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EL JARDIN BARROCO O LA TERZA NATURA.
JARDINES BARROCOS PRIVADOS EN ESPANA

MONICA LUENGO ANON
Comité Cientifico Internacional de Paisajes Culturales

ICOMOS-IFLA

Lo que entendemos por jardin barroco, cldsico o formal', que también asi
se denomina, comienza en Espana a comienzos del siglo xviii para extenderse
por al menos los tres primeros tercios de este siglo. Mientras que en nuestro
pais el xvi es la época de oro de los jardines, el xvi, salvo excepciones, va a
ser un periodo sin grandes cambios. Si en el siglo anterior la nobleza habia rea-
lizado jardines como el de los condes de Benavente, la Abadia, El Bosque y
muchos otros a la estela del amor y la aficion jardinera de Felipe II, en tiem-
pos de Lastanosa habra pocos ejemplos de esa categoria.

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

' Es curioso como el denominado jardin barroco se conoce en Francia, cuna de este estilo en jardi-
neria, como jardin cldsico, lo que parece contradictorio o al menos paraddjico, ya que, si aceptamos que
barroco implica habitualmente irregularidad o complejidad, este mismo término no deberia definir los
exponentes mds aparentemente regulares del arte de la jardinerfa. M. Moliner, coincidiendo con B.
Croce, remonta el origen del término a los filosofos escolasticos, quienes designaban asi 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 mas tarde, con el mismo sentido. Resultaria mas
logico unir su etimologia 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
Wolfflin estudia la nocién de barroco en contraposicion a la de cldsico. Desde entonces el término se
emplea habitualmente para designar algo recargado, irregular, ornamentado o, como dice M. Moliner, un
estilo de ornamentacion en el que predomina la complejidad de la forma, la linea 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 xv1 y finales del siglo xvii, dependiendo de las areas geograficas.

2 Esto no ocurre solo con los jardineros o arquitectos, otros artistas también viajarian por toda
Europa, como Bernini que trabajaba en Paris, Rubens y los Van Loo recorren toda Europa ....
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Del Renacimiento parte una busqueda que lanza al individuo hacia el mun-
do natural y la experimentacion. 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 razén prima sobre el genio. El arte perfeccio-
na la naturaleza y el jardin se convierte en «portador de un mensaje funda-
mental que proclama la subordinacion de la naturaleza al arte».

El tema del jardin como terza natura serd uno de los ejes en torno al cual
gire el jardin barroco. Todos los autores® 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 mas sabrosos y la cosecha mejor, dice que a 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 sabria dar nombre»’. Pero poco después, Bartolomeo Taegio,
en su obra La Villa, publicada en Milin en 1559°, 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 incorporacion ha sido reali-
zada por el ser humano, al que beneficia al producir aquello que ni la natura-
leza ni el arte por si solos pueden hacer. Es decir, para producir un jardin, la
naturaleza y el arte deben trabajar juntos. Mas tarde, Cervantes, en su Galatea,
dice también: « la industria de sus moradores ha hecho tanto, que la
Naturaleza, encorporada con el Arte, es hecha artifice y connatural del Arte, y
de entrambas a dos se ha hecho una tercia Naturaleza, a la cual no sabré dar
nombre...»”. Gracian abunda al decir: «es el Arte complemento de la Naturaleza
y un otro segundo ser, que por extremo la hermosea y atn pretende exceder-
la en sus obras. Préciase de haber anadido un otro mundo artificial al primero.
Suple de ordinario los descuidos de la naturaleza perfeccioniandola en todo,

% Zimmerman, R., {’Hortus Palatinus de Salomon de Caus», en Histoire des jardins de la Renaissance
a 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.,
Lart du jardin et son bistoire, Ed. Odile Jacob, Paris, 1996; Checa, F. y Turina, J. M., El barroco, Istmo,
Madrid, 1982.

5 . P e N
«.. che la natura incorporata con l'arte é fatta artifice, e connaturale de l'arte, e d’'amendue ¢ 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.

L 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 Asi 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 ultimo libro. Cervantes, M. de, La Galatea, ed. M. Aguilar,
Madrid, 1940, p. 753, citado por Afdn, C., Los pardmetros del jardin renacentista (en prensa).
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que sin este socorro del artificio quedara inculta y grosera®. Y atn Calderon,
como también apunta Orozco, al alabar la belleza de un jardin dice:

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

La naturaleza, el artificio y el jardin se convierten en la trfada natural.
Durante la época del Barroco, la transformacion artificiosa de la naturaleza sera
el tema principal del jardin; se convierte, como dice Checa, en una «ualidad
anadida a la Naturaleza, a la vez que se considera como un medio de su per-
feccion®. Se retoma quizas asi la antigua idea ciceroniana, recogida en De
Natura deorum, en la que el autor se referia al paisaje agricola transformado
por la mano del hombre como a una altera natura (o segunda naturaleza). Si
a estas dos naturalezas de Ciceron se anade una tercera, el jardin de placer
reinventado en el Renacimiento, tendremos las tres naturalezas barrocas. En el
jardin se funden lo natural y lo artificial, se controla la naturaleza y también esa
naturaleza, imitada, produce efectos escenograficos imposibles. El humanista
Claudio Tolomei escribe a Giambattista Grimaldi en 1543, «mescolando larte
con la natura, non si sia discernare s’ella & opera di questa o di quella; anzi hor
altrui pare un naturale artificio, e hora una artificiosa natura»''. Dice Aracil: da
dialéctica entre naturaleza y artificio es una de las vertientes de este juego.
Como consecuencia de una consideracion de la ciencia y la mecinica... lo
segundo parece primar sobre lo primero: la Naturaleza queda oculta tras una
bella mentira, pero quizas solo por medio de mentiras y ficciones podemos —o
pudieron los artistas, intelectuales y patricios de esta orbita del manierismo y
Barroco— captar o imaginar sus dificiles y a veces laberinticas claves. El jardin
es, obviamente, el centro principal de esta sugestiva sintesis»'*.

Al llamar terza natura a los jardines éstos se colocan en la triada de las
zonas conceptuales del paisaje, ordenados jerarquicamente de acuerdo al grado
en el que cada uno representa a la naturaleza, controlada o modificada por la
accion del hombre. Estas zonas estaban unidas por un fuerte eje, dominado por

8 Criticon, parte 1, Crisis VIII, citado por Orozco, E., Ruinas y jardines. Su significacion y valor en
la tematica del Barroco» en Temas del Barroco de poesia y pintura, Granada, 1989, ed. facsimilar con
introduccion de A. Sanchez Trigueros, p. 121.

? Orozco, E., ob. cit., p. 124.
19 Ver todo el capitulo <Artificiosa natura» de Checa, F. y Turina, J. M., ob. cit.

1 Tolomei, C., Delle Lettere libre seite, Venecia, 1547, 1, 1, 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. Autématas y otras ficciones en la cultura del Renacimiento a la
llustracion, Catedra, Madrid, 1998, p. 259.
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la perspectiva, que guiaba la vista para percibir mas claramente las tres dife-
rentes naturalezas. Asi, la zona mas cercana a la edificacion estaba dominada
por el orden y la armonia para continuar con los campos ordenados pero con
menor ornamentacion y, en el Gltimo 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 espiritu. Este eje es una de
las constantes en todos los especialistas cuando hablan del jardin barroco. Para
Steenbergher y Reh, por ejemplo, «l plano de cuadro (la terraza) y la linea (el
eje) son los medios mas importantes de organizacion espacial del jardin. El eje
crea profundidad, claridad y orden dentro de la imagen»®.

¢Cudl es la variante respecto del jardin renacentista que habia introducido el
eje en la estructura del jardin moderno? La prolongacion del eje central y su
extension hacia campo abierto, mas alld del jardin, inscribiendo graficamente
esta escala de las tres naturalezas en un lugar especifico’ e imponiendo a la
naturaleza la expresion de una ley universal®. En palabras de Dixon Hunt, el
jardin serd concebido como teatro para la representacion de la naturaleza y el
arte’. Y precisamente en este momento es cuando el teatro y el jardin se
encuentran mas unidos, intimamente ligados también a la literatura y la arqui-
tectura. El descubrimiento de las leyes de la perspectiva revolucionaria 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 mas importantes que se llevan a cabo tienen
lugar en el mismo jardin, 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 mas
conocidas representaciones teatrales y fiestas como la Féte 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 mas lejos, hay que recordar que uno de los escenarios mas frecuen-
tes de las obras teatrales de Tirso, Lope y muchos otros autores es el jardin'’.

'3 Steenberger, C. y Reh, W., Arquitectura y paisaje, Gustavo Gili, Barcelona, 2001, p. 157.

" Dixon Hunt, J., Greater Perfections. The practice of Garden Theory, Thames and Hudson, Londres
2000, p. 8.

1 Tagliolini, A., Storia do Giardino Italiano, La Casa Usher, Florencia 1988, p. 228.

1% Dixon Hunt, J., ob. cit., p. 13.

7 Ver Lara Garrido, J., «El jardin y la imaginacion espacial en el teatro barroco espanol, 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.
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La perspectiva fue desarrollada por J. F. Niceron en Perspective curieuse ot
magie des effets merveilleux (1638) y, con su conocimiento tedrico, se consigue
su manipulacion difuminindose asi el limite entre imagen y realidad. Todos tene-
mos en la cabeza ese pequeno divertimento, esa falsa ilusion Optica de la galeria
del Palazzo Spada donde Borromini, gracias a las falsas perspectivas, logra que
un pequeno espacio vea multiplicada su longitud por cuatro®. La anamorfosis
fue, en este sentido, el mecanismo mas avanzado: qunto con el descubrimiento
de la coulisse, los trazados superpuestos y los efectos de luz y sombra, fueron los
medios mas importantes para introducir el “infinitio” dentro de los limites del
plano»”. Es la proyeccion de una imagen sobre un plano oblicuo, como la som-
bra de un objeto iluminado por una luz radiante, y esta desarrollada en multiples
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 (Paris, 1649), y el mas
importante en cuanto a su aplicacion tedrica 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... segin el arte de la perspectiva. Se rige, funda-
mentalmente, por la simetria —axial o no— y por el orden de las terrazas, desde
donde la vision se extiende, dominando todo el conjunto-™.

