortali-
zas, árboles frutales y emparrados, con un estanque y norias de aguas de
pie...»75.


De este breve repaso por los antecedentes teóricos y prácticos del jardín
barroco en España y de la descripción de algunos de los ejemplos privados
más conocidos, se puede concluir que los jardines barrocos privados fueron
escasos. Jardines hubo muchos, es más, hay una explosión de las tipologías
regionales, pero los postulados barrocos se adaptan mal a nuestra topografía y
clima: esos enormes parterres abiertos, sin sombra, grandes llanuras con abier-
tas perspectivas y … ¡abundancia de aguas! El paisaje ordenado, transformado,
antropizado que incorpora a la naturaleza el arte, esa tercera naturaleza ligada
indisolublemente a las dos primeras, ya había sido experimentada en El
Escorial, llevada a cabo con maestría en Aranjuez. Y si en el jardín barroco hay
un punto de vista perfecto que lo conduce al infinito, convirtiéndolo en un ele-
mento principal de la composición formal, Felipe II ya nos había enseñado
cómo se conquista el infinito.
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74 García Martín, F., Jardines y Parques Históricos de la Provincia de Toledo, Ed. Ledoria, Toledo
2002, p. 79. Ver también sobre los cigarrales toledanos, Martín Gamero, A., Los cigarrales de Toledo,
Imprenta y librería de Severiano López Fando, Toledo, 1857. 


75 Citado por García Martín, F., ob. cit., p. 81.












ISSN: 0214-4018


Cuadernos de Hisroria Moderna


1999, nY 23, monográficoy: 47-78


Felipe II y los orígenesdel teatro barroco*


CARMEN SANZ AYÁN


UniversidadComplutense


RESUMEN


A pesarde la imagen que todavíase mantienevigente sobreel desagrado
personalqueFelipe II sentíahacialas manifestacionesescénicas,fue durantesu
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ABSTRACT


In spite of theimagethat is stiíl maintainedvalid aboutthe personaldisplea-
surethat Philip II feít towardsthe scenicshows,it wasduring bis reign when the
BaroqueTheatrefound the proper«culturemedium»for its development.This ar-
ticle describesthe Iiterary andscenic eventsthat promotedthis developmentbut
specially remarking Ihe socioeconomicaland political aspects.The link between
thecommercialtheatreandthe support to thewelfarecentresin themain city and
the political decisions propelled and ratified by the Monarchy catapulted the
growth of theprofessionaltheatreduring thesecondhalf of XVlth Century.
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porque el medio más eficaz que algunos toman para engañar y di-
simular sus penas, es entretenerse con farsas y representaciones, así por
el gusto que hallan en ellas, como porque realmente se divierten más y la
novedad y variedad de las cosas que se representan, suspenden los males
y no los deja pensar en ellos; y veo que de poco a acá, se ha introducido y
extendido mucho esta manera de entretenimiento y recreación, y aun que
se representan algunas veces por hombres y mujercillas perdidas, cosas
indignas de la excelencia y honestidad cristiana (...) y pues en las cosas
morales, no se ha de mirar tanto lo que se puede y debe hacer cuanto lo
que se hace (...) bien claro está lo que de semejantes representaciones de-
bemos juzgan y lo que deben mandar los gobernadores de la República,
los cuales algunas veces, permiten algunos males, por excusar otros ma-
yores y otras, por no saber tan particularmente, todos íos daños que delIos
se siguen.


Éstaerala severaadmoniciónqueel PadreRivadeneyralanzabaen su
Tratado de la Tribulación en 1589,contrael desarrollodel teatro comer-
cial y en especialcontra la dejadez,ignoranciao pragmatismomostrado
nor los “gobernadoresde la república”, ante el crecimientoimparablede
estaactividad.


No deja de extrañartodavía,queel destinatarioúltimo de aquellare-
convenciónfueraFelipeII, monarcaalque— apesardelas notablesapor-
tacionesde algunosespecialistas2—,se le ha seguidocalificandode rey
herméticoy melancólicoy sobretodode firme opositora las artesescéni-


CitadoporCotareloy Mori, E..Bibliografía de las controversias sobre la licitud del
teatro en España. Madrid, 1904. UtilizadaediciónfacsimildeGranada,1997. Pp. 522-523.


2 Dosinvestigadoresmerecendestacarseespecialmentedel lado de la literatura:Fe-


rrer Valls, T.: La práctica escénica cortesana: De la época del Emperador a la de Felipe
III. Londres, 1991.Y Granja.A. de la: “Notassobreel teatroen tiemposde Felipe II’ en
GarcíaLorenzo,L. y Varey, J. (eds.): Teatros y vida teatral en el siglo de Oro a través de
las fuentes documentales. Londres, 1991,Pp. 19-41.Y másrecientementedelmismo autor:
‘Felipe II y el teatrocortesanode la PenínsulaIbérica” en Teatro cortesano en la España


.4» h-~ 4 ~ C,,»,t..n,.o A» T»,,,..,~Ct,,,h-,, n» 10 \A~AriA lOOR nn tS~ flp’ tiria’1»
yy.


los historiadoresabundaenestatesisBouza,F.: “Cortes festejantes,fiestay ocio ‘ Manus-
cras, n.< 13, 1995, Pp. 185-203.
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cas3.Y apesarde estasupuestaaversión,fue durantesureinadocuando
cuajaronlas formasde expresiónescénicay literaria quedieron lugara la
Comedia barroca y al fenómenode profesionalizacióny de negocioem-
presarialquela hizo posible4.Quizála primerapreguntaquesurgedel la-
do del historiadores si semejantedesarrollose produjo mientrasel mo-
narcamanteníauna fría indiferenciapersonalhacia un fenómenoque le
resultabacompletamenteajenoo si adoptóunaposturamorale institucio-
nal de oposiciónhaciael desarrollodel teatro profesionaly todo lo que
ello comportaba.Los episodiosde prohibicionesde la última fasedel rei-
nado,a los quemástardealudiré, parecencorroborarestaúltima opinión,
pero convienehacerun balanceglobal de lo acontecidodurantetodo el
reinadoy no sólo durantesuúltima década.


En un articulotrascendenteparala comprensiónde la génesisde laco-
mediabarroca5,Joan Oleza planteabaquesu origen,desdeun punto de
vista literario, partía de la confluenciadetresprácticasescénicasen prin-
cipio divergentes:


Por un lado la práctica escénicacortesanade un teatroprivado y de
fastoceremonial,cuyosorígenesse perdíanenla EdadMedia,y quese de-


El juicio queporejemplo vertía Ludwig Pfandalen la primeramitadde sigloafir-
mandoqueFelipe II “detestabael teatro” vid. Pfandl,L.: Felipe II? Bosquejo de una vida y
una época. Madrid, 1942, Pp. 559,no difiere muchoen la concepcióndelos quemás re-
cientementehanhechoElliott o Kamen.Sobreestasopiniones vid. Elliott, 1. fi.: España y
su mundo. 1500-1700. Madrid, 1990, Pp. 193. En estaobraseincluyenvariostrabajospu-
blicadoscon anterioridad.El originalen inglés es de 1987. Enél afirmaque: ‘La prosecu-
ción porpartede FelipeII deunaformade vida esencialmentesolitaria, másapropiadapa-
raun monjequeparaun monarca,(...) la gravedaddesu comportamiento,la sobriedadde
susvestidos(...), hacequeno nossorprendaquela noblezacastellanaestuvierapocotenta-
dade quedarseen unacortetan lúgubre.”


Y tambiénparaunaopinión másrecientevid. Kamen, fi.: Felipe de España. Madrid,
1997, p. 206.


4 El Viaje entretenido deAgustín de Rojases un tesorode anécdotasy detallesdel
mundo del teatroprofesionalpublicadoen 1603 peroquerecogehechosy personajesrea-
les dela farándulapertenecientesen su prácticatotalidada la segundamitad del sigloXVI.


Oleza,J.; ‘Hipótesissobrela génesisdela comediabarroca”Cuadernos de Filolo-
gía III, 1-2 Valencia,(1981), Pp. 9-44. Reeditadoen Oleza,1.: Teatros y prácticas escen’-
cas. Vol. 1, pp. 9-42. Otraclasificaciónmuy interesantey compatibleconla queofreceOle-
za es la deHermenegildo,A.: El teatro en eí siglo XVI. Madrid, 1994, quehacereferencia
al teatrocon público “cautivo” y al teatrocon póblico “abierto”. Esteúltimo seríael desa-
rrolladoen los corralesde Comedias.
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sarrolló alo largo del sigloXVI. De otro, unapráctica escénicapopulista
originadaen los espectáculosjuglarescosy sobretodo, en la tradición del
teatro religiosodel siglo XV y de la primeramitad del siglo XVI, que se
iría independizandode la iglesia a medidaqueésta—obligadapor lapre-
siónde un públicopopulary de unosactoresqueno pertenecenal ámbito
religioso—,presenciacómoel espectáculo“espiritual” seescapaa sucon-
trol, sale a la calle y va transformándoseen espectáculoprofano.La ma-
duraciónde estaprácticaseharíadefinitiva con la llegadade las primeras
compañíasitalianas de commediadell’Arte y con las agrupacionesespa-
ñolasque, formadasinicialmenteen las representacionesde los autosdel
Corpus,saltaronal teatrode temáticaprofana.


Por último, tambiéninfluyó en su génesis,unapráctica erudita origi-
nadaen los círculoshumanistasy cuyosorígenesdescansabanenla lectu-
ra de algunascomediasy tragediasrenacentistas,quecobró fuerzaen la
segundamitad del siglo XVI e intentóespecialmenteentre 1575 y 1590,
ganarlabatallapor lahegemoníade laescenacomercialdesdela concep-
ción de un teatroilustrad~oy clasicistay quesi no lo consiguió,no fue por
falta de producciónsino de consumo.


Siguiendola tesisde Oleza, la síntesisqueprodujo la comediabarro-
ca no se daríade unasolavez. Durantelaprimeramitad del siglo XVI, la
prácticadominantefue la cortesana(dramas,fasto,églogas,piezasde cir-
cunstanciaspolíticas). En la segundamitad se produciríaun tirón tanto
desdelaprácticapopulista(Alonso de la Vega,Lopede Rueda,PedroNa-
varro, Alonso Rodríguez),como desdela humanista(Virues, Reyde Ar-
tieda,Cervantes.);y aunqueen un primermomento—hacia 1570—,la ba-
talla parece ganadapor la prácticaescénicaerudita y cortesana,que
impusosus gustosen la produccióndramáticade la escuelavalencianay
tambiénen el primer Lope, desdecomienzosde los años80, es percepti-
ble unaprácticapopulistaen augeapartir delagraninfluenciade lascom-
pañíasitalianas— de Ganassasobretodo—,y de laevolucióndelas com-
pañíasde representantesautóctonasquedesdelos años 60 y 70 habían
dadopasosdecisivoshacialaprofesionalizacion.


Éstafue la mixtura quepudo dar lugar al nacimientodc esegénero
nuevoque fue la comediabarroca.El periodomásactivo de simbiosisse
desarrollóduranteel reinadodeFelipeII y el monarca,fue espectadorpri-
vilegiadode aquelfenómeno.
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FELIPE II, ESPECTADOR TEATRAL


Las manifestacionesescénicascortesanas


Es impensableimaginarqueen lacortede CarlosV y mástardeen la
del propio Felipe II se celebraranacontecimientosdinásticoso políticos
gozososcomo el nacimientode un herederoo la victoria en unabatalla,
sin quehubieramanifestacionesescénicasde cierta entidad tanto dentro
comofuera dePalacio.De puertasadentro,con frecuenciase citan los fa-
mosos “torneos” que no debemosinterpretarcomo simplesjustas entre
cortesanosy el propiorey6 a pie o a caballoqueintentanremedarsin más
las accionesde armasde los libros de caballerías,sino que,en muchas
ocasiones,eranverdaderas“representaciones”conun aparatoescenográ-
fico rico y complicado.Así fue el queestabaprevistose celebraseconoca-
sión delbautizodelpropioFelipelien Valladolid en 1 527v.Torneosde es-
tas característicasse siguieron organizandocon frecuencia,durante la
infancia, adolescenciajuventudy madurezde Felipe II. Por ejemploson
conocidos los de 1542 en Valencia cuandoel joven príncipe de quince
añosdeedad,acompañóasupadrehastaaquelreino,o el celebradoal año
siguienteen Valladolid8. Tambiénen 1544,conmotivo de su primer ma-
trimonio con María de Portugal, la ciudad de Valladolid, Y el Almirante
de Castilla Luis Enríquez,ofrecieronun torneo al príncipeFelipe y a su
mujeren el quese desplegabatodaunatramaargumentalqueenvolvíalos
juegosde guerra9.Por último, señalemosel casode la representacióndel


a Es conocidoel episodioen el queFelipe 11 todavíapríncipe,mientrasrealizabasu
viaje por los PaisesBajos en 1549, asistióaun torneoen Bruselasel 25 de abril enel que:


“El comendadormayorde Castilla le dio un encuentroal príncipeen el almetequelo
adormecióy cayódel caballo.Fue llevadosin sentido;sangráronle.diéronlea bebersuelda
y ruibarbo,con lo quequedósano”, en Alenday Mira, 1.: Relaciones de Solemnidadesy
Fiestas públicas de España. Madrid, 1903, relación 141, p. 47.