Las nuevas técnicas de medicion también seran fundamentales, desarrolladas
sobre todo por los ingenieros que estudiaban las fortificaciones y la balistica. Y
asi como el jardin se encuentra intimamente ligado al teatro, también se
encuentra unido a las fortificaciones, ya que ambos, ingenieros y jardineros, tra-

21

bajan sobre un espacio geométricamente dominado®.

Las leyes de la Optica se suman, pues, a las técnicas cientificas para obtener
como resultado el jardin cartesiano, que representa el epitome estético del
dominio sobre la naturaleza. El jardin se convierte en un mero instrumento del
conocimiento y el poder. En el jardin barroco hay un punto de vista perfecto
que lo conduce hacia el infinito, que se convierte asi en un elemento principal

'8 Le Notre, por ejemplo, dibujaba sus planos en perspectiva mixta, combinando en el mismo dibu-
jo plantas y perspectivas, asi como para las estatuas se colocaban las masas de piedra y el jardinero indi-
caba donde debian tallarse los huecos de las figuras, que se abrian a perspectivas estudiadas.

19 Steenberger, C. y Reh, W., ob. cit., p. 157.

2 Verin, H., da technologie et le parc, ingénieurs et jardiniers en France au xvir® siécle», en Histoire
des jardins de la Renaissance a nos jours, Flammarion, Paris, 1991, pp. 131-143, p. 130.

! Las comparaciones entre jardin y fortaleza son numerosas en la literatura de la época, como la
que encontramos en Saavedra y Fajardo en su Empresa V¥ citada por Orozco, en la que el principe
aprendera la fortificacion {abricando con alguna masa fortaleza y plazas, con todas sus entradas entre-
cubiertas, fosos, baluartes, mediaslunas y tijeras... y para que mas se le fijen en la memoria aquellas
figuras se formaran de mirto y otras yerbas en los jardines», citado por Orozco, E., ob. cit.,, p. 124.
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de la composicion formal®; el cielo jugard un papel protagonista en el paisaje
simbolico del jardin barroco, permitiendo la representacion empirica de Dios.

También en la vegetacion, otro de los elementos fundamentales del jardin,
comienzan a sentirse los cambios. Se introducen nuevas especies y varia la for-
ma en que se emplean, todo ello de la mano de jardineros con una extraordi-
naria formacion como arquitectos y botanicos, aplicando criterios cientificos y
estéticos. Resultado de las expediciones cientificas al Nuevo Mundo se ponen
de moda las frutas exéticas, como el ananias o pina, que se convierte en un
delicado regalo entre los nobles. Esta 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 Espana, que constituye un caso excepcional dentro del
panorama internacional ya que durante todo el siglo xvii se mantienen los para-
metros renacentistas, a los que se afaden elementos manieristas como fuentes,
sorpresas, juegos de agua, grutas y complejos sistemas hidraulicos con gran
sentido escenogrifico. Lo que conocemos como jardin barroco no aparece en
nuestro pais hasta comienzos del xvii, con la llegada de arquitectos y jardine-
ros franceses a la corte de Felipe V, especialmente con la dinastia de los
Boutelou. La documentaciéon relativa a estos jardines del xvii es escasa, si
exceptuamos el caso del Buen Retiro de Madrid.

En 1600 Madrid se habia 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, segin Lopezosa®, a su situacion estratégica en la entrada de Madrid, a
la ubicaciéon de los monasterios de San Jeronimo y Atocha y otros factores. La
construccion del Buen Retiro supuso mds tarde un importante impulso en este
cambio de orientacion. Ademas, fuera de la almendra central, habia mas 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 mayoria de reducidas dimensio-
nes y muchos de ellos pertenecientes a huertas y conventos. Entre los de
mayor tamano, 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 Frias, la Casa de las Siete

2 Ver Weiss, A. S., Unnatural Horizons. Paradox and Contradiction in Landscape Architecture,
Princeton Architectural Press, New York, 1991.

% Ver Lopezosa Aparicio, C., El Paseo del Prado de Madrid. Arquitectura y desarrollo urbano en los
siglos xvir y xvi, Fundacion de Apoyo a la Historia del Arte Hispdnico, Madrid, 2006.
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Chimeneas, la Huerta del regidor Juan Fernandez, el Palacio del Marqués
del Carpio, el Palacio del Duque de Lerma, el Palacio de Villahermosa (antes del
Conde de Maceda), el Jardin de la casa del Marqués de Valmediano (antes
del Duque de Medinaceli), el Huerto y Jardin del Marqués de Aguilar, etc.*
Fuera de los limites de la ciudad se encontraban las del Conde de Montealegre
y las del Conde de Banos. Estas casas continuarin como casas de recreo hasta
bien entrado el siglo xvini cuando, con el crecimiento de la ciudad, se convier-
ten en residencias urbanas y se comienza la construccion de villas suburbanas
alejadas del centro®.

Entre los del Prado Viejo®* destacaba el jardin del Conde de Monterrey, en

la manzana 273. Es conocido por la famosa fiesta que organiz6 alli el Conde
Duque de Olivares, uniéndolo al del Conde de Maceda (lo que fue Palacio de
Villahermosa) y al del Marqués del Carpio, con ocasion de la fiesta de San Juan
de 1631, en la que se representaron dos obras teatrales, de Quevedo, Quien
mds miente, medra mds y de Lope, La noche de San Juan”. D. Manuel de
Zuniga 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 vy virrey de Nédpoles hasta 1637, cuando regresa a Madrid. Contrata a
Juan Gomez de Mora® como arquitecto, quien realiza una obra tipicamente
suya, sencilla, de ladrillo, con dos plantas y torres. El palacio contaba con una
gran escalinata de dos tiros que bajaba al jardin, lo que ya denota su impor-
tancia, y una galeria, lo mas destacable, que se construy6 al final del jardin, con

* Ver Conde de Polentinos, «Antiguas huertas y jardines madrilefios,, Investigaciones Madrileiias,
Madrid, 1948, pp. 161-176, p. 165.

% Martinez Medina, A., <Tres casas de recreo madrilefias,, Anales del Instituto de Estudios Madrilefios,
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 Chamartin de la Rosa, Ayuntamiento de Madrid,
Madrid, 2006.

% Dice Lopezosa sobre las casas-jardin del Prado, «Los jardines debieron ser espacios notabilisimos.
Los recintos abiertos, destinados a servir de lugar de recreo, se emplazaron, por lo general, en la parte
posterior de la posesion, 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 multiples y exuberantes especies
vegetales existentes en los jardines, adquirieron un cardcter funcional y estético, al concebirse como
grandes fuentes o cenadores. Un elemento comun a todos los jardines fueron las grutas, espacios fan-
tasticos adornados con esculturas y fuentes. La impronta que debieron causar estos edificios en el Prado
tuvo que ser fuerte. La aparicion de las primeras residencias coincidid con las primeras intervenciones
urbanisticas emprendidas en el sector, de tal forma que de las reformas y del resultado de las fabricas
dependi6 en gran medida el desarrollo urbano del Prado Viejo», ob. cit., p. 348.

77 (Relacion de la fiesta que hizo a Sus Magestades y Altezas el Conde-Duque la noche de San Juan
de este afio 1631, Mesonero Romanos, R., El Antiguo Madrid, Madrid, 1881, tomo II, pp. 251-262.

8 Ver sobre Juan Gomez de Mora, Tovar Martin, V., Arquitectura madrilena del siglo xvi, Instituto
de Estudios Madrilefios, 1983.
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aperturas y ventanas que daban al Prado de San Jer6nimo. Esta galeria tenia
dos torres y en el interior, en cada pared, cuatro nichos para esculturas®. Segan
Elliot y Brown, el lugar se concibi6 como una galeria artistica en la que exhi-
bir la pinacoteca y la coleccion de obras de arte de los condes®. Las obras fina-
lizaron alrededor de 1639. El jardin se disponia en dos niveles o terrazas, uni-
das por una escalera. De su importancia tenemos noticia por la tasacion que se
realiza en 1710, donde se habla de «siete estatuas de Marmol blanco sobre sus
pedestales...», fuentes y una gruta, que el conde mando construir debajo del jar-
din chico, adornada con fuentes y estatuas®. Por fortuna, la tasacion 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 arbo-
les frutales «perales, graviolos, perales vergamotos, perales de invierno, albari-
coques, ziruela verdal... castanos de Francia, almendros, granados, saucos, ave-
llanos...» asi como naranjos, rosales y jazmines. Este inventario muestra otra de
las caracteristicas de los jardines de la época, en los que pervive el sentido uti-
litario o de produccion, donde los drboles ornamentales alternan con los fruta-
les*. En 1745 el conde de Montijo arrend6 las casas junto con «sus fuentes de
agua de pie, las del jardin, su noria, juego de aguas, estanque, emparrado y
demds arboles frutales, jardin y huerto de arriba»*. El jardin, sin duda, tenia

¥ La galeria debio ser un elemento notable, descrita por Juan Silvestre Gomez en 1640 «.. su bella
Galerfa resplandece/con lustrosa pared, en quien ofrece/en porticos del Sol rejas vistosas; A las Ninfas
hermosas,/ con verdes celosias, y por ellas, /Cielos permite, recibiendo estrellas,/ Asimismo ventanas con
sus puertas, /Responden al jardin, 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/...., Continua la
oda dedicandole también versos al jardin y estatuas, de las que dice: «.. circundan este sitio peregrino/
seis estatuas de marmol cristalino,/ con dos monstruos marinos, que valientes, / Oprimen dos serpientes,/
.... logrando su fortuna en este prado/ el saludable esparrago sembrado/ en tapetes de Flora/ néctar vier-
te,/ y en flores se convierte/...» Silvestre Gomez, J., Jardin Florido del Excelentisimo Conde de Monterrey,
y de Fuentes, versos 7-11, impresa en Madrid, en 1640, por Pedro Tazo, citada por Lopezosa, C., ob. cit.,
p. 360.

% Coincide con ellos P. Sagués, quien sefiala que en el inventario que se realiza en 1710 figuran
«doce estatuas de medio cuerpo, mayores que del natural, de marmol blanco y jaspes, con sus pies de
madera, que estin en la galeria.» Sagiiés, P., La Real Congregacion de San Fermin de los Navarros en
Madlprid, Graf. Canales, Madrid, 1963, pp. 111-120, p. 120. Las pinturas eran ciento dieciocho y entre ellas
se contaban obras de Veldzquez, Ribera, Tiziano, Durero, etc.

31 A.G.P,, Seccion Administrativa, Leg. 1215, Tasa de los mdrmoles y estatuas del Jardin de Monterrey,
realizada en 1710 por Mathias Carmaniny, citado por Lopezosa, C., <La Casa de los Monterrey en el
Prado Viejo de San Jeronimo de Madrid», Anales del Instituto de Estudios Madrilerios, 1993, Tomo XXXIII,
p. 277-28, p. 281.

3 AHP, P° 3.965, 11 de septiembre de 1639. Tasacion de las obras realizadas en el jardin de los
Monterrey, entre ellas los solados y cerramientos del candn de la gruta, Idem, p. 282.

% A la muerte del conde, pasa a su hija y yerno, quienes en 1661 agrandarian la posesion, pero al
morir sin hijos, acaba adquiriéndola la Congregacion de San Fermin de los Navarros que la reforma, ubi-
cando la iglesia en el lugar de la galeria.

3 AH.P., Protoc. 15.793, fols. 211r-220r. Citado por Sagués, P., ob. cit., p. 115.
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gran importancia, ya que una de las condiciones del arrendamiento era que el
conde debia conservar las estatuas, fuentes y otros elementos del jardin, por lo
que en 1745 se hace un inventario de dichas estatuas®.

La galeria del jardin, utilizada como galeria de arte, serd 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 coleccion
escultorica, el jardin y las dependencias anexas se habian transformado en un
lugar predilecto para este fin. De ahi surgirin los llamados jardines arqueolo-
gicos, que se habian impuesto a partir del siglo xvi. Se generalizaron las colec-
ciones de antigtiedades, de una forma culta. A partir del siglo xvii y del xvi,
este tipo de jardines se vuelca hacia lo ludico y escenografico. «La finalidad de
este ultimo —el jardin del siglo xvii— esta ligado a la “sociabilidad” y “prestigio”
del propietario, pues el jardin se convierte en una prolongacion de la parte
noble de la vivienda y de la propia morada»**. Se pueden citar varios antece-
dentes espanoles del siglo xvi, pero entre ellos cabria destacar el del duque de
Alcala, virrey de Napoles, quien contrata a Benvenuto Tortello en 1566 para
remodelar la Casa de Pilatos, en Sevilla, asi como su palacio de Bornos en
Cadiz, donde también se realiza una Joggia que albergaba parte de su coleccidon
de estatuas italianas. El jardin 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 rocalla?.

De este mismo tipo, también en Madrid, era la casa palacio de la Duquesa de
Arcos, en la zona de Leganitos, que anteriormente habia sido propiedad del Duque
de Salvatierra y, a finales del xvit (1693), habia sido comprado por D. Jeronimo de
Miranda. La tasacion que se realiza cuando la compra la Duquesa de Arcos en

% Entre las que se cuentan «ocho columnas de marmol blanco de Génova, con sus estatuas en los
capiteles... que son Juno, Ceres, Baco, Jupiter, Hércules, Venus, Marte y Palas. Y entre dichas columnas,
una fuente de marmol blanco de Génova, que se compone de pilon pedestal y todo el adorno que sobre
€l carga... cuatro porciones de circulos que sirven de asientos, alrededor de la dicha fuente... tres ninos
echados y una estatua de mujer, de marmol de Génova... rotos, que estin a un lado del estanque grande
de agua. En el rincon, junto a la noria, una estatua de mujer, desnuda, de marmol blanco, con pedestal
de berroqueno... Una figura de bronce, que parece de Baco... que estd en un nicho junto al estanque,
con su pedestal de madera... Tres fuentes de una pina, en medio, sobre zocalo de piedra de Colmenar,
de siete pies de diametro el pilon... que todas estin en la calle del medio de dicho jardin... Veintitrés
columnas de mdrmol 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 esta la armazon que sostiene el emparrado..... Citado por Sagués, ob. cit., p. 22.

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

%7 V. Lleo los denomina jardines-anticuarios, «oncebidos al modo de galerias arqueologicas al aire
libre». Sobre los jardines de la nobleza en época de Felipe II, ver su interesantisimo articulo «Los jardines
de la nobleza», Andn, C. y Sancho, J. L. (eds.), jardin y Naturaleza en el reinado de Felipe I, Sociedad
Estatal para la Conmemoracion de los Centenarios de Felipe II y Carlos V, Madrid, 1998, pp. 222-244.
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1746 habla de un jardin al que se accede por una escalinata, con el suelo
embaldosado, una noria y una fuente, con un jardin 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 galeria que daba al jardin, situada entre
éste y un patio. La galeria contenia un gran nimero de pinturas con todo tipo
de temas®. Del jardin, propiamente, se sabe que contenia 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 {iguras antiguas» dispuestas a lo
largo de sus cuatro lienzos.

También tenia galeria al Prado otro de los palacios madrilenos importantes,
el del duque de Lerma, en el prado de San Jeronimo, manzana 233, que se
comienza hacia 1603. Hay noticias detalladas de los trabajos en los jardines y
huertas, de las conducciones de agua, construccion de las fuentes, como la del
Penasco, ejecutada por el escultor Estavio de Cordoba®, e incluia otro de los
elementos que seran caracteristicos, el pequeno zooldgico o pajarera, con
monos, faisanes, etc. Existian naranjos que se protegian en invierno y balcones,
cenadores, celosias y enrejados. Los jardines estaban divididos en estancias: el
jardin de Eva miraba directamente sobre el de Hércules. Era casi, a pequena
escala, una recreacion de la Villa Ducal de Lerma. A finales del xvi todavia hay
cuentas de los arreglos en los miradores del jardin 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 Frias tenia en Madrid huerta y jardin separados por un corre-
dor con pasamanos, balaustres de hierro y pedestales de piedra con diez figu-
ras de marmol blanco de Génova en hornacinas con conchas en las manos, dos
cabezas de Emperadores y trece mds repartidas por el jardin. La fuente era una
columna de marmol. Ademas, habia cinco alegorias de planetas y dos estatuas
de un viejo y un soldado, cuatro fuentes mas de jaspe encarnado y seis colum-
nas con sus capiteles y otra fuente de jaspe con una columna con un Cupido
de marmol encarnado. El inventario de especies repite de nuevo una gran can-
tidad de frutales como perales de invierno, granados, melocotoneros, membri-

llos, albaricoqueros, ademas de azucenas, clavellinas y jazmines™.

Entre estos jardines arqueologicos Lled 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 arquedlogo Antonio

% Martinez Medina, 1991, ob. cit., p. 149.

¥ Ver Lopezosa, C., «La residencia del duque de Lerma en el Prado de San Jeronimo, traza de
Gomez de Mora», Madrid, Revista de Arte, Geografia e Historia, n° 1, 1998, pp. 458-485.

“ Conde de Polentinos, ob. cit.,, p. 165.
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Agustin en Tarragona o los de Martin Gurrea en Aragon, el Duque de
Villahermosa en su villa de Pedrola o los de la finca {a Maya» en Utrera, de
Rodrigo Caro, siempre con nichos donde albergar estatuas o bustos de empe-
radores romanos®. También sabemos que el jardin del castillo de Benavente
albergaba una rica coleccion de estatuas con bustos de hombres célebres,
emperadores y dioses colocados en nichos, en un complejo programa decorati-
vo*. 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 Solis, se sabe que en él habia estatuas de tema
mitologico y bustos clasicos de marmol de origen romano®. Esta costumbre,
que podemos remontar a Felipe II y especialmente al jardin del rey en
Aranjuez, permaneceria hasta bien entrado el siglo xvir; baste citar los bustos
romanos que la Condesa-Duquesa de Benavente hace traer trabajosamente des-
de su palacio en Gandia para decorar la plaza de emperadores de su finca el
Capricho de la Alameda de Osuna, a finales del xvi.

De este mismo tipo escultorico era el Huerto de Pontons, en Valencia, que
conocemos por una descripcion de comienzos del siglo xvii, con estatuas de la
diosa Ceres, Flora, Baco, Diana, Venus, Neptuno, una fuente con penasco y tri-
tones, conchas, tortugas y yerbas®™, y otra fuente con cuatro pirimides.

Volviendo a Madrid, tendriamos que citar La Florida, producto de la adqui-
sicion de varias fincas (La Florida, la Huerta de la Salceda, la de la Marquesa
de Villahermosa, etc...)”. Francisco de Moura, Marqués de Castel Rodrigo, fue
el constructor del palacio de La Florida y sus jardines, que reformd y en los

4 Lleo, V., ob. cit., 231.

2 Gonzalez, R., Regueras, F. y Martin Benito, J. 1., El Castillo de Benavente, Centro de de Estudios
Benaventanos Ledo del Pozo, Salamanca, 1998.

# Nieto, S., Fl Jardin barroco espanol y su expansion a Nueva Espana, p. 1309, Tesis doctoral,
Universidad Pablo de Olavide, http://www.upo.es/depa/webdhuma/areas/arte/actas/ 3cibi/documen-
tos/103f.pdf

i Carrascosa, J., De Jardines Valencianos, Imp. Hijo de E. Vives Mora, Valencia, 1933, p. 77, donde
hay una descripcion del Huerto dlamado el Huerto de Pontons, a donde vi unas estatuas tan bien
hechas que me parecid que el arte no pueda hacer mas, y con la aficion mia a estas cosas es tal que
me quedé admirado de ver tales prodigios de escultura, porque al entrar del jardin le viene a uno a la
vista la Diosa Ceres, después va siguiendo la Diosa Flora, las dos de Marmol de Masa Carrara, después
se sigue un perro de piedra tosca tan bien hecho que no se puede hazer mas, después le sigue un vie-
jo calentandose arropado con una Manta también de Midrmol, siguese otro, con sus collares de piedras,
siguese 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 marmol. — A la otra parte del jardin estin cada uno en su Nicho, la Diosa Venus
desnuda y tambien hecha queno se puede azer mas, a la otra parte estd Neptuno Dios de las Aguas tan
bueno como la Venus...»