7 Y al quealudeFrancesillodeZúñiga:
“Sehabíanprevistoaventurasala maneraqueAmadíslo cuenta”,aunquetrasconocer


la noticiadel sacodeRoma,CarlosV suspendiólascelebraciones: ... y mandóderribarlos
tabladosy castillosy asimismolos palenquesy otros edificios queparalasdichasfiestasse
habíanhecho,enquesehabíangastadograosumadedinero.” En Crónica burlesca del Em-
perador Carlos V. Barcelona,1981, p. 159.


FerrerValls, T.: Op. cit., pp.53 y 22.
Una descripciónde los contenidosnarrativosde estostorneos,la encontramospor


ejemploen el quesellevó acaboen 1565 en Bayona,en las Vistas de Isabel de Valois y su
madre,CatalinadeMedicis. Partedel relato diceasí:
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Amadísque se celebréen Burgosen 1570 tras la entradaen la ciudad de
Ana de Austria, como preámbulodel torneoque se llevaríaa caboinme-
diatamentedespués,y acuyo efectoseinstalaronen la plaza,diez galeras,
un galeóny unafragata’0.


Peroademásde los torneos,en el senode la cortese ofrecieroncome-
diasa la italianade granaparato.La primeranoticia de la representación
de una de ellas, fue la queseorganizócon motivo delas bodasentreel ar-
chiduqueMaximiliano, sobrino de Carlos y, y la infanta María su hija y
hermanamayorde Felipe II en Valladolid, durante1548tI. Dos relatores
deexcepción—CalvetedeEstrellay Besozzi—ofrecentestimoniossimi-
laresy complementariosde aquellapuestaen escena,en la quese utiliza-
ron decoradosen perspectivatan complejosy sofisticadoscomo los usa-
dos en las cortesitalianas’2.


“Esta misma noche, acabandode cenar,hubo 011 torneoen una salagrandequetenía
treintay ochopasosde largo y veintede ancho,con corredoresala redondabajosy altos,
con susbarandas.Delantey dentro,a unapartede estasala,estabael estradode los reyes,
quese subíaa él porochogradas;ala otrapartede estasala,fronterodeesteestrado,esta-
baun castillo y dentrounadamaencantada.Y a estecastillo lo guardabael Duquede Ana-
mor conotros cuatroo cincocompañeros.Y cuandoveníaalgunoa combatir,salíaun ena-
no del castillo apreguntarlo quequeríany respondíaleque iBatalla! y volvíaseel enano
conesterecado.Y salíaluegoun caballeroa combatiry en rompiendounapica y encom-
batiendode la espada,entrabaestecaballeroquehabíasalido y salíandosdiablos conha-
chas,y fuegoy pólvora (.4” enAmezúay Mayo, A.: Op. cii., vol. III, Pp. 460-461.


Otraexcepcionalmuestra,estavez deunaextraordinariacalidadvisual,es laquesere-
cogeces laobcade Bertini, 6.: La nozie de Alessandro Farnese. Feste a/le cortí di Listone
e Bruxelles. Milán, 1997,dóndeseincluyenlas miniaturasdel llamadoAlbum de Bruselas,
querecogeen ilustraciones,los carrosy torneosrealizadosenBruselasconmotivo dela bo-
da de AlejandroFarnesioconMaría de Portugal.Tresde ellas hansido recientementein-
cluidasen el catálogode la exposición:Felipe IL fin monarca y su época. Un príncipe del
Renacimiento. Madrid, 1998,pp. 646-648.


0 Alenday Mira, J.: Op. ch. Relación251,p. 78. El texto completoreproducidoen
FerrerValls, T.: Nobleza y espectáculo teatral (1535-1622). Valencia, 1993,Pp. 191-196.


Éstaes la primerapresenciadocumentadade actoresitalianosentierraibéricase-
gún Froldi, R.: “1 comici italiani in Spagna”en Chiabo,M. y Doglio, F. (eds.): Origini de-
lla Commedia Improvisa o dellÁrte. Roma1996,pp. 273-289,p. 276. Y tambiénPresotto,
M.: “Teatro spagnoloe comici italiani nel sec.XVI: un indagineaperta”en Anali di Ca’
Foscari, XXXIII, 1-2, 1994, Pp. 335-336.Las dos referenciascitadasenGranjade la, A.:
“Felipe II y el Teatrocortesano , op. ch., p. 35.


2 Calvetedirá: “SerepresentóenPalaciounacomediade LudovicoAriosto, poetaex-
cellentísimo,con todo aquelaparatodetheatroy Scenasquelos romanoslas solíanrepre-
sentar,quefue cosamuy real y sumptuosa”. Citado enFerrerValls: Op. ciA, p. 59. La cita
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Los cortesanosy en especiallas damas,organizarony protagonizaron
espectáculosteatralespara supropio divertimento,convirtiendoen repre-
sentacionesclásicasduranteel siglo XVI, la llamada“fiesta del zapato”o
la “mascaradade Nochede Reyes”’3.Espectáculosqueadmirabana toda


deCalvetees:Elfelicíssimo viaje de el mui alto y muy poderoso príncipe don Phelipe, hijo
del Emperador don Carlos Quinto Máximo, desde España a sus tierras en la baja Alemania:
con la descripción de todos los estados de Brabante y Flandes. Amberes,1552, p. 2v.


Por su parteBesozziafirmabaque: “fe unareale,et magnificascenacon bellissime
intermedisdemusicheItaliane, e Spagnole,erecitargli suppositi dell’ Ariosto conunabre-
ve ebellísimagionta daduttissimihuomini, et dalto ingegnocomposta,et conricchi et vag-
hi habiti recitata,et vuole cheFilippo, e Massimilianosianoi Menechini di Plautoanoi di
Maria Infante,la sposaSerenísima,laqualcomediacongrandissimodilettod’ognunoduró
cuasi tutta la felice notte”.


Obsérvesequeen el relato de Besocci,el príncipeFelipe y el futuro Maximiliano II,
formanpartede la tramaargumentalcomopersonajesde unacomediade Plauto.


13 En Pellicer,C.: Tratado histórico sobre el origen y progresos de la comedia y del
histrionismo en España. Madrid, 1804. Edición a cargodeJ. M.~ Díez Borque,Barcelona,
1975, Pp. 63-64, sealudeporejemplo ala celebraciónhabitualen Palacioel díade SanNi-
colásde Bari, de la llamada“Fiesta del Zapato”enla queseofrecíanmáquinas,representa-
clonesy músicas.Estafiesta setrasladóa partir de 1585 ala cortedeSaboyacuandoCata-
lina Micaela casócon el Duque. Tambiénen 1560, al llegar Isabel de Valois a la corte,
todavíaen Toledo, Felipe II ofreció a lajoven esposa,inmersoen aquellacelebración,una
puestaen escenatitulada“El ParnasoRegocijado’.Y encuantoala participaciónde las pro-
pias damasenlas farsasen fechastempranas,sabemosporejemploqueen 1564, las damas
de la princesaJuanaejecutabanunaobraala queasistió FelipeII quese mostrócritico con
la puestaen escena,pareciéndole“desmañaday fria”. En FerrerValls, T.: Op. cit., p. 69.


Quizá por ello, a partir de 1565 comenzóacelebrarsela famosamascaradade ‘Noche
de Reyes”,quedebióconvertirseen unacostumbrey queencabezadapor la princesaJuana
y la propiaIsabeldeValois,consistíaenpresentarvarioscuadrosteatralesen los quelos in-
tervinientes,en especiallas damas,divididas en dos bandos,debíancamuflara la princesa
y alareina,teniendoqueadivinarporturno, quieneseranunay otraencadaunodelos cua-
dros. Un ejemplode aquellamaravillaescenográficanos lo dael siguientetexto:


“La quintainvencióndela Reinafue muy buena.Eraun encantamientoenqueestabael
paraísode Niqueaenestamanera.Estabaun teatromuy hermoso,quesubíana él porsiete
gradas,todo hechoconcolumnasdeoro, y todo colgadodebrocadoy muchoscandelerosde
oro con velasblancas.Aquí estabanlas damasdeNiqueatodasarmadasalo romano.Esta-
ban algunasdurmiendoy otrasparecíanestarencantadasy era un estradomuy alto, y enci-
madetodo estabaunasilla conmuchasperlasy piedrasy encimaestabaNiquca,la cosamás
hermosaquesepuedepensar.Eraunadamafrancesaquese diceSantena.Dicen queerain-
numerableel valordelasjoyasy piedrasqueteníasobresí. Estabandosninfaspequeñashin-
cadasde rodillas delantede Niqueateniendoun espejo.Estabadelantedetodo estoun velo
presocon unaespada,con muy sutil arte enel encaje.Entrandola princesa,secortó el cen-
dal con la espada,cosamaravillosa.Olgosemuchola princesa,aunqueno acertó”.
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la cortey al propio Felipe II queincluso estandomuy enfermo,faltando
sólo algunosmesesparasu fallecimiento,hizo trasladarsusillón a unade
las galeríasde Palacio, paraasistir desdeallí a la gran máscaracon que
mandósolemnizarla bodade DoñaBeatrizde Moura con el Duquede Al-
calá14.


Una pruebamásdel gustode Felipe II por el teatro cortesanoitaliano
es queen 1552,JuanBautistaRomanofueraenviadopor FernandoGon-
zagaaFelipe II pararealizarexpresamentetrabajosde escenografía.Son
escasoslos vestigiosmaterialesquehanllegadohastanosotrosde estaac-
tividad escenográficaen la corte,perono inexistentes15;sino, no se expli-
caríapor ejemploqueen 1561,FelipeII obsequiaraa GuglielmoGonzaga
— en la celebraciónde lasbodasde Doña Leonor,hija del rey de Roma-
nosFernando—,conlos serviciosdeLeónLeoni, suescultoroficial. A es-
te granartistapor orden de FelipeII se le insta a queacudaa Mantuapor
aquellasbodas:“...a inventaree porre in ordine, qualchebellissimoappa-
rato e invenzione (...)“, es decira trabajarde escenógrafoparaaquellas
fiestas,lo quenos debeinducir a pensarqueLeón Leoni debió hacerlo
propioen algunaocasiónen la cortehispana’6.


Tambiéntenemosconstanciadel desembarcode uno de estosingenie-
ros italianos,durantelasbodasdel Duquede Saboyaconlahija menordel
rey CatalinaMicaela. Enrique Cock cuentaqueel ingenierodel Duque,
poco antesde embarcarcon suya esposahaciaGénova,organizóun es-
pectáculode “luz y sonido”.Su relatoda ideade la magnificenciade aquel
acontecimiento:


‘El mismo día de Pascua de Espíritu Santo, a nueve de junio, a las
nueve de la noche, hizo junto al Palacio a la marina, el ingeniero del Du-


El texto, sobreel quehatrabajadoTeresaFerrer,se halla completoenla Real Acade-
mia dela Historia. Col. Salazar.L. 1 fol. 24 a 27 y estáreproducidotambiénal completoen
Amezúay Mayo, A.: Isabel de Valois. Reina de España. Vol. III, Pp.468-472.


14 PérezBustamante,C.: Felipe lii, semblanza de un monarca y perfiles de una pri-
vanza. Madrid, 1950, p. 31.


~ Entre las pruebas gráficas de estaactividad,contamosconunaescenaprocedente
de la BibliotecaNacionalqueha sido datadaparala décadadelos 70 y atribuidaaGiovan-
ni RomoloCincinnato,el cual vino aEspañaen 1567 paratrabajarenlas decoracionesre-
alesa lasórdenesdeGasparBecerra.Estaescenahasido recientementerecogidaenel ca-
tálogo de la exposición: [‘diese It Un monarca y su énoca Fn Monarquía Misnánica.
Madrid, 1988, p. 440.


16 Ancona,A.: Origini del teatro italiano. Turín, 1891. 2 vols. Vol. II, p. 416.
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que, un lindo espectáculo a los príncipes. Había hecho un qerco en cuya
entrada estaban cuatro carros, cada uno con tres ruedas con que se volví-
an, los dos primeros opuestos uno al otro. Tenían unos caños de hierro lle-
nos de aguzericos, que en su tiempo echaban mucho fuego (...). Después
había tres castillos en lo más alto. Del uno estaba un pelícano coronado
con la boca abierta, que ya parescía echar fuego. En lo más alto del se-
gundo, estaba una mujer rodeada de serpientes, entre las cuales conté rin-
cuenta y tres bocas que echaban fuego. El tercer castillo tenía una pirámi-
de en que estaba pintado un mundo. Al fin del cerco estaba el cuarto
castillo y el mayor de todos, aderecado con muchos pilares en derredor En
lo más alto tenía un Cupido con su arco en la mano. Todos estos instru-
mentos de fuego, comenzaron poco a poco en la noche a quema rse ()~ “‘~


Un añodespués,ya en su avanzadamadurez—con 59 años—,Felipe


II añorabala magnificenciade los festejosa la italianay asíen la corres-
pondenciamantenidacon su hija Catalina Micaéla, afincadaen Saboya
desde1585 diría:


“Las fiestas de carnestolendas de ahí debieron de ser muy buenas, y
bien diferentes de las de Valencia. “It


Muy interesanteresultatambiénla narraciónquenoshaceSeanL’Her-
mite, de las comediasy mascaradascelebradasen lacorte,durantelos car-
navalesde 1593. Respectoal protagonismoque el teatrocobrabadurante
el tiempo de Carnavalen palacio,narra la circunstanciade dos represen-
tacionesconsecutivasunapor partede las damas,conun público muy ex-
clusivoentreel quese encontrabael rey, y otra parael restode la cortere-
presentadapor profesionales.L’Hermite dirá:


“Les jour de caremeaulx, je dis les trois ou quatre derniers, y avoit
grand passetemps de danses. comédies et tous autres }eux de pas et pas.
Les dames du palays y représentoient un joun uno trés beile comédie au
quartier de Linfante que nefust veue que de Sa Majesté,, son alteza du
Prince, el aulcuns des gentils hommes, les plus privilegiez; et un aultre


‘ Cock, E.: Relación del viaje hechopor Felipe lIen 1585 a Zaragoza, Barcelona y
Valencia. Madrid. 1876,p. 143.


~ La cartaestáfechadaen el 10 de abril de 1586. En la edición de BouzaÁlvarez,


F.: Cartas de Felipe ¡la sus hijas. Madrid, 1998, p. 138. En ella, Felipe II se“queja” de
la diversiónpreferidade estaciudadduranteel carnavalque: “es por el lugar tirarsena-
ranjazos”.


55 Cuadernos de Historia Moderna
1999,n.’ 23,monográficoV: 47-78







Carm enSanzAyán Felipe II y los orígenes del teatro barroco


jour y avoit aussi du mesme, une autre représentation de comédie par les
comédiens espagnols; la quelle se representoit en publicq, et fust fort
louée de tous. ‘19


La participaciónde los miembrosde la corteen manifestacionesescé-
nicasno se limitó a Is comediaprotagonizadapor lasdamasde palacio.El


propioL’Hermite organizóunamascaradaa la manerade su país, a peti-
ción del futuro Felipe III, de quince añosde edadpor entonces.L’Hermi-
te, quequeríadejaralto el pabellónde sunación, ideóunamascaradaque
imitara unabodatípica de los PaisesBajos, introduciendounadiversidad
de vestimentas,distinguiendolos estadosy calidadesde las personasque
aparecían.Traslapresentación,danzaríanduranteun rato en presenciadel
rey y demásmiembrosde la cortey finalmenteun grupo de actores-dan-
zantesvestidosgrotescamentecomoaldeanos,darían“mascarada”al gru-
po de la boda.


El principal obstáculoqueencontróL’Hermite paraorganizarla,erael
gastoquedebíahacerseparaque resultaradigna. Cuandoacudió al prín-
cipe parasabersudisponibilidadeconómica,halló queésteseencontraba
bastantelimitado parapoderhacergastosde estetipo:


“.me promist de me le payer quelque jour bien libéralement, mcispour
celaje ne laissasse den parre oultre, et que presentment ilmáyderoit de tout
son pouvoir; car dés lors commencero¡t á espargner quelque peu de deniers
et me les donneroit tout a 1 ‘heure. ¡1 n ‘avoit alors plus de liberté que de de-
mander a son Gouverneurjusques ñ 200 réaulx á lafois, qui luy estoient or-
donnez de par son p.=re,pour d’iceulx enfaire ser petits playsirs. ‘20


Comopuedeapreciarse,la capacidadde gastodel príncipeparaorga-
nizar por su cuentauna fiesta de estascaracterísticasera muy limitada.
Doscientosrealesdeunavez, comobienseñalael texto, cuandoL’Hermi-
te habíacalculadoquesupondríaalrededordeunoscienducados,es decir,
casi cinco vecesmásde lo queel príncipepodíaproporcionarle.La solu-
ción fue acudir a diversosnobles liberalesde la corte, parasufragarlos
gastosinmediatos.


Por fin llegó el día elegidopor el rey parala representación;el penúl-
timo de Carnaval.L’Hermite alquiló varioscochesparaconducirhastael


‘9 L’Hermite, J.: Les Passetemps. Amberes,1890. vol. 1, p. 219.
20 lbidem, p. 221.
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palacio,a las personasextrañasa élque interveníanen la mascarada,po-
siblementeel “grupo de villanos” queno pertenecíanal entornocortesano
y quebienpudieranserprofesionalesde las tablas,aunqueen ningúnmo-
mentoquedaespecificado.El montajeresultótodo un éxito; el rey lo pre-
senció con gusto,al igual que sus hijos. Ademássupusoun triunfo para
L’Hermite en el entornocortesano21.


El teatrode raícespopulistasfueray dentrodePalacio


Felipe II y su corte tambiénconsumieronteatro de raícespopulistas,
tantodentrocomofuerade Palacio.Comenzandopor el ámbitodelas fies-
tas “civiles”22, si nos remontamosa las celebracionesde su propiobauti-
zo en Valladolid, sabemosquebajo los arcostriunfales erigidosparatal
ocasión,semontaronretablosen los quese representaronautos.Teniendo
en cuentaque los festejosse organizaronen acción de gracias,la mayor
partefueron de asuntoreligioso23y por tanto, los actoresqueveníancele-
brandolas fiestasdel Corpusen laciudad,bienpudieronrepresentarlos.


Se suponequeen fechastan tempranas(1527), estosrepresentantes
debíanser actoresocasionalesquepertenecíana los gremiosde “oficios
mecánicos”;aficionadosen definitiva; No obstantecuentocon un docu-
mentofechadomuy pocosañosdespués,en 1530,en elquela profesiona-
lizaciónde los que interveníanen algunasde estasfiestas—en estecaso
como danzantes—,se reconoceabiertamente,e incluso está legalizada
monopolísticamentea travésde la otorgaciónde un oficio, nadamenos


21 Puescomo él mismo cuenta,le felicitaronlos gentileshombresdela casay le abra-
zarondiciéndole:“¡Oh! Quebienlo haveishechotodo”. lbidem, p. 230.


22 Utilizo el términocontodaslas prevencionesposiblespuescomosabemos,en los
siglos XVI y XVII no hayunasociedadcivil y unaiglesiaquese superpone.La sociedad
seorganizay construyeatravésde la religiosidad.Una lácidareflexiónsobreestacuestión
enContrerasContreras,J.: “Espaciosy escenarios;pecadosy delitos. Religiosidady estra-
tegiasde control,ss. XVI-XVII”, en Torre de los Lujanes n.’ 32, pp. 65-76.


23 “Había arcostriunfalesy encadauno deellos muchosretablos(...) El quinto esta-
ba a la puertaqueestádentrodel patio de la iglesia: Ésteeramásalto quealgunode los
otros, estabaenél un altar,amanerade aparadorconmuchasgradas(...) Aquí se represen-
tó El bautismo de San Juan Bautista” En Granja,A. de la: “Felipe II y el teatrocortesa-
no... ,op. dL, p. 35. quecita aAlenda,J.: “Catálogode autossacramentales,historialesy
alegóricos”,en BRAE, III. 1916, Pp. 366-391y p. 389.
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quedesdetiemposdelos ReyesCatólicos.Reproduzcopartedel texto,por
lo interesantede su contenido:


“Alonso Elyafiqui, Juan Alhal, Francisco Elbeznari, Cristobal Elbezna-
rl. e Fernando E/ha.... Andrés Algoden e Francisco Barrayán e Alonso Zo-
gombyzambreros,vezinos desta ciudad de Granada, con umildad y reve-
reacia a los reales pies e manos de vuestra majestad besamos e les


suplicamos (...) como por mercedes que los Reyes Católicos de gloriosa me-
mona hicieron a Fernando de Morales EII¡steli defunto, el dicho Fernando
de Morales fue Maestro mayoral asta que murió; el qual tenía cargo de nos
mandar quando abia necesidad quefuesernos a servir en nuestros oficios en
las procesiones e rescibimiento de cruzadas quando vienen a esta cibdad e
otras fiestas e zambras (...) e suplicamos que el dicho oficio que el dicho
Fernando de Morales Elfisteli tenía, se de e provea a una persona que ten-
ga cuidado de hazer comp/ir lo que el dicho Femando de Morales hazía e
complía, al qual nosotiros avemos por bien de líe pagar lo que el dicho Fer-
nando de Morales se pagaba por razón del dicho oficio e porque Sebastián
de Palacios, vecino de dicha ciudad es persona a bien confinen te para el di-
cho oficio e que mejor que oltros lo podrá hazer, soplicamos a vuestra ma-
jestad le haga merced del dicho oficio (,..) en testimonio de lo qual otorga-
mos la presente carta de petición e suplicación, ante el escribano público e
testigos yusoescriptos (... )e porque no sabemos escribir rogamos a Francis-
co de Mazahena que firme por nosotros, que fue fecha e otorgada en la di-
cha cibdad de Granada a diez días del mes de mayo, año del nascimiento de
nuestro salbadorjesucristo de mill y quinientos y treinta años. “24


Representacionesde autoscomolas organizadasparael bautizode Fe-
lipe II, y de lasqueél obviamenteno pudodisfrutar, fueroncorrientesdes-
puésa lo largo de su vida. Si nosatenemosa los eventoscelebradosden-
tro de la Península,existía una reglamentaciónmunicipal25, que los


24 A.G.S. CámaradeCastilla.Leg. 201, p. 104. Soy conscientequeel documentotie-
ne múltiples aristasque ensu momentoesperopoderanalizaren profundidad:Los nombres
delos moriscos“zambreros”quepudieranconectarconla actividadquizádelposteriorAlon-
so de Morales,la dedicación“profesional”de los moriscosdel reino deGranadaaestetipo
de actividadesenfechastantempranas,la necesidaddequeestasocupacionesestuvieranre-
guladasde algúnmodo por las autoridadesciviles,etc. No obstante,resultainteresantedar-
lo a conocerpararesituarel fenómenode la profesionalizaciónde los representantesy para
valorar el ámbitode las “danzas”comoescuelay canteradefuturosactoresprofesionales,no
sólo en la segundamitaddel siglo XVI sino tambiénenla primera.


25 En el casoespecíficode los territoriosde la Coronade Aragón, dentrode los regi-
mientos,pareceser queeranlos jurados,portenerjurisdicción sobrecadaunade lascola-
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regulabay que se poníaen marchade forma automáticacadavez queera
necesario,como Sebastiánde Horozcodescribeclaramenteen 1565 para
el casode Toledo:


“Luego la justicia mandó dar y se dieron muchos pregones por toda la
cibdad, mandando limpiar y aderegar las calles y prevenir todas las cofra-
días así desta cibdad como de todos los lugares de la tierra, para que aquel
día de la entrada viniesen todos y se hallasen en la procesión con sus pen-
dones y cruzes y Qera; y a los con Qejos de los lugares que viniesen y truxe-
sen dancas y a todos los gremios de los oficios de esta cibdad, que aquel día
sacasen sus dan~as, como lo suelen hazer en la fiesta del Corpus Christi y
entradas de príncipes. Y mandando y previendo otras muchas cosas para
aquel día (las representaciones teatrales debían entrar en este apartado). Y
a los maestros de las escuelas, sacasen aquel día a todos sus discípulos he-
chos ángeles con candelas y de otras formas y cuyzas y danzas. “26


Comolos “puis” francesesde los siglosXIII y XIV, los gremiosde los
“oficios mecánicos”establecidosen las ciudadesy villas, constituyeron
verdaderascanterasde actores27.


Las realesentradasdel rey o de las sucesivasreinas,despedidasde in-
fantastras las bodaspor poderes,o solemnidadesestrictamentereligiosas
comolos autosdel Corpus,las fiestaspatronales,y las traslacionesde reli-
quias a las queFelipe II fue tan aficionado, resultaronocasionespropicias
paradar entradaa estetipo de espectáculosescénicosprofesionalesy semi-
profesionales.


Muy curiosay extremadamente“moderna”—si tenemosen cuentael
mensajeaudiovisuallanzadode manerarepetitiva—,resultóla maneraen


cloneso barrios,los encargadosdemovilizar a los integrantesdelos gremios.Así lo mani-
fiestaEnriqueCocken su relación:


“Estanochey las dos siguientes.se hazíanluminariasen las callesqueresplandecían,
porquelos juradoshabíanmandadosecelebrasentresdíasde fiesta” en Cock, E.: Op. cit.,
p. 53.


26 Horozco,Sebastiánde: Algunas relaciones y noticias toledanas. Madrid, 1905,p.
36. Sobrelas solemnidadesy fiestasquehubopor la traslacióndesdeFranciay entradaen
Toledo del cuerpode SanEugenio.Los preparativoscomenzaronen mayoy la entradade
la reliquia seprodujoel Dieciochode noviembreaunquehubo fiestasdesdeel díaQuince.


27 Cohen,cTS.: La vida literaria en la Edad Media, París,p. 234, diráparael casofran-
césque: “es indiscutible la constituciónde elencosquepudiéramoscalificar si ello no re-
sultaraunaparadojade “aficionadosprofesionales”es decir de “amateurs” expertosen la
materiaderepresentar.
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la queel teatroparticipóde los festejosquese hicieron en Toledodurante
el mesde noviembrede 1565,con motivo de la traslacióndesdeFrancia
del cuerpode SanEugenioy quecontóconla presenciade Felipe II:


“En los portales de las audiencias del Ayuntamiento, se hizo un altar
y un atajo entapizado, dónde en un retablo se representaba cada día de las
fiestas y muchas vezes al día, la historia del señor Sancto eugenio delante
de mucha gente que cada vez se allegava para lo ver; cosa de devo~ion y
de pasatiempo. Estava para esto quitada una mesa de las verjas de dónde
pendía el altar y caya sobre la misma placa. ‘28


Semejantepuestaen escena,debiócorrer acargode unao variaspe-
queñascompañíasde actoressemiprofesionales.