® Ver sobre esta propiedad el magnifico trabajo de Ferndndez Talaya, M. T. El Real Sito de la
Moncloa y la Florida, Fundacion Caja Madrid, Madrid, 1990.
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que distribuyd numerosas estatuas de marmol que hizo traer de Italia, llegando
a ser uno de los lugares mas bellos y conocidos de Madrid hacia finales del
siglo xvii. Muere en 1675 y deja en testamento la posesion a su hija Leonor,
momento en que se realiza una tasacion donde figuran las estatuas que se tra-
jeron de Génova® y lo pintado en la casa principal por Francisco Ricci, entre
lo que se encontraba da pintura del relieve de la gruta baja, nueve pinturas de
la fuente y gruta del jardin alto, dos pinturas de perspectivas de las puertas del
jardin y todo lo pintado en la gruta de la fachada principal’’. Cronicas de via-
jeros de la época la describen elogiosamente®. Por los inventarios realizados a
la muerte del marqués se pueden anadir figuras de Jupiter, Hércules y el ledn
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 fund6 en esta localidad un convento de
Dominicas junto al que edifico su palacio, donde se retiraria tras su caida en
desgracia y destierro en 1643. Aqui se funden las huertas del convento, segin
trazas de Carbonell, autor del palacio del Buen Retiro, con el jardin propio de
la residencia del conde-duque. El convento disponia de huerta y ermitas, cuatro
capillas en los angulos de la huerta, que remiten a las ermitas del Buen Retiro
o las mencionadas en La Florida. El conde-duque supervisaba personalmente la
construccion del palacio y jardines del Buen Retiro, por lo que podriamos supo-
ner que, aunque a menor escala, querria reproducir, para su particular «etiro», el
mismo esquema que ya habia aprobado®. Asi pues, traslada los ideales del pala-

40 Idem, p. 80.
Y7 Idem, p. 89.

* Entre ellos el Conde de Harrach, en su Diario de viaje por Espaia, en los afios 1673 y 1674, des-
cribe: «Los cuartos de arriba son muy alegres, especialmente aquel donde se ha colocado su cama.
Desde alli el marqués puede ver, sin incorporarse, el jardin, el rio y las capillas ... El jardin estd dividi-
do en dos partes: delante de la casa hay un parterre cuadrangular con abundantisimas flores alrededor
de las cuales puede verse un pequeno espaldar con pequenos perales y arboles muy pequenos 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. Esta llena de cascadas y surtidores. Sobre esta pared,
asi como en la doble rampa que conduce al jardin, hay estatuas de marmol como se hacen en Massa,
cerca de Génova. Este jardin es también de forma cuadrangular, y no tiene flores, pero si gran surtido
de legumbres. Una gran parte de la montana 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, habian sido realizadas
en yeso y estaban acompanadas del caballo Pegaso, tallado en madera. En este jardin habia una gruta
que tenia cuatro nichos adornados con estatuas de yeso doradas en mate de seis pies de alto cada una.
El jardin 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.

“ Laca, R., Estudio historico para la excavacion arqueologica del jardin de las Dominicas de Loeches,
estudio sin publicar, Madrid, 2004.
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cio real a su propia fundacion, uniendo como era habitual placer y produccion,
recreo y diversion.

Con estos breves antecedentes sobre los jardines de los Gltimos Austrias, que
podriamos denominar mas propiamente manieristas que barrocos, que quedan
perfectamente descritos en los Cigarrales de Tirso, nos enfrentamos al jardin
barroco, clasico, formal o francés, como se le quiera denominar. ;Qué ocurre en
Espana mientras en toda Europa se abre paso el Barroco jardinero? El paso del
jardin propio de la dinastia de los Austrias, herencia de Felipe II, a la introduc-
cion 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 jardineria espafiola sigue por
cauces particulares. Con la llegada del primer Borbon se instaura en Espana el
nuevo jardin clasico 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 Espana, a pesar del afrance-
samiento de la ‘ilustracion’ a finales de siglo, el estilo y sentimiento del rey
Felipe II (mezcla entre herencia hispano-arabe, técnica y orden flamencos, esen-
cia italiana) seguira siendo la base de las “constantes” de la mejor jardineria
espanola»’. El jardin de infinita perspectiva se adaptaba mal a la topografia espa-
nola, donde es dificil 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 seneros los encontraremos en los Reales Sitios.

Los principios que van a regir la jardineria espanola cortesana durante al
menos la primera mitad del siglo xvi seran los postulados por Le Nétre 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 teoria sea francesa,
sus autores serdn franceses, espanoles o italianos’. Ellos adaptan las directrices
del nuevo estilo a la particularidad del suelo espanol; ingenieros, jardineros,
técnicos y artistas siguen utilizando durante muchos afos los tratados, aunque
«in entrar en la esencia de los mismos**. De lo que no cabe duda es de que

 Serredi, Lucia, <a jardineria en el paisaje urbano madrilefior, en el catilogo de la exposicion
Jardines Clasicos Madprilerios, Aiion, C. (dir), Museo Municipal, Madrid, 1986, pp. 151-163, p. 155.

! Con ambos principios coinciden la mayoria de los autores, Afién, C., «El arte del jardin en la
Espana del siglo xvip, catilogo de la exposicion El Real Sitio de Aranjuez y el Arte Cortesano del siglo xvii,
Bonet Correa, A. (dir.), Comunidad de Madrid, Patrimonio Nacional, pp. 255-270. Rabanal, A., Jardines
del Renacimiento y el Barroco en Espana» en Hansmann, W. jardines del Renacimiento y el Barroco,
Nerea. Madrid, 1989; Sancho, J. L., <Aranjuez y el arte del jardin durante el reinado de Carlos IIl», Reales
Sitios, 1988, n. 98, pp. 49-59.

2 Afién, 1987, ob. cit., p. 201.

[101]





MONICA LUENGO ANON

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
aqui porque excede del ambito 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, cunado y discipulo 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 Madrid®. Pero el ejemplo
paradigmatico del jardin barroco en Espana serd La Granja, donde trabajan
Carlier, el ingeniero Marchand y el jardinero Esteban Boutelou. Marchand serd el
autor de la reforma del jardin de Migas Calientes, propiedad en origen de Luis
Riqueur, boticario del Rey y semilla del futuro Jardin Botanico. El proyecto deja
patente la transformacion de una sencilla huerta medicinal en un jardin donde se
dejan de lado los antiguos cuadros para plantear un gran parterre de broderie
flanqueado por unos bosquetes con cenadores y fuentes™.

Ahora bien, la iniciativa privada en Espana se va a decantar, salvo excep-
ciones, por una perduracion del esquema tradicional espanol, en el que sigue
pesando la herencia filipina. Una de estas excepciones serd la Quinta del
Duque del Arco, jardin del que existe ademds una detalladisima descripcion
realizada con ocasion de su cesion a la Corona, que permite, en el lenguaje de
la época, comprobar el rico repertorio barroco. Existe también un minucioso y
magnifico plano realizado por Francisco Carlier, hijo de René Carlier, quien es
enviado a estudiar arquitectura a Paris y regresa a la corte en 1734, siendo
nombrado arquitecto del Rey. Este palacete y jardin constituye, segin Sancho,
«l ejemplo mis refinado de jardin formal del Barroco tardio en Espana, mez-
clando con algunos rasgos de la tradicion hispanica otros franceses e italianos,
imbricados de tal modo que la critica ha oscilado en ponerle una etiqueta ita-
liana o versallesca»”. Esto puede atribuirse, segin Anon™, 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 uGltimas de la procedencia
italiana de la familia Gondi, los primeros propietarios de Saint Cloud.

53 Af6n, Carmen, Proyectos para los jardines del Palacio Real de Madrid», en Actas del Congreso 1/
giardino comme labirinto della storia, Palermo, 1984, pp. 171-177 y Durdn Salgado, M., Exposicion de
proyectos no realizados relativos al Palacio de Oriente y sus jardines, Museo de Arte Moderno, Madrid,
1935.

> Anon, C., Real Jardin Botanico de Madrid. Sus origenes: 1755-1781. Real Jardin Botanico, Madrid,
1987.

> Sancho, J. L., La Arquitectura de los Sitios Reales. Catdlogo Historico de los Palacios, Jardines y
Patronatos Reales del Patrimonio Nacional, Madrid, Ed. Patrimonio Nacional, 1995, p. 258.

* Afién, C., <l jardin de la quinta del duque del Arcos, en las actas del Congreso El Arte en las
Cortes Europeas del siglo xvm, Comunidad de Madrid, Aranjuez, 1987, pp. 61-72.
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En cualquier caso, la Quinta tuvo su origen con don Alonso Manrique de
Lara, montero mayor del Rey, quien la adquirié en 1717 (pocos afios después
del comienzo de los trabajos en los jardines de la Granja, que €l conocia bien),
convirtiéendose asi en una mas 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
jardin de Migas Calientes, uno de cuyos jardineros era ademais 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 Exemo Duque del Arco para que diri-
giese y hiciese hacer La Quinta». El jardin es un calco de los pequenos 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 mas alto
hacia el mas bajo, coronado por la edificacion, lo que nos remite a una carac-
teristica mas bien espafola de ejes transversales. De forma mas o menos rec-
tangular, se distribuye en cuatro niveles y se remata en la parte superior por
una forma absidal con gruta.

Existe un detalladisimo inventario del ano de la donaciéon, 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 cuUpula y los pedestales, basas y capiteles de piedra de
Colmenar, asi como un gabinete ochavado sostenido por seis columnas de mar-
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 permitian 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 tenia galeones, o calles cubiertas de verde que comunicaban
directamente el primer y el Gltimo nivel, con un acceso directo al palacio, en
las que habia un gabinete con una fuente, emparrados, frutales y estanques.

El tercer y ultimo nivel tenia también estatuas, cuadros de boj, circulos de
césped, platabandas dobles y una fuente «con su pedestal redondo en figura de
penasco, su surtidor y su estanque de piedra blanco y a ambos lados arboles
frutales, con tiestos de barro para «naranjas y claveles».

El cuarto plano o del estanque tenia escaleras, muros de contencion de
ladrillo guarnecidos de naranjos, laureles y jazmines en espaldera y «el estanque
grande», que tenia en sus angulos cuatro cabezas de leones por cuyas bocas
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echan el agua». También tenia estatuas sobre pedestales y una gruta que, en su
fondo, tenia una fuente con un delfin de plomo dorado.

Este inventario es de gran importancia, ya que es practicamente el Gnico
documento sobre un jardin barroco que no sea de posesion real. En la des-
cripcidon aparecen numerosos elementos caracteristicos del estilo, tanto arqui-
tectonicos como vegetales, algunos de ellos desaparecidos, como la abundante
estatuaria, o el cenador del jardin bajo ni la abundancia de treillages y celosias
que componian hasta cuatro cenadores (dos semicirculares y dos ochavados)
que hacian complicados dibujos. Estas arquitecturas realizadas con treillage
remiten, de nuevo, al tratado de Dézallier. Aparecen también los galeones,
tuneles de verdura o galerias cubiertas de verde, elemento caracteristico de
la jardinerfa espanola cortesana, que habian existido previamente en jardines
como el de la Isla de Aranjuez, el Retiro (el Ochavado) y que contintan
apareciendo mds tarde, como en el proyecto para el jardin del Principe
de Aranjuez de Pablo Boutelou (quien habia visitado la Quinta y emitido un
informe).

Como otra constante de la jardineria espanola hay que resaltar también la
union intima entre jardin de placer y jardin huerto, es decir, jardin de produc-
cion. Los jardines estaban emplazados en el centro de una finca de caricter
eminentemente agricola, cuyos regalos eran frecuentes en la mesa de los
monarcas. Los jardineros que se encuentran al cargo del jardin figuran entre los
mas conocidos de la época, y entre ellos cabe citar a Juan de Ribera, quien
habia 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 Jardin Botdnico y en las huertas de San Juan y San Antonio
del Buen Retiro™.

Es ejemplo paradigmatico, pues, de jardin barroco a la manera espanola, 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 arquitectonicos, ejes,
simetria, variedad, ornamentacion, etc., pero con la gran salvedad de las pers-
pectivas que, de nuevo, al igual que en La Granja, rompen totalmente con los
principios dogmaticos del jardin clasico francés. Las vistas desaparecen, se
extienden en sentido contrario y ya, en el xix, desaparecen totalmente con la
plantacion de grandes wellingtonias en el eje central.

Otro ejemplo de jardin de villa es el del Palacio del Duque de Alba en
Piedrahita, que se levanta a mediados de siglo por el XII Duque de Alba y XI
Conde de Piedrahita, don Fernando de Silva y Alvarez de Toledo. Edificado en

%7 Sobre tan curioso personaje ver Anon, 1987, ob. cit., p. 66-70.
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un entorno que se adecuaba perfectamente a las indicaciones de Dézallier: da
primera, una exposicion 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 jardin como ¢roporcionado a la amenidad de la situacién», y poco
después Minano 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, estin aclimatadas las mas esquisitas frutas de Europa~*.

La construccion comienza en 1757 y es probable que su autor fuera Jaime
Marquet, arquitecto que ha llegado a la peninsula pocos anos antes y que se
pone al servicio del rey, quien le concedera un permiso especial para ausen-
tarse de Aranjuez, donde trabajaba como ayudante de Bonavia, 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, dilatindose por el mediodia en forma de un frondoso anfiteatro, cuyo
primer término describia un malecon circular que progresivamente se eleva,
naciendo del centro del muro una hermosa fuente, llamada del Mascar6n que
vertia sus aguas en un dilatado estanque»”. Ezquerra del Bayo hace también
una pormenorizada descripcion del palacio en la que encaja una cour d’hon-
neur a la francesa y jardines adornados por grupos escultoricos «odo 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 arboles exoticos o frutales, la robusta muralla que rodeaba el parque,
un original puente curvo que daba salida directa desde el jardin al campo y la
proximidad de la huerta que, como en La Quinta, se convertia en un elemento
mas del jardin de placer. Los jardines se estructuraban en dos niveles, delimita-
dos por un muro de contencién con un complejo entramado hidraulico que
abastecia las fuentes y estanques. Desgraciadamente, y debido a sucesivas
transformaciones, gran parte del quizas mas francés de todos los jardines parti-
culares conocidos, se ha perdido actualmente.

El modelo francés tardaria un poco mas en introducirse en los jardines pala-
ciales urbanos. En el Palacio de Liria en Madrid, en el que trabaja Ventura
Rodriguez dirigiendo las obras del proyecto de Guilbert, el jardin no esta defi-

8 Larrén Izquierdo, H. y Martinez-Novillo, A., dLos jardines del Palacio de los Duques de Alba en
Piedrahita (Avila). Estudio Arqueologicor, en Dominguez Garrido, V., Munoz Dominguez, J. (coord.),
Actas de las Jornadas El Bosque de Béjar y las Villas de recreo del Renacimiento, Junta de Castilla y Leon,
COAL, Centro de Estudios Bejaranos, BCH, Salamanca, 1994, p. 79-91, p. 80-81.

» Ezquerra del Bayo, J., La duquesa de Alba y Goya. Aguilar, Madrid, 1959.
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nido cuando en 1780 el edificio ya estd acabado. Las dos propuestas conocidas
presentan soluciones sencillas con parterres de broderie, escaleras y fuentes de
clara influencia francesa, pero mucho mas simplificados que en época anterior.
Ninguna de las soluciones seria aceptada y las obras del jardin no se llevarian
a cabo hasta el siglo siguiente.

En el xvii, en Madrid, se crean numerosas casas con huertas y jardines en
las zonas periféricas de la ciudad, pero dentro todavia de sus limites, especial-
mente en zonas como la comprendida entre el Prado de Recoletos y San
Bernardo. Segin Martinez Medina®, este barrio serd una de las zonas mas com-
plejas de Madrid, porque en €l «e van a entremezclar lo urbano con lo rural....
La relacion entre las nuevas construcciones y la ciudad consolidada... la hacen
erigirse en una posicion clave entre el barrio tradicional y el futuro ensanche.
Aqui 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 xvii, muestra claramente como todavia no se han asimilado
por la nobleza los nuevos pardmetros del jardin francés, ya que el jardin que
se sitha frente al eje de la edificacion muestra una simple compartimentacion
claramente renacentista con un gran estanque de agua. Una segunda zona, en
eje transversal con esta primera, estd compuesta por una serie de estancias con
elementos como un laberinto, un cenador y zonas delimitadas por arboles en
alineacion. El esquema contintia con los parametros ya conocidos, a pesar de
situarse a comienzos de siglo. Los Osuna tendrin también en la calle del
Barquillo otro palacio que Saint Simon visita durante su estancia en Madrid, y
que contaba con un coliseo con «wna mutacion de jardin, de bosque, de
salon...». Hacia 1700 se sabe que el jardin tenia 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 marmol blanco y
unos ninos en hornacinas. Al lado, emperadores en sus nichos, como también
los habia distribuidos por las paredes del jardin. Una gran fuente, con colum-
na, cinco estatuas alegoricas de planetas y dos estatuas mas de un viejo y un
soldado, mas cuatro fuentecillas de jaspe y mas columnas. En cuanto a los
arboles, perales, granados, melocotoneros, membrilleros, nogales, albaricoques,
guindos, ciruelos, almendros, y de flores, azucenas, clavellinas y jazmines. De
este jardin harfa una tasacion Ventura Rodriguez en 1775, en la que describe
todavia las fuentes, estatuas y columnas.

A medida que avanza el siglo, poco a poco el estilo clasico francés va per-
diendo fuerza, despojindose de lo superfluo hasta alcanzar una rigidez y for-

 Martinez Medina, A., 1992, ob. cit., p. 63.
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malidad notables en el Gltimo cuarto de siglo, cuando comienza a convivir con
el jardin neoclasico”. Rabaglio colabora en algunas de sus obras con Ventura
Rodriguez, quien también trabajard 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 instalara 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 jardin es una pieza clave, que
participa intensamente, como los ejemplos anteriores de Piedrahita y La Quinta,
del mundo agricola y productivo que le rodea, manteniendo elementos del jar-
din barroco reinterpretados en clave mas depurada. El palacio de Boadilla
muestra «una unitaria imagen barroco-clasicista de depurada simplificacion
cuyas alusiones a la villa italiana del renacimiento se hacen mas patentes en su
didlogo con el jardin aterrazado, al que, mediante inhabil aunque arriesgado
ejercicio sincrético de Rodriguez, se superpone la receta de parterre y bosque-
tes del barroco académico francés®. Ventura comienza las obras hacia 1763,
pero el palacio y los jardines, inacabados, sufririn un largo proceso de aban-
dono debido al matrimonio morganatico 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 jardin esta organizado en tres niveles, delimi-
tados por unos potentes muros de contencion 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 wltimo,
correspondiente al de la huerta. En este jardin Ventura Rodriguez propone dos
principios «antitéticos, el de la villa renacentista italiana, al que responde el tipo
arquitectonico u organizacion global de los jardines, y el del Barroco académi-
co francés, del que toma la concatenacion de parterres y bosquetes®. Este jar-
din rompe con los canones ideales tardobarrocos, incluso en sus medidas y
proporciones, distancidndose su cuadratura de las proporciones ideales de

%' Buena muestra de esta depuracion estilistica seran por ejemplo los proyectos para el palacio de

Riofrio, tedrico lugar de retiro de la reina viuda Isabel de Farnesio, que nunca llegan a realizarse. Ligado
al nombre de Riofrio estd el de Rabaglio, arquitecto ticinense, quien trabaja para el cardenal infante don
Luis y para la Reina, primero en Madrid y luego en Riofrio. Ver sobre la obra de este artista AA.VV.,
«Arquitecturas y Ornamentos Barrocos», Catilogo de la exposicion Los Rabaglio y el arte cortesano del
siglo xviir en Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Ediciones El Viso, Madrid, 1997.

%2 Serredi, L. y Souto, J. L., jardines del palacio de Boadilla del Monte. Estudio bistorico y propuesta
de restauracion, Madrid, Ayuntamiento de Boadilla-Fundacion Caja de Madrid-Comunidad de Madrid-
Doce Calles, 2001, p. 39.