El monarcatambiénpresencióconciertafrecuenciateatrode aficiona-
dos. Sin ir máslejos en 1567,cuandoconmotivo deuna traslaciónde re-
liquias desdela Fresnedahastala villa del Escorial, se hizo una solemne
celebraciónen laquese incluyó una danzay la representaciónde un auto:


“Salió luego Pero Sánchez, natural de Guadarrama y sobrestante de
la obra [del Escorial], con una nueva representación en la cual salieron
unos peregrinos danzando todos muy bien aderezados; los cuales en este
menester, eran los mejores que se pudieron hallar en el lugar29. Represen-
taron el martirio de los dos hermanos Sant Justo y Sant Pastor, con otras
cosas de mucha consideración, las cuales cosas decían por tal estilo, que
a todos hacían llorar ‘30


O en suviaje aValenciacuandoel 3 de febrerocon motivo de la fies-
ta de SanBlas:


“Por la tarde desfilaron en procesión ante el rey y su séquito, las co-
fradias de los oficios mecánicos. Algunas de ellas representaron cuadros vi-
vos, distinguiéndose sobre todas la de los pescadores; éstos tiraban de una
barcafijada sobre ruedas por medio de cuerdas, y representaban los santos
pescadores Pedro, Andrés y Juan, echando sus redes a la mar. Mientras el
rey y el príncipe estaban ocupados en mirarlos, después de haber recogido


28 Horozco,S. de: Op. cit., p. 49.
29 Téngaseen cuentaquelos mismosquedanzan,hacendespuésla representación.
20 San Jerónimo,J.: Memorias de Fray Juan de San Jerónimo, monje que fue prime-


ro de Guisando y después del Escorial, sobre varios sucesos del reinado de Felipe IL
C.O.D.O.I.N. Madrid, 1845. Enedición facsímil deMadrid, 1984, pp. 52-53.


60Cuadernos de Historia Moderna
1999,n.’ 23, monográficoV: 47-78







Carmen Sanz Ayón Felipe II y los orígenes del teatro barroco


las velas, le enviaron por medio de un cable al príncipe, a la galería del
Real, un canastillo lleno de peces vivos. Otra cofradía, representaba en un
arco triunfal lo sucedido en Monzón, al tiempo de prestar juramento defi-
delidad el príncipe. Este espectáculoburlesco,pareció ridículo e indigno
de ser representado ante la Majestad Real. ‘31


Obsérvesela novedadque suponela última representacióndescrita;
hacereferenciaa un acontecimientohistórico-políticoabsolutamentere-
ciente,en el queel herederode la Coronay el rey quepresenciael espec-
táculo sonlos personajesprotagonistas.El propio Cock, califica la senci-
lla puestaen escenade “burlesca”e “indigna” de serrepresentadaantelas
personalesreales32.No sabemossi éstao algunaotra escenificaciónpare-
cida fue la querecordabaLope de Vega.cuandoen suArte Nuevode ha-
cer Comedias,afirmabaqueaFelipeII no le gustabaver representadosre-
yes en ellas33.Pero lo cierto es quelos vió, y no sólo en representaciones
de temahistóricocomoevidenciaestetestimonio.


Tambiénhubo demandade teatro populistaen el interior de las resi-
denciasreales.Un hechoconocidoesqueentrejulio de 1561 y hasta1568,
parasolazde la terceraesposadel rey Isabelde Valois, representaronen
Madrid un importanteelencode actoresentrelos que se encontrabanLo-
pe de Rueda,GasparVázquez,Alonso Rodríguez,PedroMedina, Alonso
de Cisneros,DamiánRodríguez,FranciscoTabo, JerónimoRodriguezo
Gasparde Oropesa.


AunqueIsabelde Valois fue unavaledoraindiscutiblede las represen-
tacionesteatrales,sufallecimientono supusoeldestierrode los “maestros
de hacercomedias”de los salonesdel Alcazare incluso como veremos,
del propio Escorial.La hermanapequeñadel rey, Juanade Austria, prin-


~ Cock,E.: Op. cit., pp. 252-253.
32 Hoy sabemosquela comediaburlesca,formaen el siglo XVII un corpusde unas


cuarentaobrasqueseinsertanen el marcoglobalde la literaturajocosa,la mayorpartere-
feridas al reinadode FelipeIV. Aunqueevidentementeel casoquerecogeel texto sólo es
un “cuadro” puedeser el origende unatradiciónqueno se perdióalo largode los siglos
modernos,en las manifestacionespolítico-festivascomotestimoniael trabajodeDíezBor-
que,J. M.: “Rey deMojiganga”en: En torno al teatro del siglo de Oro. Jornadas Vlly VIII.
Almería 1992, pp. 13-24, referido al año 1704.


~ Los famososversosen los queseinsertabaestaopinióneran:
“Elijase el sujetoy no semire/ (perdonenlos preceptos)si esde reyes,/aunquepores-


to entiendoqueel prudente1 Filipo, Rey de Españay SeñorNuestro/Enviendoun rey en
ellas se enfadaba.’
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cesade Portugaly sucuñadaAna de Austria, fueron excelentesaficiona-
dasal teatro.Una vez instaladala cuartaesposadel rey en laCorte, en fe-
brerode 1571 en plenoscarnavales,asistióen los aposentosde la prince-
sa Juanaa unacomediaqueel propiorey mandóquese hicieseallí. Junto
ala reinay la princesa,disfrutaronde la obralas hijas del rey, IsabelCla-
ra Eugeniay CatalinaMicaela,de cincoy cuatroañosrespectivamenteque
adecirdel cronista:


Gustaron tanto de la comedia como si fueran de veinte años. Tam-
bién fueron allá los príncipes. “~


Y el propio rey disfrutó tambiénde estetipo de espectáculosrealiza-
dospor profesionalessi nos atenemosa lo quecuentaCarrillo Cerónunos
añosdespuéssobrela risade FelipeII:


“Callen todas estas gracias con las de Cisneros, que sólo sa/ir al tabla-
do provocaba risa y hizo reir al mayor monarca del mundo 4..). Estando re-
presentando en Palacio, al Salomón de nuestros tiempos, hacía un alcalde, y
tratando de una fiesta del Corpus como se había de hacen tomó la vara y co-
menzó a rascarse con ella el colodrillo. El escribano le dijo: “Mira lo que
hacéis, alcalde, ¿con la del rey os rascáis? A lo que respondió abriendo aquel
los ojazos que tenía y dijo: Juro a Dios escriban, que si me come, con e/pro-
pio rey me rasque “. Su majestad se puso los guantes en la boca, que no pu-
do sufrir la risa, y los circunstantes celebraron mucho el dicho.»


35


Inclusocuandola señaladafechadel Corpusy sobretodo su “octava”,


coincidíaconla estanciadel monarcaen El Escorial,lavilla obsequiabaa
los reyes con los autosque se habíanpreparadode partey a costadel
ayuntamiento.Así fue el 3 dejunio de 1575.En la descripción,el relator
echade menosunapuestaen escenamás“profesional”, puesaunque:


“la letra era muy buena y muy católica y gustosa, como la representaron
los oficiales de la obra [del Escorialj por no estar muy diestros, no supie-
ron dar el valor que la obra requería ‘36•


~ Kamen,H.: Op. cit., p. 205.
35 Carrillo Cerón,G.: Novelas de varios sucesos. Granada,1635, fols. 230-233.Véa-


seAsensio,E.: Itinerario del Entremés desde Lope de Rueda a Quiñones de Benavente. Ma-
drid, 1971, Pp. 59-60, quiencitapor extensoel ejemplarposiblementeúnico de la obrade
Carrillo. La referenciaen PérezPriego,M. A.: “La evolucióndel teatroenel último tercio
del siglo XVI’, enCanavaggio,1. (cd.): la Comedia, Madrid, 1995,p.23O.


36 San Jerónimo,J.: Ibidem, p. 132.
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Estápor estudiartambién, la actividadescénicarealizadaen la corte
madrileñapor profesionalesy semiprofesionalesen 1581, tras la llegada
de la viuda EmperatrizMaría hermanaMayor de FelipeII y gran amante
del teatro.Así mismodebeinvestigarseendetalle,lasrepresentacionesde-
sarrolladasen la cámarade la hija del rey, IsabelClara Eugenia,durante
los primeros añosde la décadade los noventapuescomo cuentaJean
L’Hermite en 1593,trasunarepresentaciónquehicieronlaspropiasdamas
de Palacio:


Un aultre jour y avoit aussi du mesme une autre représentation de
comédie par lescomediensespagnols,la quelle se representoi en public et
fustfort louée de tous. “3v


Quedanaún por recordar,dos variedadesmás de teatroque Felipe II
contempló como espectadory que influyeron poderosamenteen el desa-


rrollo del teatrode raícespopulistas;por un lado las representacionesrea-
lizadaspor cómicosprofesionalesdell Arte; por otro, aquelque, aunque
influenciadoen principio por los modosy la estéticahumanistay elabora-
do y representadopor religiososen sumayorparte.experimentómuy pron-
to un trasvasehacialos repertoriosde los actoresprofesionalesy semipro-


fesionales,siendo reelaboradoy mezcladocon temáticaprofana, para
conseguirunafórmula de éxito entreel público.


Respectoa la primera variantemencionada,el encuentrode Felipe II
conAlberto Naselli, “Ganassa”en Toledo,durantelas fiestasdel Corpus
de 1579 es suficientementeconocido,aunqueno demasiadoenfatizadoel
hechode queGanassaprocedíade París dondehabíarepresentadotanto
paraun auditorio generalcomo en la Corte durante1577~~.En 1588, el


37 L’Hermite, J.: Le passtemps... Amberes,1890, tomo 1, Pp. 220 y 231-232.
38 El éxito de comediantesitalianosen Franciase remontaal menosa 1544, cuando


un tal O. A. Romano,dirigía en Parísunaagrupaciónde actoresmitad italiana mitad fran-
cesa.Comediantesitalianosrepresentaronen la cortefrancesadesde 1548y hasta1556. A
partir de 1570, doscompañíasitalianas,llamadasporel rey o los príncipesrepresentaronen
Parísy provincias.Ganassahizo susrepresentacionesenla cortefrancesaen 1571 además
de en 1577. EnriqueIII hizo venir en 1576a los Gelosi, a los quehabíavisto en Venecia,
en su viaje de vueltadesdePoloniay lesotorgasu proteccióna pesarde la hostilidaddel
Parlamentode Parísy de los “Confréres de la Passión”. Más noticiassobre la actividad
teatralenel país vecinoduranteel sigloXVI en: Lazard,M.: Le théátre en France au XVJc
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italiano se vio obligado a salir de allí, merced a un decretode expulsión
dictado por el Parlamentode París,que pretendíasalvaguardarlos dere-
chos exclusivos de escenificaciónque la “Confrérie de la Passion”había
conquistadoen 1492,pararepresentaren exclusivalos llamados“myste-


res”. Aunquedesdela cortefrancesase defendióel “arte” de los italianos,
los dictámenesdel Parlamentode Parisentorpecierontanto la actividadde
Ganassay suscompañeros,quedecidieronabandonarla capitalgalay ve-
nir a España.


Naselli eraun actorquehabíatrabajadoparael Duque de Mantuadu-
rante la décadade los sesentaen teatropalaciego,pero su verdaderaes-
pecialidadfueron los recursosescénicosde Commediadcli ‘Arte; perso-
najes fijos fácilmente identificables por sus disfraces, música y


gesticulación,improvisación,argumentosy desarrollosqueel espectador
se esperao conocee incluso —dependiendodel tipo de público—, co-
mentariosy gestossoeces.A pesardeello no podemosolvidar que lo que
vió Felipe II en Toledo, fue la representaciónde dos autos sacramenta-
les y que por tanto la sabiduríateatralquepusoGanassaen estaocasión
en las tablas fue, sobre todo, la aprendidaen los palaciosde Mantua y


Siena.
En cuantoal teatro escrito por religiososy representadopor los estu-


diantes que se formabanen sus colegios,merecenun capítulo apartelas
actividadesescénicasrealizadasen el Escorial por los Jerónimosy sus


“seminarios”39.
Estasobrascalificadascomo”buenasy católicas”,lo eranporque,en la


mayorpartede los casos,susautoreseranfrailes. Algunasde las quepre-


sencióallí Felipe II, fueron regalode algún insigneclérigo. En 1594 por
ejemplo,El obispode SegoviaDon AndrésPachecole envió una“famo-
sa” comediaque:


si¿cle. París 1980. Sobreunapuestaal día recientede la presenciade cómicosdeComedia
dellArte enEspañaver SanzAyán,C. y GarcíaGarcía,B.: “El oficio de representarenEs-
pañay la influenciadela Commediadell’Arte (1567-1587)”,en Cuadernos de Historia Mo-
derna a.0 16, 1995, pp. 475-500.


~ Muchasreferenciasdeestasrepresentacionesen Sierra.J.: “La músicadeescenay
tonoshumanosen el MonasteriodelEscorial” enMúsica en el Monasterio del Escorial. El
Escorial, 1993, Pp. 269-319, y en especialpp. 277-288.
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“Representaron los clerizones de aquella iglesia muy altamente. Fui-
mos todos a ve/la; fue muy buena y el rey católico se holgó infinito y sus
hijos. “40


No fue ésta la única vez queDon AndrésPachecoregalóal monarca
unacomedia;el 30 de agostode 1595,en la fiestade la consagraciónde
la iglesia del monasterio,se representóotra que teníala misma proceden-
cia4t.


Tambiénfue frecuenteque los Jerónimosprepararanentretenimientos
al rey y a su familia cuandopasabanen El Escoriallargastemporadas:


“...A vueltas de esto les servía la Casa con algunas cosas de repre-
sentaciones de cosas santas que componlan religiosos, y puestas en bocas
de los niños del Seminario parecían bien y provocaban a la devoción (...).