% Idem, p. 37. La casa se sitGa en esta ocasion donde debe estar segin los cinones franceses, en
lo alto, en el nivel superior, dominando, y desde ahi se extienden los jardines, todo ello gobernado por
una fuerte simetria y axialidad. Se centra la atencion del conjunto en los jardines que se abren al pai-
saje circundante.
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Dezallier, que propone una proporcion rectangular. Parece que aqui se ha
superpuesto «una ordenacion convencional de jardin francés a una estructura
arquitectonica clasicista de villa italiana»™.

Inacabado como el anterior, muy similar, y sujeto a las mismas contradiccio-
nes, serd el jardin 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 Rodriguez,
de quien desarrollarian la idea germinal con un esquema serliano de villa en
declive con, ademads, interposicion de foso, en los que la huerta, sustituyendo
a los clasicos 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 ano 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 vinas y frutales que componian la mayor parte de sus plantacio-
nes. El dibujo del parterre, segiin Souto, muestra «l proceso autoctono por el
que, de espaldas al modelo paisajista internacional, se intenté renovar el géne-
ro desde falsas premisas neoclasicas®. Todo el jardin se articula en base a una
modulacion clasica de proporcion aurea que impone la proporcion de las terra-
zas, parterres, ubicacion de fuentes, etc., que solo podemos poner en relacion
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 Gnica, ya que presenta una solucion ajardinada para la terraza prin-
cipal sobre el portico de entrada. Las tasaciones y testamentaria del infante dan
noticias también de la abundancia de frutales, vinas, olivos y de la existencia
de una gran pajarera y de las divisiones entre los jardines. Ademas, 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 Gltimo debia
adosarse al murallon de cierre del jardin, donde se encuentra actualmente una
gran fuente que ha perdido su ornamentacion, quedando solo el vaso.

Comparada en su dia ingenuamente con Versalles y La Granja, la finca del
Retiro de Santo Tomas en Churriana se destaca en Andalucia como una de las

o4 Idem, p. 39.

5 Souto, Estudio bistorico de la Memoria para el proyecto de restauracion de los jardines del palacio

de La Mosquera de Arenas de San Pedro, sin publicar, 2000.
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creaciones barrocas mas importantes. El origen de la posesidon es anterior,
remontandose al siglo xvi, fundada por fray Alonso de Santo Tomas y que
recaerd en 1754 en Juan Felipe Longinos, séptimo Conde de Villdlcazar, quien
amplia las tierras y lleva a cabo importantes reformas, entre ellas las de los jar-
dines, de los que se hace cargo el arquitecto Jose Martin Aldehuela®, que sobre
los anteriores del siglo xvi realiza el Jardin de la Cascada, aunque dirigido y
guiado por su mecenas. El Jardin Patio existia ya en 1722 y es por tanto ante-
rior, como bien ha sefialado R. Camacho®. 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, remontandose por tanto a una clara influencia italiana. El Jardin de
la Cascada es ya un jardin barroco paradigmatico 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 mitologicas,
como los rios, pastores, ranas, patos, etc., realizadas muchas de ellas en barro
e introduciendo la cerdmica, un material tipico de la region pero desconocido
en el resto del Barroco peninsular. dLos detalles del Jardin Cortesano parecen
estar tomados de jardines italianos barrocos. Asi, por ejemplo, la gran escalera
con el ensanchamiento de los arcos y surtidores, con las estatuas reclinadas que
vierten agua en el piléon 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 jardin barroco italiano habian
creado ya antes una escuela andaluza o concretamente sevillana de la que son
buena muestra los jardines del Alcazar y los de la casa de Cepero, en Sevilla
(..). Sin embargo, aunque estos motivos estilisticos o de composicion 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®. Junto con Temboury, R. Camacho atribuye
al resto de la finca una fuerte influencia italiana; sin embargo, el Jardin
Cortesano parece mas proximo a una estética rococd afrancesada.

Es el momento también de la edad de oro de algunas de las tipologias
regionales que se desarrollan durante este siglo y que van a conocer un auge
especial. La influencia del modelo barroco o francés sera en ellas muy dispar,
manteniéndose algunas fieles a una tradicion renacentista italiana, como en el
caso de las possesions o sones mallorquines, o acercindose, mas en lo superfi-
cial, al barroquismo cortesano, como en el caso de los pazos gallegos.

5 Ver Temboury, J., Informes Artistico-Historicos de Mdlaga. Caja de Ahorros Provincial de Malaga,
Milaga, 1968.

7 Camacho, R., Estudio introductorio a Descripcion 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,
Mailaga, 1996.

o8 Temboury, J., ob. cit., p. 83-84.
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El conjunto palaciego del pazo tiene un claro ascendente militar pero el tér-
mino no se refiere Gnicamente a las construcciones que se van ampliando y
enriqueciendo a medida que la posesion de las tierras permite un incremento
de las rentas, sino a todo el conjunto de arquitectura, jardin, tierras de labor,
capilla, etc. que determinan el nucleo de la vida campesina. El estilo barroco
en arquitectura adquiere peculiares caracteristicas, apoyado en el habil 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
vegetacion y la aclimatacion de especies exoéticas, que se incorporan a la pale-
ta vegetal del jardin.

Los jardines estaban situados cerca de la casa, recintos separados de las tie-
rras de labor pero intimamente ligados a ellas. El trazado mas frecuente era sin
duda francés, con abundancia de setos recortados componiendo complicadas
figuras geométricas e incorporando al diseno fuentes, canales, estatuaria y
diversos motivos ornamentales generalmente realizados con granito y con una
caracteristica ingenuidad que los hace ficilmente identificables. Es lo que
podriamos denominar un barroco doméstico. Quizas los ejemplos seneros den-
tro de este panorama serian los pazos de Marindn y Oca®,

El esplendor del pazo de Marinan se produce en la segunda mitad del siglo
xvii, hacia 1765, cuando se transforma la primitiva torre de caracter militar del
siglo xv gracias a las iniciativas de D. Diego José de Oca y Cadorniga, cuarto
marqués de Mos, quien convierte el pazo en una pequena corte de placer, por
lo que la edificacion principal sufre importantes reformas y se incorporan las dos
grandes escalinatas de entrada y la del jardin. Aunque resulta problematico
fecharlo, parece que en esta época se remodelan los jardines, situados en una
terraza intermedia entre la edificacion y las tierras de labor y adornados con
complicados parterres de setos recortados. El jardin se aristocratiza y se vuelve
jardin de placer™. El autor del proyecto de los jardines sigue siendo desconoci-
do, pero parece que fuera un jardinero madrileno 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 italiana”. Lo francés,
en este caso, se limita quizas a la ornamentacién o los motivos, pero no al espi-
ritu. El parterre central, cuyo eje coincide con la gran escalinata, marcado por la

% Afortunadamente en los Gltimos afios ha comenzado a aparecer bibliografia sobre los pazos.
Consultar, por ejemplo, Rodriguez Dacal, C. e Izco, J., Pazos de Galicia. Jardines y Plantas, Xunta de
Galicia, 1994; Rodriguez Dacal, C. e 1zco, ]J., El Pazo de Marindn. Plantas, Jardines y Paisaje, Diputacion
de A Coruna, A Coruna, 1998.

7% Ver Sanchez Garcia, J. A., Marinan. Pazo de los sentidos, Diputacion de A Coruna, A Coruna, 2002.

! Esto conduce a Sinchez Garcia a calificar este jardin de «eocldsicor y por tanto mds proximo a
las Casitas de El Escorial o la del Principe del Pardo.
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fuente central y un cenador sobre la ria, 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 disenos de origen barroco, que en muchos de ellos daran
lugar a laberintos de boj. Quizds el mas importante de ellos sea el pazo de
Oca, que sufre su mayor transformacion en época de Gayoso de los Cobos, a
fines del siglo xvi, convirtiéndose en un conjunto Gnico en el que destaca el
soberbio manejo del agua en los canales, los puentes, balaustradas y elementos
decorativos’.

Las possesions mallorquinas o sones, como se les ha dado en llamar, mere-
cerian un andlisis mas extenso aunque, desde mi punto de vista, no deben
incluirse en la clasificacion de barrocos salvo por su coincidencia temporal con
este estilo. Sin embargo, y aunque sea solo porque aparezca aqui citado, no
habria 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 clasica, despliega su inmenso amor por la Italia donde ha vivido, recrean-
do el giardino italiano de terrazas, escalinatas y estanques”, 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 cabria destacar también la cercana finca de Alfabia, con su conocida pér-
gola de juegos de agua.

Queda citar brevemente algiin caso mas de apogeo jardinero en otros pun-
tos de la peninsula, como es el caso de Toledo, donde se dard durante este
periodo «wna completa redifinicion del lenguaje jardinistico (...) y se puede
percibir la creacion de un “paisaje” aristocritico en el lenguaje que conforma-
ran 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-

72 portela, C., Pino, D. y Osorio, C., El Pazo de Oca, Ministerio de Obras Publicas y Urbanismo.
Madrid, 1984.

7 Vuelve aqui el tema del qjardin museo», como queda claro en una descripcion de J. Cortada que
relata su visita hacia mediados del siglo xix. «El frondoso jardin de naranjos, los costosos y bien enten-
didos trabajos hechos para transfomar en deleitable laberinto la colina que esta a espaldas del edifico,
la hermosa vista que desde este punto se disfruta, los varios estanques que hay en la posesion son
bellos y merecerian describirse si no hubiese otro objeto que llama casi exclusivamente la atencion 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 esta en dos salas bajas del edificio.» J. Cortada, Viaje a la isla de Mallorca en
el estio de 1845, Barcelona, 1845, 338, citado por Roman Quetgles, J., Els Jardins de Raixa, BSAL, 61
(2005), 197-212.
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tacion»’*. Garcia Martin, en su detallado estudio de los jardines toledanos, sena-
la como ejemplos a destacar los de la Casa de las Torres en Tembleque vy 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 jardin existe una des-
cripcion de 1782: «al mediodia 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, arboles frutales y emparrados, con un estanque y norias de aguas de
pie...»”.

De este breve repaso por los antecedentes tedricos y practicos del jardin
barroco en Espana y de la descripcion de algunos de los ejemplos privados
mas conocidos, se puede concluir que los jardines barrocos privados fueron
escasos. Jardines hubo muchos, es mas, hay una explosion de las tipologias
regionales, pero los postulados barrocos se adaptan mal a nuestra topografia y
clima: esos enormes parterres abiertos, sin sombra, grandes llanuras con abier-
tas perspectivas y ... jabundancia de aguas! El paisaje ordenado, transformado,
antropizado que incorpora a la naturaleza el arte, esa tercera naturaleza ligada
indisolublemente a las dos primeras, ya habia sido experimentada en El
Escorial, llevada a cabo con maestria en Aranjuez. Y si en el jardin barroco hay
un punto de vista perfecto que lo conduce al infinito, convirtiéndolo en un ele-
mento principal de la composicion formal, Felipe II ya nos habia ensehado
coOmo se conquista el infinito.

™ Garcia Martin, F., Jardines y Parques Historicos de la Provincia de Toledo, Ed. Ledoria, Toledo
2002, p. 79. Ver también sobre los cigarrales toledanos, Martin Gamero, A., Los cigarrales de Toledo,
Imprenta y libreria de Severiano Lopez Fando, Toledo, 1857.

7 Citado por Garcia Martin, E., ob. cit.,, p. 81.
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RESUMEN

A pesar de la imagen que todavia se mantiene vigente sobre el desagrado
personal que Felipe II sentia hacia las manifestaciones escénicas, fue durante su
reinade cuando se produjo el caldo de cultivo propicio para la eclosién del teatro
barroco. Este articulo describe las circunstancias literarias v escénicas que propi-
ciaron este desarrollo, pero se detiene especialmente en las socioeconémicas y po-
liticas. La vinculacién del teatro comercial al mantenimiento de los establecimien-
tos asistenciales de las grandes ciudades y las decisiones politicas impulsadas y
ratificadas por la Monarquia que catapultaron el desarrollo del teatro profesional
en la segunda mitad del siglo XVI.

Palabras clave: Teatro comercial, Corrales de comedias, asistencia social,
Felipe II.

ABSTRACT

In spite of the image that is still maintained valid about the personal displea-
sure that Philip 11 felt towards the scenic shows, it was during his reign when the
Baroque Theatre found the proper «culture medium» for its development. This ar-
ticle describes the literary and scenic events that promoted this development but
specially remarking the socioeconomical and political aspects. The link between
the commercial theatre and the support to the welfare centres in the main city and
the political decisions propelled and ratified by the Monarchy catapulted the
growth of the professional theatre during the second half of XVIth Century.

* [Este articulo es una contribucién al proyecto de investigacién de la C.AM.
(06/0040/1997) sobre Teatro comercial y representaciones festivas en la villa de Madrid y
los pueblos de su entorno (1570-1621).
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Key words: Commercial Theatre, Corrales de comedias, welfare centre, Phi-
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“...porque el medio mds eficaz que algunos toman para engariar y di-
simular sus penas, es entretenerse con farsas y representaciones, asi por
el gusto que hallan en ellas, como porque realmente se divierten mds y la
novedad y variedad de las cosas que se representan, suspenden los males
¥ no los deja pensar en ellos; y veo que de poco a acd, se ha introducido y
extendido mucho esta manera de entretenimiento y recreacion, 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 estd lo que de semejantes representaciones de-
bemos juzgar, y lo que deben mandar los gobernadores de la Repiblica,
los cuales algunas veces, permiten algunos males, por excusar otros ma-
yores y otras, por no saber tan particularmente, wdos loy dufios que dellos
se siguen. 1

Esta era la severa admonicién que el Padre Rivadeneyra lanzaba en su
Tratado de la Tribulacion en 1589, contra el desarrollo del teatro comer-
cial y en especial contra la dejadez, ignorancia o pragmatismo mostrado
por los “gobernadores de la repiblica”, ante el crecimiento imparable de
esta actividad.

No deja de extrafiar todavia, que el destinatario ultimo de aquella re-
convencidén fuera Felipe 11, monarca al que — a pesar de las notabies apor-
taciones de algunos especialistas?>—, se le ha seguido calificando de rey
hermético y melancélico y sobre todo de firme opositor a las artes escéni-

1 Citado por Cotarelo y Mori, E., Bibliografia de las controversias sobre la licitud del
teatro en Espafia. Madrid, 1904, Utilizada edicion facsimil de Granada, 1997. pp. 522-523.

2 Dos investigadores merecen destacarse especialmente del lado de la literatura: Fe-
rrer Valls, T.: La prdctica escénica cortesana: De la época del Emperador a la de Felipe
I Londres, 1991. Y Granja. A. de la: "Notas sobre el teatro en tiempos de Felipe II” en
Garcia Lorenzo, 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 mais recientemente del mismo autor:
“Felipe 1I y el teatro cortesano de la Peninsula Ibérica” en Teatro cortesano en la Espaia
de los Austrias. Cuadernos de Teatro Clasico n.° 10, Madrid, 1998, pp. 33-53. Del lado de

los historiadores abunda en esta tesis Bouza, F.: “Cortes festejantes, fiesta y ocio ** Manus-
crits, n.° 13, 1995, pp. 185-203.
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cas®. Y a pesar de esta supuesta aversion, fue durante su reinado cuando
cuajaron las formas de expresién escénica y literaria que dieron lugar a la
Comedia barroca y al fendmeno de profesionalizacién y de negocio em-
presarial que la hizo posiblet, Quiza la primera pregunta gue surge del la-
do del historiador es si semejante desarrollo se produjo mientras el mo-
narca mantenia una fria indiferencia personal hacia un fenémeno que le
resultaba completamente ajeno o si adoptd una postura moral e institucio-
nal de oposicion hacia el desarrollo del teatro profesional y todo lo que
ello comportaba. Los episodios de prohibiciones de la tltima fase del rei-
nado, a los que mds tarde aludiré, parecen corroborar esta iiltima opinién,
pero conviene hacer un balance global de lo acontecido durante todo el
reinado y no sélo durante su dltima década.

En un articulo trascendente para la comprensién de la génesis de la co-
media barroca®, Joan Oleza planteaba que su origen, desde un punto de
vista literario, partia de la confluencia de tres pricticas escénicas en prin-
cipio divergentes:

Por un ladoe la prdctica escénica cortesana de un teatro privado y de
fasto ceremonial, cuyos origenes se perdian en la Edad Media, y que se de-

3 El juicio que por ejemplo vertia Ludwig Pfandal en la primera mitad de siglo afir-
mando que Felipe I “detestaba el teatro™ vid. Pfandl, L.: Felipe II. Bosquejo de una vida y
una época. Madrid, 1942, pp. 559, no difiere mucho en la concepcién de los que més re-
cientemente han hecho Elliott o Kamen. Sobre estas opiniones vid. Elliott, I. H.: Espafia y
su mundo. 1500-1700. Madrid, 1990, pp. 193, En esta obra se incluyen varios trabajos pu-
blicados con anterioridad. El original en inglés es de 1987, En él afirma que: “La prosecu-
cién por parte de Felipe II de una forma de vida esencialmente solitaria, més apropiada pa-
ra un monje que para un monarca, (...) la gravedad de su comportamiento, la sobriedad de
sus vestidos (...), hace que no nos sorprenda que la nobleza castellana estuviera poco tenta-
da de quedarse en una corte tan ligubre.”

Y también para una opinién mds reciente vid. Kamen, H.: Felipe de Espaiia. Madrid,
1997, p. 206.

4 El Viaje entretenido de Agustin de Rojas es un tesoro de anécdotas y detalles del
mundo del teatro profesional publicado en 1603 pero que recoge hechos y personajes rea-
les de la farindula pertenecientes en su prictica totalidad a la segunda mitad del sigio XVI.

5 Oleza, J.; “Hipdtesis sobre la génesis de la comedia barroca” Cuadernos de Filolo-
gia II1, 1-2 Valencia, (1981), pp. 9-44. Reeditado en Oleza, I.: Teatros y prdcticas escéni-
cas. Vol. I, pp. 9-42. Otra clasificacién muy interesante y compatible con la que ofrece Ole-
za es la de Hermenegildo, A.: El teatro en el siglo XVI. Madrid, 1994, que hace referencia
al teatro con piblico “cautivo” y al teatro con piiblico “abierto”. Este dltimo seria el desa-
rrellado en los cortrales de Comedias.

49 Cuadernos de Historia Moderna
1999, n.° 23, monografico V: 47-78





Carmen Sanz Aydn Felipe I y fos origenes del teatro barroco

sarrollé a lo largo del siglo XVI. De otro, una prdctica escénica populista
originada en los especticulos juglarescos y sobre todo, en la tradicién del
teatro religioso del siglo XV y de la primera mitad del siglo XVI, que se
irfa independizando de la iglesia a medida que ésta —obligada por la pre-
sién de un publico popular y de unos actores que no pertenecen al dmbito
religioso—, presencia cémo el espectaculo “espiritual” se escapa a su con-
trol, sale a la calle y va transformdndose en espectiaculo profano. La ma-
duracién de esta practica se haria definitiva con la llegada de las primeras
compafiias italianas de commedia dell’Arte y con las agrupaciones espa-
fiolas que, formadas inicialmente en las representaciones de los autos del
Corpus, saltaron al teatro de tematica profana.

Por ultimo, también influyd en su génesis, una prdctica erudita origi-
nada en los circulos humanistas y cuyos origenes descansaban en la lectu-
ra de algunas comedias y tragedias renacentistas, que cobré fuerza en la
segunda mitad del siglo XVI e intent6 especialmente entre 1575 y 1590,
ganar la batalla por la hegemonia de la escena comercial desde la concep-
cién de un teatro ilustrado y clasicista y que si no lo consiguié, no fue por
falta de produccién sino de consumo.