Este año de 1575. se representaron algunas de harto ingenio, con que re-
cibieron mucha alegría la Reina, Infantas y Príncipes. “42


La mayorparte de las obrasquerepresentaronlos llamados“semina-
nos” del Escorial, fueron escritaspor Fray Miguel de Madrid, e incluso
por el padreSigúenza.De ello da testimonioel famosohumanistaPedro
de Valencia,quetuvo en susmanosdichaspiezasdramáticasy se deleitó
leyéndolas, aunqueda fe que nunca compusieron:“auto ni comediani
danzaqueno fueraespiritual”43.


Espiritualsi, perono aburrida.El quelas obrasdesarrollaranun tema
de contenidoreligioso, no debehacemospensarqueeran simplessermo-
nes44versificados.Muy al contrarioeranpiezascomo la queAgustínde la


40 Sepúlveda,P. J. de: Historia de los varios sucesos y de las cosas notables que han
acaecido en España y otras naciones desde el año 1584 hasta el de 1603. Madrid, 1924, t.


IV, pp. 159-160.
41 Sepúlveda,P. J.de: Ibidem, pp. 173-174.
42 Sigilenza,1.: La fundación del Monasterio del Escorial. Madrid, 1963, 1 parte,p.


59. Citado en Siena, J.: Op. cii.. Pp. 284.


44 Tambiénenestecasohayquehacertodaslasmatizacionesposiblesal hablardelos
sermones,pues sabemoslas técnicasescénicasque los predicadoresdesplegabanen sus
discursos.Para estacuestiónesmuy interesanteel trabajodeRocaVarea,E.: “Teatroy pre-
dicación: La predicacióncomoespectáculoenel bajo Medievoy enel Renacimiento”,en
En torno al Teatro del siglo de Oro. Actasde lasjornadasXII y XIII. Almería, 1996, Pp.
223-234.
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Granjasacóa la luz, en las que se bailabauna“gallardapavana”o seha-
cíaunaglosa sobreel romancede La bella malmaridada45.


Pero estasobras,elaboradasy representadasen su origenpor religio-
sos y compuestamuchasde ellasen su totalidado enparteen latín, expe-
rimentaronun rápido trasvasehacia los repertoriospopularesde actores
profesionalesy semiprofesionales.Existen varios testimoniosque lo de-
muestranal tiempoque algunoslo denuncian.Entre los primerosconta-
mos con uno acaecidoen 1570,conmotivo de la traslaciónde unareli-
quiasal Escorial.Enestecasofueron los padresteatinosde Navalcarnero
los quepidieron a “danzantes,serranasy gitanasconlas demásinvencio-
nesy disfraces”que representaranuna obrade “muchasdoctrinay cris-
tiandad”46queseguramenteellos les proporcionaron.


Perounode los másgráficos,en cuantoala simbiosisexperimentada
entreel teatroreligiosoy el profano,es el del padrejesuitaJuanRamírez
en cartadirigida a Franciscode Borja el 9 de enerode l566~~ en el que
relatabacómo:


“Estando en Medina del Campo este verano (1565), se hizo cierta re-
presentación en una fiesta del Corpus Christi, compuesta por el padre Bo-
nifacio. de nuestra casa; yen el/a vi (.3que se representó una historia que
de representalla sale en alguna manera, desacato a tan alto misterio (.3y
requebrábanse el Esposo y la Esposa con muchas palabras del (Cantar) de
los Cantares, en romance todo, que yo me mort~qué en que se represen-
tase y aún muchos de los de la Casa que lo vieron.”


Estamisma interpretaciónprofanadel teatro sagradopor partede ac-
toresprofesionalesy semiprofesionales,fue lo que indujo al Parlamento
de Parísen 1548 a tomarla drásticadecisiónde prohibir la representación
de los “misteriossagrados”queveníancelebrándosedesdefines del siglo
XIV por la “Confrerie de la Passion”y en los quedichoselementossecu-
larizados,a lo largo de los siglosXV y primeramitad delXVI, alcanzaron
un alto grado depresenciaen los escenarios48.Porello, a comienzosde los


45 Granjade la A.: “Notas sobreel teatro...”,op. cit., pp. 19-41.
46 SanJerónimo,J.: Ibidem, Pp. 61-63.


47 Granjade la A.: “Felipe II y el teatrocortesano...”,op. cit., p. 39, citandoa Me-
néndezPeláez,J.: Los jesuitas ye/teatro del siglo de Oro. Oviedo, 1995. p. 506.


48 Martínez Pérez,A. y PalaciosBernal, C.: Teatro profano francés en el siglo XIII.


Murcua, 1994, p. 14.
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años40, el Parlamentode Parísy un buennúmerode católicos influyen-
tes a la cabezade los cualesse hallabanalgunosconocidosprotestantes,
pidieron y al final consiguieronla supresiónde las representacionesdra-
máticassagradas,argumentandoquela “Confrerie” utilizaba:


“Actores ignorantes, desconocedores de la buena dicción, de las bue-
nas maneras y del gesto teatral apropiado. Que representaban adulterios,
fornicaciones, escándalos, disgresiones y chanzas irrespetuosas, que pro-
vocaban inquietud y perplejidad en el público asistente. “‘~


Circunstanciamuy similar a la querelatabael padre jesuitaJuanRa-
mírez parael auto de 1565 en Medina, peroen los reinospeninsulares,al
contrariode lo queocurrióen la capitalgala, la mezclareligioso-secular
se desarrollósin impedimentosgravesdurantela mayor partedel siglo
XVI, e incluso supusoun alicienteañadidoparaeldesarrollodel teatroco-
mercialexhibidoen los corrales,dóndelas comediasde santos,elaboradas
en muchasocasionesa partir de la temáticasde viejos autos50queseve-
níanrepresentandoal menosdesdeprincipios de la centuria,fueronun ali-
cienteparaatraera los espectadores.


Por último debeseñalarseque, inclusoen el contextode las festivida-
desmássagradas,el teatrodecontenidoprofanoy de raícespopulistasse
hizo un huecopleno de éxito. Así fue en las “Fiestasy alegríaspúblicas”
que se hicieron con motivo de la llamada“Conversiónde Inglaterra” en
155551, trasla bodade Felipe II con su segundaesposa,María Tudor.


En Toledo,los festejosporel acontecimientodurarondesdeel 9 de fe-
brerohastael 25 del mismo mes,coincidiendoconlos carnavales.El do-
mingo 17 de febreroSebastiánde Horozcocuentaque:


“Este día ovo dan~as a pie que otros tiempos fueran buenas y de ver y
como la cosa cavalgando era tanta, no se hazía caso de lo de a pié (...); es-
te día, entre los otros entremeses estropajosos, salió un sacamuelas con to-


49 Redoli Morales,R.: “Decretosy pragmáticasen el teatrofrancésde los siglo XIV
al XVII”, en Teatro y Poder VI y VII Jornadas de Teatro. Burgos, 1998, Pp. 267-275,en
especialp. 270.


50 ReyesPeña,de los, M.: “Constantesy cambiosen la tradiciónhagiográfica: Del
Códice de Autos Viejos a lascomediasdeSantosdel siglo XVII”, en Canavaggio,J. (cd.):
La Comedia. Madrid, 1995,Pp. 257-272.


5I Horozco,5. de: Op. cir, p. 17.
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do su herramental y una mujer a quien sacava la muela y sentávala en una
silla y descarnávasela con un cuerno y después sacava unas tenazas de he-
rrador y ella dando gritos... [aquí se suprimen algunas palabras poco con-
formes con la decenciaJ52 que no dava poco plazer y risa a toda la gente.
Lo qual como es natural, más se huelga y se rríe con estas cosas que con
las buenas. A este tenor salieron un tripero y una tripera cavalleros en sus
bestias. Y llevaban su mal cozinado. Ella ilevava dos ollas delante en un
serón y con su garavato sacava de la una tripas... [también se suprimen
aquí algunas palabras por lo mismo] con que tampoco lloraba la gente ni
aún las damas que los veyan.


El comentarioes muy interesantepuescomoseñalael autorde larela-
ción, el público de estosespectáculos“estropajosos”,no es sólo el llano e
inculto, sino queentreel auditorio, se encuentrandamas.


Desconocemosal autorde los pasosy a los representantesquelos ma-
terializaron,pero sabemosqueToledo fue, a mediadosdel siglo XVI, la
canterade actoresprofesionalesmásnumerosade la que se nutrió la cor-
te madrileñay de la queJerónimoVelázquez53.Alonsode Cisneros54o
Mateo de Salcedo55son tresbuenasmuestras.La semillade la actividad
teatralprofesionalhabíagerminadoy como sabemos,durantelos añosse-
tentay ochentacreciófrondosa,constituyendola basesin la cual, la co-
mediabarrocano sehubieraconsolidado.


LA POSTURAINSTITUCIONAL DE FELIPE II RESPECTO
AL DESARROLLODEL TEATRO COMERCIAL


Ademásdel origengenérico-literariodel teatrobarroco,interesaabun-
dar en elcontextopolítico, socialy económicoenel quese desarrolló.Es-
ta segundaparte—tan importantecomo la anterioraunquemuchomenos


52 Lasporcionesde texto entrecorchetesson notasintroducidaspor el propio autor
del texto.


~ SanzAyán, C. y GarcíaGarcía,B.: “JerónimoVelázquez.Un hombredeteatroen
el periodode gestaciónde lacomediabarroca”,en Espacio, Tiempo y Forma, Serie IV, HY
Moderna,t. V, 1992, Pp. 97-134.


~ GarcíaGarcía,B.: “Alonso deCisneros.Vida y arte de un comedianteentreLope
de Rueday Gasparde Pones”,en Edad de Oro, XVI, 1997, Pp. 171-188.


55 SanzAyán, C.: “Recuperarla perspectiva:Mateode Salcedo,un adelantadoen la
escenabarroca(1572-1608)”,en Edad de Oro, XIV, 1995, Pp. 257-286.
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tratada—,explicaunapartedel éxito de aquellafórmula teatraly sutras-
cendenciaposterior.


¿Quéimpulsó al público a llenar los teatros,a los empresariosy repre-
sentantesadedicarsea aquella“nueva” actividadprofesional,a los poetas
aescribircantidadesingentesde comediasy a querertriunfar enlas tablas
por encimade todo, y a muchasinstitucionespolíticaslocalesy estatales,
adefender—salvo excepcionestemporales—,la actividadteatral?


En primer lugar, el fenómenodel teatro comercial—del teatro desa-
rrolladoen recintoscenadosen los quese ofreceun espectáculoacambio
del pagode unaentrada—,es un fenómenourbanovinculado, no sólo en
los diversosreinospeninsularessino en todaEuropa,al augede las ciuda-
desduranteelsiglo XVI y al tipo de poblaciónqueestasacogen56.En ese
sentido,el casode Madrid es paradigmáticoy llamativopuesel hechodel
establecimientode la corteaceleróun procesoquequizáen otrasciudades
sehabíadesencadenadocon anterioridadperoquerequirióun mayornú-
mero de años de maduración,al mantenerun ritmo más“natural” en su
crecimientovegetativoyaqueen ellasno habíaincidido unacircunstancia
tan determinantedesdeun puntode vistademográficocomo la quevivió
Madrid a partir de 1561.


Cuandoenjunio de ese año FelipeII instaló allí su corte,el perfil po-
blacional de la villa experimentóuna mutaciónsin precedentes.El au-
mentodel númerode habitantesfue explosivo—de9.000a 83.000a fines
de siglo57—, elevándoseexponencialmentelas demandasde todo tipo de
consumosincluidos los de ocio y asistenciasocial.Estasdemandasvenían
propiciadasde un lado por gentesacomodadasquebuscabanel calordel
ambienteadministrativoy cortesanoquerodeabaal monarca.Otro grupo
muchomásnumerosode gentescomunes,pretendíanencontraren lanue-
ve sedede la Corteunavida mejor, ocupándoseen el abastode la ciudad
o en el serviciodoméstico.El “sueñourbano” no siempresalió bien; en-
fermos sin domicilio fijo, madressolterassin un trabajoqueles permitie-


56 Muy útil paraentenderel fenómenodesdeunaperspectivaeuropeaes la síntesis


quepresentaFerrone,5.: Attori Mercanti, Corsari. La Commedia del/Arte in Europa tra
Cinque e Seicento. Turín, 1993. En especialel capítulo II, titulado “Le stanzedel teatro”,
Pp. 50-88, dondehablade los recintos teatralesde Venecia,Florencia, Nápoles,Génova,
Milán y Mantuay los comparaconlos deMadrid, Parísy Londres.


57 Las cifras las proporcionaAlvar Ezquerra,A.: El nacimiento de una capital euro-
pea. Madrid, entre 1506y 1606.Madrid, 1991, p. 31.
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ra responsabilizarsede suscargasfamiliares,niños abandonados...El úni-
co modo de supervivenciaparaesteperfil de poblaciónfue frecuentarlos
establecimientosde caridaddisponiblesen lavilla quemuypronto, antela
crecientepresióndemográfica,se mostraroninsuficientes.


La extrañaconfluenciasurgidaentre la diversión pública de los que
disponíande tiempo parael ocio y el socorroa los más desfavorecidos,
propició el caldode cultivo adecuadoparaquese iniciarael desarrolloim-
parabledel teatrocomercial.


A la sombrade las nuevasy exigentesdemandasde asistenciasocio-
caritativa,comenzaronaproliferarunaseriede institucionesllamadasco-
fradías de socorro58,quebajounaadvocaciónreligiosa,practicabanla ca-
ridad especializándoseen un tipo determinadode desfavorecidos.El
desarrollode estosorganismosde beneficencia,satisfacíadostipos dede-
manda.Surgieroncomounarespuestanecesariaparaatendera esenúme-
ro crecientede personassin mediosde vida,perotambiénpermitieronca-
nalizar el deseo y la obligación religiosaque tenían los cortesanosen
Madrid, de practicarlamisericordia.


En estecontexto,las aportacioneseconómicasque lograbanlas cofra-
días procedíande limosnas,donacioneso mandastestamentarias.Con es-
tosrecursos,comenzarona levantarhospitalesy casasde acogidadestina-
dos a huérfanos,pobres y marginados,pero cuandosus fondos fueron
insuficientesparahacerfrente a las obligacionescontraídas,algunasde
ellassolicitaron la autorizacióndel rey paraobteneringresosextraordina-
rios mediantela concesióndel monopolioen la gestióncomercialdel tea-
tro “público” que se representabaen la ciudad.


Porlo quehastaahorasabemos,el procesose inició enMadrid en 1568
vinculado a la cofradía de socorrode la Pasión.Una cofradía de igual
nombreen Paris,habíaconseguidosiglo y medioantes(1402),queCarlos
VI emitiera un decretopor el queotorgabaautorizacióna sus miembros


5~ Estasfundaciones,aparentementeinnovadoras,reproducíansin embargoel esque-
matradicionaldepobreza-caridad.y suponíaunacontestacióndelas amenazasquela nue-
va coyunturasocialde la inmigraciónde mendigosy vagabundosproyectabasobrela ciu-
dad. La creaciónde estasfundaciones,entrabaademás,dentrode las más purasdirectivas
de Trentoen dóndecomosabemos,las propuestasasistencialesdeVives en las quese de-
sarrollabala ideade secularizaciónde la beneficencia,habíansido tachadasde luteranas.
Sobre estascuestionesde pobrezay beneficenciaCarasaSoto, P.: Historia de la bene-
ficiencia en Castilla y León. Valladolid, 1991.
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paraformarunaasociaciónteatraldedicadaa la representaciónde “mis-
terios sagrados”en régimende monopolio, en un local establey vigilado
—El Hospitalde la Trinidad—permitiéndolescobrarpor susactuaciones
y con suproducto,obtenerrecursosparala “confreríe”59. La coincidencia
en la denominacióndela cofradíaparisinay la deMadrid, el hechodeque
éstaúltima sefundaraen 1565, precisamentelos añoscentralesdel reina-
do de Isabelde Valois, y queella fuerauna granaficionadaal teatro, son
variablesque debentenerseen cuentaparasopesarposiblesconexionese
influencias,aunquelas diferenciasentreambasinstitucionesson impor-
tantes,sobretodosi nosatenemosal origen socialde los miembrosde una
y otra6t).


Trasla vinculacióndel rendimientode comediasa la cofradíade laPa-
sión en 1568,el ejemplode Madrid cundióen buenapartede las ciudades
de entidadque integrabanla MonarquíaHispánica.No sólo en las penin-
sulares,incluida Lisboa, sino por ejemploen Nápoles,dondeen fechatan
tempranacomo 1583, el Hospital de los Incurablesempezóaaplicar este
procedimientode financiaciónde la asistenciasocial.La disposiciónde 3
de diciembre, firmadapor FelipeII y queafectabaa laciudad italianade-
cía así:


“Por parte de algunos napolitanos devotos de los incurables desta ciu-
dad, me ha sido suplicado que, teniendo consideración a que la necesidad
de aquella casa es tanta, que si muchas vezes no fuese socorrido del de la
Anunciada, no tendrían nada para poderlo suplir; fuese servido de mandar
que para que los gastos que allí se hacen, se aplique la mitad del provecho
que se saca de las comedias que se representan en esta ciudad, con que el
dicho ospital ponga persona a posta, que cobre lo que así se le adjudica-
re, conforme a lo que con otros hospitales se hace en la villa de Madrid,
dónde reside mi real Corte. “a’


La intenciónde aplicaren Nápolesel ejemplode Madridesevidentey
mientrasen la Península,otrasciudadespusieronenprácticael mismo sis-


59 Petit deJouleville,L.: Les Mysthes. París, 1880, vol. 1, Pp. 414-417.
60 Aun asíesunacuestiónquemereceestudiarseconcuidado.No olvidemosquepor


ejemploJerónimoVelázquez.el autordecomediasde máséxito enMadrid durantelos años
80, eracofradedeLa Pasióny tambiénde la Soledad,lasdos cofradíasvinculadascon el
desanollodelteatrocomercialen Madrid, segúnrezaensu testamento.A.I-1.P.N.M. prol.
2445.


61 Ferrone,5.: Op. cii., p. 71.
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tema, vinculandounapartede los rendimientosteatralesa algún estable-
cimiento de beneficencia;Zaragoza en 1569, Zamora y Valladolid en
1574, Toledo en 1580, Valencia en 1582,Barcelonay Burgos en 1587,
Lisboaen 1588,Jaén,Medinadel Campoy Sevilla en 159362. Delmismo
modo el ejemplocundió en los territorios americanos,dóndeel Hospital
Real de los Indios de Ciudadde México, se empezóa beneficiardel ren-
dimientode comediasa fines del sigloXV163.


Tambiénduranteesosaños,en estrecharelaciónconel destinoque se
dabaaunapartedel beneficiodel teatro comercial,surgenlos primerosy
másimportantescorralesde comediasen las principalesciudades.En Ma-
drid, entre1579 y 1586 se edificandosestablecimientosdestinadosenex-
clusividada la representaciónde comedias;La Cruz y El Príncipe,depen-
dientesambosde las dos cofradíasqueen principio se beneficiarondel
rendimientodel teatro comercial,La Pasióny la Soledad.Antes, en los
años sesentay setenta,habían funcionadovarios recintos “de alquiler”
—La Puente,Burguillos y Pacheca—quedurantealgunosañosoperaron
en simultaneidadcon los nuevoscorrales.


En Valencia,hizo las vecesde recintoteatralpermanenteel Hostaldel
Garmelídesde1577 y despuésel corral de laOliveraa partir 1581,en Va-
lladolid el de la puertade SanEsteban,en Toledoel del Mesónde laFmta
y en Granada,el del Carbón,porponersóloalgunosejemplos.Sevillaesun
casoexcepcional.Duranteel último tercio del siglo XVI se edificaronhas-
ta siete corralesde comediasdiferentes,aunqueno todosfuncionaronal
mismo tiempo. Sólo en los años setentaofrecieron representacionesen
aquellaciudadal unísonoel de DonJuan,DoñaElvira y Atarazanas64.


62 El origendeestosdatoses muy disperso,todaslasfuentesestanrecogidasenSanz
Ayán,C. y GarcíaGarcía,C.: “Rendimientoy gestióndel negocioteatralenMadrid. La co-
fradíadela Soledadenel último cuartodel siglo XVI”, enStudia Aurea. Actasdel III Con-
gresodela AISO, Toulouse1993,vol. II. Teatro,Pp. 343-360.


63 Muriel, 1.: Hospitales de la Nueva España. Tomo II, p. 262.
64 La particularidadde Sevilla hastafines del siglo XVI en el desarrollo“libre” del


teatrocomercialquedaaclaradapor Seníaurens,J.: “La edaddeOroen la ComediaenSe-
villa. Los malogradoscaminosde una modernidadtemprana”,en La Comedia. Madrid,
1995,pp. 145-153.Sentaurensdirá en p. 146: “MientrasciudadescomoMadrid, Valencia
o Valladolid, pormediodeprivilegiosconcedidosa variasentidadescaritativas,seiban por
la víadeun monopoliooficial, querestringíalos beneficiosy las posibilidadesdeinversión
de los dueñoso arrendadoresde los corrales,Sevilla dejabael campolibre paralas inicia-
tivas de los empresariosprivados”.
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En definitiva, ésta correspondenciaentre teatro comercial y finan-
cíaciónde la asistenciasocial, fue el vehículoperfecto para superarlos
prejuiciosmoralesdifundidospor muchospredicadores,eclesiásticosy al-
gunosintelectualescoetáneos,queconsiderabansu existenciay desarro-
lío, unafuentede pecadoy malascostumbres.La solvenciay elmanteni-
miento de estasinstitucionescaritativas,comenzóa dependeren un alto
porcentajedel rendimientode las comedias.En un estudioqueverála luz
próximamentesobrelaCofradíade la Soledaden el periodo1586-1604en
Madrid, de laque dependíael socorrode los niñosexpósitosde la villa, se
demuestraquelos ingresosdeestainstitucióndependíanen un tercioapro-


xímadamentede aquelproducto65.
La actitudinstitucionalde Felipe II antesemejante“explosiónteatral”


—duranteprácticamentetodala segundamitad de siglo— fue la de no en-
torpecery a vecesinclusopropiciar directao indirectamentela actividad
escénicacomercial.Uno de los másclarosimpulsosfue el espaldarazore-
gio que recibió el cómicode//Arte Ganassa,tras representaranteel mo-
narcaen Toledo.Felipe II quedótan agradablementesorprendidoconsus
habilidades,queel italiano obtuvo de él lo que no habíapodidoconseguir
en París;un permisoespecialpararepresentaren los corralesde comedias
quefuncionabanal efectodurantelos díaslaborablesademásde domingos
y festivos.


Estepermisofue un gestotrascendenteparael desarrollodel teatroco-
mercial, ya queenseguida,los “autores” de comediasautóctonosapren-
dieron del italiano y solicitaronel mismo privilegio. Primerolo hicieron
en Madrid, dóndedurantelos añossesentay setentala famay tradiciónde
los autosdel Corpusno eratan importantecomoen Sevillao Toledoy por
tanto el Concejo,ante la tesiturade quedarsesin compañíasde prestigio
quepudieranrepresentaren día tan señaladoanteel rey, aceptaronquees-
tas agrupacioneslo hicieranen díasde diario en los corralesde comedias,
paracompensareconómicamenteel tiempo quepermanecíanestantesen
la capitaly conseguirademáspartedel dineroqueinvertíanen prepararlos
autos sacramentales“dignamente”.Era la maneraque el regimientoen-
contró paraconjurarel peligro de queestoscomediantes,ante unaoferta
tentadorade los cabildossevillanoo toledano,optaranpor marcharse.


65 Un avancedeestetrabajoen SanzAyán. C., y GarcíaGarcía,E.: Teatros y come-
diantes en el Madrid de Felipe It Madrid,Ed. Complutense.2000(enprensa).
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Así comoel ejemplode Ganassasirvió de estimuloparalas compañí-
as autóctonasque representabanen Madrid, el ejemplo de Madrid sirvió
de acicatepara intentarconseguirsemejanterégimende comedias“dia-
rias” en otrasciudades.


Los argumentosen contrade esta“cotidianeidad”del hechoteatralque
fue unaevidenciaen el Madrid de los añosochentay noventa,veníande
bocade los moralistasy en algunoscasosde las propiasautoridadesmu-
nicipalesde algunasciudades,quecriticaban los perjuiciosqueocasiona-
ba unasituacióncontinuamentefestiva; desórdenesde orden público, y
bajaproductividadentodo tipo de actividadeslaborales.


Otro caballode batallade los detractoresdel teatrocomercialfue la pre-
senciademujeresenlos escenarios66.Con frecuenciaseha asumidoquelas
mujeresempezarona representaren Españacuandolos comediantesautóc-
tonosvieron quelas compañíasitalianasde Comunediadell’Arte, lo hací-
an62.Peroestádocumentadoquehubomujeresquerepresentabanal menos
desde153468y queapartir de los años60 lo hicieronconcontinuidadhas-
taqueen 1586 se dictaralaprimeraprohibiciónen que senotificó:


a todas las personas que tienen compañías de representaciones no trai-
gan en ellas para representar, ningún personaje, mujer ninguna, 50 pena
de cinco años de destierro del reino y de cada /00.000 rnrvs. “69


66 El “problema” de las mujerescomopúblico en los corralesde comediasse
cionó a lo largo dela décadade los 80. La separaciónentrehombresy mujeresse estable-
ció en Madrid entre 1582 y 1585, enla OliveradeValenciaen 1583, enZaragozaen 1589,
enGranaday Valladoliddesde1590.EnGranjaA. de la: “Notassobreel Teatro...”,op. ch.,
Pp. 35-36.


67 Otro problemaes el de la “profesionalización”delas actrices,queseproducetam-
bién precisamente,a lo largo deestasegundamitad delsiglo XVI. Sobreestacuestiónver:
RodríguezCuadros,E.: “Autoras y farsantas,la mujertras la cortina”, enReyesPeña,M.
(cd.): Lo presencia de la mujer en el teatro barroco español. Sevilla, 1998, Pp. 35-65, en
especialpp. 38-39.


68 RomeraNavarro,M.: “Las disfrazadasde varónen la comedia”.Hispanic Review,


vol. It, n.0 4, octubre1934,p. 269. Cita un fragmentode la pragmáticasobrelos trajesdic-
tadael 9 de marzode 1534y enella sedice:


“ítem mandamosquelo quecercade los tragesestáprohibido y mandado..,se entien-
da asimismocon los comediantes,hombresy mujeres,y las demáspersonasqueasistena
las comediasparacantary tañer...”


69 A.H.N. Consejos,lib. 1197. fol. 175 r. MartínezBara, 1.: “Algunos aspectosdel
Madrid de Felipe II (segundaparte).Anales del Instituto de Estudios Madrileños, nY 2,
1967, p. 163.
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Esta rupturacon la prácticaanteriorque admitíael trabajode mujeres
en las tablas,parecedebersea la presióncensoraejercidapordiversosgru-
pos de opinión procedentesde círculos religiosos,en especialjesuitasy
franciscanos,ante el desarrollode recursosescénicosvoluptuosos,tanto


en bailescomo en piezascortasy aúnen las propiascomedias,y utiliza-
dos específicamentepor mujeres.Uno de ellosfue el vestir a la mujerde
hombre.Vestigios literarios de estaprácticalos encontramosen la pro-
ducción temprana de Lope, por ejemplo en los hechos de Garcilaso
(15832)70 y junto con los bailesprohibidos,fueron dos de las manifesta-
cionesmásdenunciadas.


Así Fray Juan de Pineda(1581), franciscanonatural de Medina del
Campodirá en suobraAgricultura Christiana:


“Tan de huir son las representaciones de deshonestidades, dónde se
oyen malas palabras y se ven deshonestos meneos, y dónde hombres y mu-
jeres revueltos, revuelven sus almas en muchos deseos malos, que con po-
cas palabras se encienden en peores obras. “7’


No obstantelas actricesreaccionaroncon gran rapidez a la prohibi-
ción. A mediadosde marzodel año siguiente(1587), catorcede ellas en-
cabezadaspor dosde las másfamosas,presentaronun memorial en el que
señalaban:


que padecen mucha necesidad y las conciencias suyas y de sus maridos
están en peligro por estar ausentes, y se ha dado causa que para suplir su
falta en las representaciones, los dichos sus maridos traen muchos mucha-
chos de buen gesto, y los visten y tocan como mujeres, con mayor indecen-
cm y mayor escándalo que ellas causaban, lo cual cesaría dándoles licen-
cta para representar con dos condiciones. La una que cada uno represente
en su género y figura (...) la segunda que en las compañías y representa-
nones de comedias no ande ni represente ninguna mujer soltera sino que
la tal sea casada y traiga consigo a su marido. “72


70 WeberdeKurlat, F.: “La formaciónde laComediaLope-Lopey Lope-prelope”,en
Rico, E.: Historia y Crítica de la literatura española. Vol. 3, Barcelona 1983,p. 329.


71 Cotareloy Mori, E.: Bibliografta de las controversias sobre la licitud del teatro en


España. Madrid, 1904,p. 506.
72 AlAN. Consejoslib, 7048, doc. 89. Reproducidoen Davis, Ch. y Varey, i.: Los


corrales de comedias y los hospitales de Madrid: 1574-1615. Estudioy documentos,Lon-
dres, 1997,p. 125, doc.29.
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Su propuestafue apoyadaen julio de 1587 por el procuradorgeneral
de la Villa de Madrid Don Gonzalode Monzón, en nombrede las cofra-
díasde laPasióny de la Soledady porlos representantesdel HospitalGe-
neral,antela drásticareducciónquehabíasufrido la limosnaquerecibían
con el productode las comedias73.


En el Archivo Valencia de Don Juan,se encuentrala respuestadada
por FelipeII afinesdeoctubrede 1587,a laconsultahechaal respectopor
el Consejode Castilla:


“He visto lo que decís en vuestra consulta de 24 de éste para que se
excuse en las representaciones el vestir muchachos como a mujeres, to-
cándoles y aderezándoles los rostros, y aunque será muy bien lo de adere-
zarles los rostros, mirad si quitarles lo demás sería de estorbo para las re-
presentaciones, y si no quitándose, convendría dar lugar a que las mujeres


casadas que trajeran sus maridos consigo, representasen en hábito de mu-
jeres como os parece. En San Lorenzo a 31 de octubre de 1587? “74


Finalmenteen noviembre,se levantóla ordencontrala presenciade las
mujeresen los escenariosy se hizo llegara todaslas ciudadesde los diver-
sosreinospeninsulares,la licencia paraqueéstaspudiesenreanudarsusac-
tuaciones,siempreque estuvierancasadasy susmaridos integradosen la
misma agmpación.Como hemosvisto, la actitud del rey fue comprensiva
respectoa la reincorporaciónde las mujeres a las tareasescénicasy en ge-
neralpuededecirseque los enemigosdel teatro comercialexhibido en los
corrales,acusaronindirectamenteal rey de indolentey de aplicar un exce-
sivo “espíritu práctico”75en todo lo referentea estascuestiones.


Entre los escandalizados,seencontrabaporejemploFrayDiegodeTa-
pia, agustino,quedenunciabaen 1587 en su obra De Eucharistia, apo-
yándoseen testimoniosde los SantosPadres,que se admirabade que en


Españase dieransacramentosa las gentesdel teatro76.


73 AH. N. Ibidem, doc.44.
74 Unaversióndeestaconsultaseencuentrareproducidaen:El Escorial, biografía de


una época. Madrid, 1986, p. 224. Su signaturaes AVDJ (Archivo Valenciade Don Juan)
Envío 21, fol. 320, peroexisteotraen la queestála anotacióndepuñoy letradel rey cuya
signaturaes AVDJ, Envío 86-1, fol. 120.


75 No puedeolvidarsequesin la presenciade las mujeresen los escenarios,los in-
gresosporcomediasdestinadosa los hospitalesdescendierondrásticamente.


76 Cotareloy Mori, E.: Op. cit., p. 563. Fray Diego deTapia,en el capítuloVIII de
su libro II, dedicaa estacuestiónun pasajetitulado “trum hoc sacrarnentuindan posithys-
tnionibus”.


Cuadernos de Historia Moderna
1999,n.’ 23, monográricoy: 47-78


76







Carmen Sanz Aydn Felipe .11 y los orígenes del teatro barroco


Desdeel estrictoángulode visión de los detractores,habíarazonespa-
ra seguirprotestandodespuésde la vueltaa la escenade las actrices.La
coberturamoral del matrimonio en las agrupacionesde representantes,a
menudono fue masqueun requisitolegal77, mientraslas relacionessenti-
mentalesentre los miembrosde cadauna de las compañíassemovíanen
muchoscasospor unoscaucesmenosformales,Del mismo modo,el con-
trol de la vestimentaen las mujeresy en especialel fenómenodel traves-
tismo7t en los escenarios,se siguiódesarrollandoconintensidad79a partir
de los años90.


LAS PROHIBICIONES EN EL OCASO DEL REINADO


Es en laúltima décadade vidade FelipeII, cuandola opiniónde pro-
bos hombresde iglesia se dejasentir en el ánimo del monarca,orientán-


dole espiritualmenteparaquereprimieraprimero y prohibiera después
las representaciones80.Estacampañacoincidióconunacoyunturadecri-
sis en el largo reinado del “viejo rey”, presidida por problemasfinan-
cieros, revueltas políticas y epidemiasvirulentas, que concentrancon
intensidadhastaentoncesno conocida,las quejasquea lo largo del rei-


77 SanzAyán,C.: “Teoríay prácticade la intoleranciamoral en la literaturay el tea-
tro de los siglos XVI y XVII”, en MartínezRuiz, E. y Pi Corrales,M.: Instituciones en la
España Moderna. Dogmatismo e intolerancia. Madrid, 1997, Pp. 295-314.


78 Un trabajoclásicorecientementereeditadotratadelfenómenocontrario;los hom-
bresvestidosde mujeresenCanavaggio,J.: “Los disfrazadosde mujer en la comedia~’,en
Martínez Berbel, J.A. y CastillaPérez,R. (eds.):Los mujeres en la sociedad española del
Siglo de Oro: Ficción teatral y realidad histórica. Granada,1998, Pp.458-469.


79 La mujer varonil, segúnMelveenaMcKendrik, empiezaa aparecerregularmente
enlascomediasapartir de 1590,aunquelos ejemplosverdaderamentesignificativosquees-
tudia partendc 1595. En McKendrik, M.: Women ant? society in tire spanish drama of de
Golden Age: a study ofthe “mujer varonil’. NuevaYork-Londres,1974.


80 Entre ellos Don PedroVaca de Castro,Arzobispode Granaday Sevilla, que en
1593 pidió al rey quelas prohibieraentodossusdominiose igualmente,con idénticomo-
tivo, se dirigió al Consejode Castilla,al confesorFray Diego Yepes.a GarcíadeLoaysa,
maestrodel príncipe,y a su confesorFray GaspardeCórdoba.Unasíntesisy puestaal día
de estacuestiónenGarcíaGarcía,B.: “Beneficenciay teatroen el Madrid de FelipeII. La
prohibicióndelasrepresentacionesde 1598”. Congreso internacional sobre Felipe II, Uni-
versidadComplutense,Madrid, noviembrede 1998 (enprensa).
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nadose le habíanido haciendoal monarca81y queproporcionanun fon-
do sombríoen el que las reconvencionesmoralespodíanhacermásme-
lía en el rey.


A pesarde las presiones,los lutos llegaronantesquelasprohibiciones.
Díasdespuésde Ja muertede CatalinaMicaelaen Turín el 6 denoviembre
de 1597, se habíadecretadoel cierre de los teatrosmadrileñosquese pro-
longó a lo largo de todoel añosiguiente.Enestascircunstanciasel rey,vi-
siblementeenfermoy abatido,decretólaprohibición generalcontrala re-
presentaciónde comedias,notificándolo a todos los lugaresdependientes
de la Coronade Castilla82,el 2 de mayode 1598, acuatromesesde sufa-
llecimiento.La muertedel rey el 13 de septiembrede esemismoaño,inau-
guró un nuevotiempo de luto oficial.


El silencioen los escenariosduró pocotiempo. La presiónde los or-
ganismosquese manteníandel rendimientoeconómicode lascomedias—


hospitalese institucionesasistencialesprincipalmente—,fue constantepa-
raquese levantaraaqueldictamen.El 17 de abril de 1599,traselperiodo
deCuaresmaenplenaPascuaFlorida y coincidiendoconlas bodasdeFe-
lipe III y Margarita de Austria, los representantesvolvieron a las tablas.
Paraentonces,el complejoprocesode gestacióndel teatro comercialba-
rroco estabaprácticamenteconsolidado.La siguienteprohibicióngeneral,
salvo los lutos oficiales, no llegaríahastalos años40 del sigloXVII, tam-
biénen plenacrisis política y personalde Felipe IV, curiosamenteel mo-
narcaAustria másamantedel teatro.


ti Una reflexión y puestaal díasobreel particularambientepolítico-socialde estos
diez últimos añosde reinado,se ha intentadoreflejar en el informemonográficode la re-
vista Studia Histórica. Vol. 17, 1997, titulado Felipe IL el ocaso del reinado (/589-1598),
coordinadoporBouzaAlvarez, F.


82 “Sepadesquenos fuimos informadosqueennuestrosreinoshay muchoshombres
y mujeresqueandanen compañíasy tienenporoficio representarcomediasy no tienenotro
algunode quesustentarse,de quesesigueninconvenientesde granconsideración.Y visto
por los del nuestroConsejo,fue acordadoquedebíamosmandardarestanuestracartapara
vos en la dicha razón. E nostuvímoslo por bien; por lo qual os mandamosquepor ahora,
no consintáis,ni deis lugarqueenesaciudadni su tierra, lasdichascompañíasrepresenten
en los lugarespúblicosdestinadosparaello, ni en casasparticulares,ni en otrapartealgu-
na; y no fagadesendeal, so penade la nuestramerced’.RecogidoenCotareloy Mori, E.:
Bibliografía de las controversias.... Op. cit., PP. 620-621.
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Hacia una nueva teoría socio-cultural
del teatro barroco


Catherine Connor (Swietlicki)


Aunque hoy en día pocos estudiosos de la literatura pretenderían defender
al autonomía aestética del arte, siempre se tiene que justificar culaquier
aproximación a la literatura que no enfoca precisamente en el texto literario.
En el caso de las piezas dramáticas españolas del siglo diecisiete, es raro (o
tal vez imposible) encontrar un estudio crítico que se haya acercado a un
texto dramático sin examinar algún aspecto de su amplio contexto socio-
cultural. Sin embargo, el clásico dilema del historiador o crítico del teatro
español es ¿cómo definir la relación de dicho contexto con el texto literario?
¿Son dos planos que se compaginan o son más bien una misma contextura?
Indudablemente, las respuestas del historiador José Antonio Maravall a
esas preguntas han dominado el panorama de la hisoria socio-cultural de la
literatura española durante las últimas dos décadas.1 Estudios por Walter
Cohén y Anthony Cascardi, entre otros, han confirmado la tesis central de
Maravall.2 No es decir que no se hayan emergido voces contrarias a la de
Maravall; simplemente es que nadie ha propuesto viables y comprensivas
alternativas en contra de la maravalliana.


El presente estudio sitúa las contribuciones de Maravall dentro de un
marco crítico más al tanto de varias corrientes metodológicas de hoy día y
simultáneamente toma en cuenta ciertas aproximaciones al barroco que
Maravall había considerado limitadas. Está claro, por ejemplo, que la
aportación principal del ilustre investigador es el haber establecido un
concepto de la cultura del barroco como una cultura en crisis. Así mismo
es fundamental su noción del barroco como época sin estrechas limitaciones
cronológicas y libre de restringidos confines estilísticos o teológicos. Sin
embargo, al pintar un panorama de la época y su cultura, Maravall ha
impuesto en el texto teatral una teleología marcada por su propia filosofía
socio-cultural y política que no facilita la extensión de sus ideas fuera de
los linderos de su tesis. Sobre todo en su Teatro y literatura en la sociedad
barroca, Maravall ha imposibilitado lecturas de textos y otros residuos
culturales que no apoyen su tesis central sobre el teatro barroco, es decir,
que no nos conduzcan hacia una teoría del teatro como mero instrumento
de propaganda hegemónica. En este contexto tenemos la respuesta a
Maravall lanzada por Charlotte Stern, negando una promoción monolítica
al género dramático, y la contestación de Melveena McKendrick en la que
encuentra 'variedad y [...] multivalencia' bastante aparentes en la lectura o
la representación teatral de textos específicos.' Sin embargo, para
acercarnos a la comedia en su contexto, necesitamos modelos socio-históricos
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que incluyan en su panorama las tendencias propagandísticas del texto
dramático mientras que examine todo lo que se opone a la propaganda. De
hecho, una nueva aproximación socio-cultural al teatro de la época se
basará en recobrar lo que Maravall señaló proféticamente sin haberlo
incorporado de una manera fundamental a su tesis sobre el teatro y, tal vez,
sin haberse dado cuenta de ciertos valores de sus propias observaciones.
Sobre todo en su estudio más profundo acerca del tema, La cultura del
Barroco, Maravall define los elementos que se encuentran en oposición a
una cultura guiada y susceptible a la propaganda. Interesantemente, dichos
conceptos no son desarrollados en su estudio dedicado específicamente al
tema del teatro y la sociedad (el ya mencionado Teatro y sociedad en la
cultura barroca) sino que se ven mejor tratados en su estudio más amplio de
la cultura del Barroco.


En gran parte, lo que nos ayuda a encontrar una nueva teoría socio-
cultural de la comedia es el acto de renovar una aproximación al Barroco
empleada por Maravall mismo en los primeros capítulos La cultura del
Barroco: su retrato del Barroco como una época algo caótica, de enormes
contrastes, contradicciones y paradojas entrelazados en un mismo tejido
cultural de una sociedad española en crisis. Con múltiples y variadas
pinceladas Maravall representó los muchos conflictos y tensiones socio-
políticos y económicos que amenazaban tumbar a grupos hegemónicos.
Interesantemente, el panorama que pinta Maravall de la sociedad española
del siglo decimoséptimo corresponde estilísticamente con las formas
artísticas asociadas con el Barroco, con todos sus excesos, extravagancias,
contradicciones y manifestaciones de una hyperteatralidad intensamente
vivida. De esa manera, su caracterización de la época constituye un modelo
espacial del barroco que coincide con tendencias comunmente atribuidas a
los estilos y formas de las bellas artes barrocas. Es un modelo del espacio
barroco flexible que incluye simultáneamente a todas las potencias
hegemónicas y resistentes en todas sus posibles relaciones. En vez de pintar
el modelo espacial explícitamente descrito en la conclusión propagandística
de Maravall, el de una pirámide monarquial-señorial basada en rígidas
estratificaciones socio-culturales, el modelo implícito en los capítulos
panorámicos representa un espacio más fluido, curvilineal, excesivo y
doblado, algo semejante al espacio barroco asociado con la música, filosofía,
literatura, arquitectura y otras artes plásticas del barroco. Más significativo
para el estudio presente sobre una teoría socio-cultural de la comedia, el
modelo espacial barroco sugerido por Maravall despliega connotactiones
complementarias a las de varios teoristas contemporáneas que desmienten
la valorización puramente propagandística del teatro barroco.


Aunque Maravall encontró una sociedad desordenada en su análisis de
los tejidos socio-culturales del Barroco, decidió reducir toda aquella red
caótica de fibras humanas a un orden, a la imagen o el modelo de una
sociedad de masas. No es, sin embargo, lo que dedujeron todos los estudiosos
al investigar el mismo desorden barroco u otros ejemplos del caso socio-
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cultural de nuestra época posmoderna. Maravall, como culaquier
historiador, escribió su propia narrativa, su 'lectura' o manera de leer,
entender y ordenar los datos históricos del siglo decimoséptimo español.
La historia socio-cultural de Maravall se enfoca el control social del Barroco;
y sus conclusiones sobre el poder propagandístico en el teatro español de la
época son algo lógicas para un pensador e investigador que recibió su
formación cuando florecía la sociedad controlada y estructurada del reino
franquista. Significativamente, sin embargo, Maravall publicó sus
conclusiones en La cultura del Barroco precisamente después de la muerte
de Franco cuando su propia sociedad española empezaba una profunda
reordenación de la hegemonía socio-cultural. Esos cambios no se explican
fácilmente con un modelo espacial de la sociedad limitado a crear pirámides
inflexibles de poder y semejantemente no se explica el dinamismo del la
sociedad española y de la vida cultural del siglo decimoséptimo.


Mediante 'lecturas alternativas' de la época barroca se llega a otras posibles
conclusiones. Especialmente útiles son los comentarios de los llamados
escritores y teoristas neobarrocos del Boom literario hispanoamericano.
Aunque los neobarrocos fueron contemporáneos de Maravall durante la
última década del reino franquista, vieron en ciertos escritores del barroco
histórico una socavación de valores españoles tradicionales. Según Roberto
González Echevarría, los neobarrocos experimentaron placer en sus lecturas
'perversamente subversivas', encontrando 'elementos sexualmente explícitos
y depravados en textos quintesencialmente españoles, cuando Franco
permanecía a cargo de una España retrógrada, antimoderna y supuestamente
fiel al Barroco tradicional muy ortodoxo'.4 Los teoristas neobarrocos
compartían con Maravall modelos espaciales más flexibles de la sociedad
barroca, modelos que Maravall mismo luego llegó a negar en su conclusión
propagandística acerca de la sociedad de masas controlada y guiada.


Ese 'primer Maravall' flexible también habría encontrado apoyo adicional
entre otors teoristas contemporáneos que se inspiran en sabios del pasado.
Un tal emparejamiento de grandes pensadores es el de Leibniz, filósofo
barroco del siglo decimoséptimo, y Gilíes Deleuze, pensador francés cuyas
obras son contemporáneas con las últimas de Maravall. En su libro El
pliegue: Leibniz y el Barroco, Deleuze trata varios aspectos del pensamiento
barroco de Leibniz, mostrando lo que comparten la época premoderna y la
posmoderna.5 Especialmente útil es su sentido del espacio, una visión que
toma en cuenta el significado de cada fragmento o detalle supuestamente
insignificante de la realidad, aunque sea un pequeño cambio en la vida de
un desempoderado ser humano, aunque sea un pliegue en una masa de
células o la acción de doblar una ola del mar sobre otro. Es decir, es un
modelo de la realidad que permite la coexistencia de la noción maravalliana
del astuto, rebelde, desordenado y terco sujeto de las clases populares con
el concepto de las masas engañadas y controladas de una ordenada sociedad
barroca. Es un concepto semejante a los modelos artísticos y arquitectónicos
del barroco: un espacio curvilineal y doblado que permite una circulación
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de energía, ideas y eventos entre los pliegues y el Pliegue (con mayúscula)
de la sociedad y del universo entero. En los términos de Foucault, otro
contemporáneo de Deleuze y Maravall, dicho concepto de espacio reconoce
que el poder pasa por las manos de los desempoderados tanto como circula
por las manos de los dominantes.6


Sin embargo, los movimientos del Pliego de la realidad no son binarios:
están constantemente en proceso, estirándose y allanándose antes de rasgarse,
despedazarse y luego volver a fluir y plegarse otra vez. Ningún aspecto del
pliegue se reduce a meros binarios en blanco y negro, a una lógica cartesiana
del tipo empleado por Maravall para llegar a sus rígidas categorías de
subversión y control sociales. Interesantemente, Maravall es algo leibniciano
cuando parece reconocer los pliegues barrocos, diciendo que la 'conflictive
situation was a normal ingredient of the Barraque'.7 También significante,
es el hecho de que Maravall se refiere a las categorías del historiador de
arte Wólfflin a pesar de su intento de definir el Barroco como un periodo
histórico y de evitar referencias a un estilo barroco. Escribe Maravall que:


[...] anduvo muy atinado Wólfflin, cuando, aun sin preocuparse de la
razón histórica del fenómeno, llegó a advertir, inspirado tal vez por su
hondo conocimiento de tanto material de observación, que el Barroco,
por debajo de su apariencia libre y sin normas, se hallaba sujeto a un
fuerte principio de unidad y subordinación [...] con la acción moldeadora
y reductora a una unidad de dominio, que inspira la entera organización
de la cultura barroca.8


Se ve que para Maravall, el chiaroscuro socio-cultural del Barroco se
redujo a blanco y negro. Por otra parte, tenemos la lectura leibniciana que
Deleuze hizo de Wólfflin, enfatizando la relación autónoma e
(inter)dependiente que la vistosamente plegada fachada barroca negocia
con su espacio interior, explicando que 'cada componente simultáneamente
empuja contra los otros mientras que los mantiene'.9 En vez de ver en el
arte o en la sociedad modelos en blanco y negro, Deleuze muestra que
Wólfflin imaginaba un espacio compuesto de innumerables pequenñas
variaciones en blanco y negro, 'una progresión de luz que [...] se transmite
por grados. Es una relatividad de claridad [...] en breve, es el contrario de
descartes'.10


En otras palabras, aunque Maravall sí se dio cuenta de la existencia de
las gradaciones, los pliegos y del desorden caótico que representaban en su
mapa de la realidad histórica, prefirió pasarlos por alto, pintando una
geografía socio-cultural más homogénea. Otros contemporáneos de Maravall
sí se fijaron más en las variaciones caóticas mediante estudios en otras
áreas de investigación que nos pueden ser muy útiles para releer y renovar
los modelos socio-culturales del insigne historiador español. Me refiero al
campo de investigación en las ciencias (y hasta cierto punto en la crítica
literaria) denominado 'estudios del caso', una área en que se ve cierta
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semejanza entre las tendencias barrocas y neobarrocas, entre las premodernas
y las posmodernas.11 En términos generales, las épocas pre- y pos-cartesianas
comparten una mentalidad algo más libre, no tan insistente en establecer
un orden racional para 'leer' la realidad. Se puede comparar los excesos,
hiperteatralidad y fluidas tendencias barrocas en las bellas artes y en la
sociedad con una disposición posmoderna de entender la coexistencia de
múltiples factores. Los teoristas del caos en las ciencias muestran que muchas
situaciones aparentemente caóticas florecen bajo condiciones supuestamente
ordenadas. Dichos conceptos de orden, caos y las muchas posibilidades
entre los dos pueden abrir nuestra relectura de las conclusiones socio-
culturales de Maravall. Aunque Maravall decidió ordenar su visión del
caso social, reduciéndola a una noción de una sociedad de masas controladas,
podremos concentrarnos en las pequeñas e insistentes irregularidades. En
el habla de los teoristas del caos, podemos enfocar los 'fractales', los seres
o almas e incidentes menores que funcionan desordenadamente bajo el
esquema más amplio de un cosmos ordenado y controlado.


Es decir que mediante la labor de varios investigadores de la comedia
española del decimoséptimo, hoy día vamos releyendo textos dramáticos y
la tesis maravalliana con lentes que enfocan los pliegues leibnicianos. En el
breve rato que me queda quisiera señalar algunas aproximaciones al estudio
de la comedia que nos ofrece una visión del exceso barroco que
simultáneamente sostiene y socava los órdenes socio-culturales. Aun en
obras escritas para la corte se encuentran pliegues o fragmentos en el cosmos
socio-político, como indica Margaret Greer en su estudio de La estatua de
Prometeo, mostrando que Prometeo aboga por cambios políticos y la nueva
ciencia.12 No obstante, creo que se encuentran más oportunidades para
investigar los poderes de los fractales entre las acciones caóticas de los
personajes graciosos y femeninos de cualquier clase socio-económica y
cultural. Por ejemplo, en cuanto a los personajes o temas femeninos, son
bien importantes las investigaciones de Emilie Bergmann, Anne Cruz, Teresa
Soufas, Yvonne Yarbro-Bejarano y otros estudiosos cuyos trabajos fueron
publicados en la colección de ensayos editada por Dawn Smith y Anita
Stoll.13


Quiero enfatizar, sin embargo, que ni la complicidad de los personajes
femeninos y graciosos con los poderes hegemónicos representados en el
escenario ni sus contribuciones al reestablecer un orden dramático y social
en la conclusión de una comedia niega el significado y poder de la fricción
y negociación creadas por sus acciones a lo largo del conflicto dramático.
El hecho de que no se produjo ninguna revolución proletaria o liberación
de la mujer española en la sociedad española del siglo decimoséptimo no
significa que lo que ocurrió en el escenario o en la cotidiana realidad social
no tuviera valor profundamente resistente a la hegemonía. Sus acciones
representan un modelo socio-cultural que toma en cuenta todo el placer y
poder que los aparentemente desempoderados gozan y continúan a fomentar
mediante los pliegues y fractales en el cosmos social de aquel entonces.14
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No es simplemente una cuestión de un breve alivio cómico o de controladas
válvulas de escape ofrecido por un mundo al revés.


El caos que producen el gracioso y la dama rebelde tiene una lógica
barroca que se despliega más allá de las conclusiones rápidas y auto-
reflexivamente simples y previsibles encontradas en la mayoría de los textos
dramáticos. La razón barroca del Neobarroco y del primer Barroco tiene
que ver con múltiples posibilidades de la representación y recepción. El
representado mensaje barroco es fragmentado, excesivo, cirvilineal y plegado,
construido de irregulares y desordenados usos del idioma. Su recepción es
igualmente variada, frágil y artificiosa, capaz 'leer' o de 'desleer'
fragmentadas versiones del caos representado y del orden reestablecido.
Como los estudiosos de hoy nos muestran, la acción dramática tiene lugar
entre los espectadores tanto como entre los actores en el escenario.15 Así
es que la recepción barroca puede enfocar tanto el caos de los fractales y
los pliegues como el orden del cosmos socio-político, económico y cultural.
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