Siguiendo la tesis de Oleza, la sintesis que produjo la comedia barro-
ca no se daria de una sola vez. Durante la primera mitad del siglo XVI, la
practica dominante fue la cortesana (dramas, fasto, églogas, piezas de cir-
cunstancias politicas). En la segunda mitad se produciria un tirén tanto
desde la practica populista (Alonso de la Vega, Lope de Rueda, Pedro Na-
varro, Alonso Rodriguez), como desde la humanista (Virues, Rey de Ar-
tieda, Cervantes.); y aunque en un primer momento —hacia 1570-—, 1a ba-
talla parece ganada por la prdctica escénica erudita y cortesana, que
impuso sus gustos en la produccién dramatica de la escuela valenciana y
también en el primer Lope, desde comienzos de los afios 80, es percepti-
ble una prictica populista en auge a partir de la gran influencia de las com-
pafifas italianas — de Ganassa sobre todo—, y de la evolucion de las com-
pafiias de representantes autéctonas que desde los afios 60 y 70 habian
dado pasos decisivos hacia la profesionalizacion.

Esta fue la mixtura que pudo dar lugar al nacimiento de ese género
nuevo que fue la comedia barroca. El periodo mas activo de simbiosis se
desarrollé durante el reinado de Felipe IT y el monarca, fue espectador pri-
vilegiado de aquel fenémeno.
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FELIPE II, ESPECTADOR TEATRAL

I.as manifestaciones escénicas cortesanas

Es impensable imaginar que en la corte de Carlos V y mds tarde en la
del propio Felipe 1l se celebraran acontecimientos dindsticos o politicos
gozosos como el nacimiento de un heredero o la victoria en una batalia,
sin que hubiera manifestaciones escénicas de cierta entidad tanto dentro
como fuera de Palacio. De puertas adentro, con frecuencia se citan los fa-
mosos “torneos” que no debemos interpretar como simples justas entre
cortesanos y el propio rey® a pie o a caballo que intentan remedar sin més
las acciones de armas de los libros de caballerias, sino que, en muchas
ocasiones, eran verdaderas “representaciones” con un aparato escenogra-
fico rico y complicado. Asi fue el que estaba previsto se celebrase con oca-
sién del bautizo del propio Felipe II en Valladolid en 15277, Torneos de es-
tas caracteristicas se siguieron organizando con frecuencia, durante la
infancia, adolescencia juventud y madurez de Felipe II. Por ejemplo son
conocidos los de 1542 en Valencia cuando el joven principe de quince
afios de edad, acompand a su padre hasta aquel reino, o el celebrado al aiio
siguiente en Valladolid®. También en 1544, con motivo de su primer ma-
trimonio con Maria de Portugal, la ciudad de Valladolid, Y el Almirante
de Castilla Luis Enriquez, ofrecieron un torneo al principe Felipe y a su
mujer en el que se desplegaba toda una trama argumental que envolvia los
juegos de guerra®. Por dltimo, sefialemos el caso de la representacién del

& Es conocido el episodio en el que Felipe II todavia principe, mientras realizaba su
viaje por los Paises Bajos en 1549, asistid a un torneo en Bruselas el 25 de abril en el que:

“El comendador mayor de Castiila le dio un encuentro al principe en el almete que To
adormeci6 y cayd del caballo. Fue llevado sin sentido; sangraronle, diéronle a beber suelda
y ruibarbo, con lo que quedé sano”, en Alenda y Mira, J.. Relaciones de Solemnidades y
Fiestas pithlicas de Espania. Madrid, 1903, relacién 141, p. 47.

7 Y al que alude Francesillo de Zuiiiiga:

*Se habfan previsto aventuras a la manera que Amadis lo cuenta”, aunque tras conocer
la noticia del saco de Roma, Carlos V suspendié las celebraciones: “... y mandé derribar los
tablados y castillos y asimismo los palenques ¥ otros edificios que para las dichas fiestas se
habian hecho, en que se habfan gastado gran suma de dinero.” En Crénica burlesca del Em-
perador Carlos V. Barcelona, 1981, p. 159,

¥ Ferrer Valls, T.: Op. cit., pp.53 y 22.

% Una descripcién de los contenidos narrativos de estos torneos, la encentramos por
ejemplo en el que se llevd a cabo en 1565 en Bayona, en las Vistas de Isabel de Valois y su
madre, Catalina de Medicis. Parte del relato dice asi:
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Amadis que se celebrd en Burgos en 1570 tras la entrada en la ciudad de
Ana de Austria, como preambulo del terneo que se llevarfa a cabo inme-
diatamente después, y a cuyo efecto se instalaron en la plaza, diez galeras,
un galeén y una fragatal0.

Pero ademads de los torneos, en el seno de la corte se ofrecieron come-
dias a la italiana de gran aparato. La primera noticia de la representacién
de una de ellas, fue la que se organizé con motivo de las bodas entre el ar-
chiduque Maximiliano, sobrino de Carlos V, y la infanta Maria su hija y
hermana mayor de Felipe 11 en Valladolid, durante 1548!!. Dos relatores
de excepcién —Calvete de Estrella y Besozzi— ofrecen testimonios simi-
lares y complementarios de aquella puesta en escena, en la que se utiliza-
ron decorados en perspectiva tan complejos vy sofisticados como los usa-
dos en las cortes italianas!?.

“Esta misma noche, acabando de ceaar, hubo un tormeo en una sala grande que tenia
treinta y ocho pasos de largo y veinte de ancho, con corredores a la redonda bajos y altos,
con sus barandas. Delante y dentro, a una parte de esta sala, estaba el estrado de los reyes,
que se subia a €l por ocho gradas; a la otra parte de esta sala, frontero de este estrado, esta-
ba un castillo y dentro una dama encantada. Y a este castillo lo guardaba el Duque de Ana-
mor con otros cuatro o cinco compaieros. Y cuande venia alguno a combatir, salia un ena-
no del castillo a preguntar lo que querian y respondiale que jBatalla! y volviase el enano
con este recado. Y salia luego un caballero a combatir y en rompiendo una pica y en com-
batiendo de la espada, entraba este caballero que habia salido y salian dos diablos con ha-
chas, y fuego y pélvora (...)” en Amezida y Mayo, A.: Op. cit., vol. III, pp. 460-461.

Oira excepeional muestra, esta vez de una extraordinaria calidad visual, es la que se re-
coge en li obra de Bertini, G.: La nozze de Alessandre Farnese, Feste alle corti di Lisbone
¢ Bruxelles. Mildn, 1997, dénde se incluyen las miniaturas del llamado Album de Bruselas,
que recoge en ilustraciones, los carros y torneos realizados en Bruselas con motivo de la bo-
da de Alejandro Farnesio con Marfa de Portugal. Tres de ellas han sido recientemente in-
cluidas en el catdlogo de la exposicion: Felipe If, Un monarca y su época. Un principe del
Renacimiento. Madrid, 1998, pp. 646-648.

10 Alenda y Mira, J.: Op. cit. Relacion 251, p. 78. El texto completo reproducido en
Ferrer Valls, T.: Nobleza y espectdculo teatral (1535-1622). Valencia, 1993, pp. 191-196.

1t Esta es la primera presencia documentada de actores italianos en tierra ibérica se-
glin Froldi, R.: “T comici italiani in Spagna” en Chiabo, M. y Doglio, F. (eds.): Origini de-
lla Commedia Improvisa o dell’Arte. Roma 1996, pp. 273-289, p. 276. Y también Presotto,
M.: “Teatro spagnolo e comici italiani nel sec. XVI: un indagine aperta” en Anali di Ca’
Foscari, XXXIII, 1-2, 1994, pp. 335-336. Las dos referencias citadas en Granja de la, A.:
“Felipe 11 y el Teatro cortesano...”, op. cif., p. 35.

12 Calvete dird: “Se represent6 en Palacio una comedia de Ludovico Ariosto, poeta ex-
cellentisimo, con todo aquel aparato de theatro y Scenas que los romanos las solian repre-
sentar, que fue cosa muy real y sumptuosa”™. Citado en Ferrer Valls: Op. cit., p. 59. La cita
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Los cortesanos y en especial las damas, organizaron y protagonizaron
espectdculos teatrales para su propio divertimento, convirtiendo en repre-
sentaciones cldsicas durante el siglo XVT, la llamada “fiesta del zapato” o
la “mascarada de Noche de Reyes”13. Espectdculos que admiraban a toda

de Calvete es: El felicissimo viaje de el mui alto y muy poderoso principe don Phelipe, hijo
del Emperador don Carlos Quinto Mdximo, desde Espafia a sus tierras en la baja Alemania:
con la descripcion de todos los estados de Brabante y Flandes. Amberes, 1552, p. 2v.

Por su parte Besozzi afirmaba que: “...fe una reale, et magnifica scena con bellissime
intermedis de musiche Italiane, e Spagnole, e recitar gli suppositi dell” Ariosto con una bre-
ve e bellisima gionta da duttissimi huomini, et dalto ingegno composta, et con ricchi et vag-
hi habiti recitata, et vuole che Filippo, e Massimiliano siano i Menechini di Plauto anoi di
Maria Infante, la sposa Serenisima, la qual comedia con grandissimo diletto d’ognuno durd
cuasi tutta la felice notte”.

Obsérvese que en el relato de Besocci, €l principe Felipe y el futuro Maximiliano II,
forman parte de la trama argumental como personajes de una comedia de Plauto.

13 En Pellicer, C.: Tratado histdrico sobre el origen y progresos de la comedia y del
histrionismo en Esparia. Madrid, 1804. Edicién a cargo de J. M.* Diez Borgue, Barcelona,
1975, pp. 63-64, se alude por ejemplo a la celebracién habitual en Palacio el dia de San Ni-
colds de Bari, de la llamada “Fiesta del Zapato” en la que se ofrecian méquinas, representa-
ciones y miisicas. Esta fiesta se traslado a partir de 1585 a la corte de Saboya cuando Cata-
lina Micaela casd con ei Duque. También en 1560, al llegar Isabel de Valois a la corte,
todavia en Toledo, Felipe 11 ofrecid a la joven esposa, inmerso en aquella celebracién, una
puesta en escena titulada “El Parnaso Regocijado™. Y en cuanto a la participacion de las pro-
pias damas en las farsas en fechas tempranas, sabemos por ejemplo que en 1564, las damas
de la princesa Juana ejecutaban una obra a la que asistié Felipe I1 que se mostré critico con
la puesta en escena, pareciéndole “desmanada y fria”. En Ferrer Valls, T.: Op. cit., p. 69.

Quizd por ello, a partir de 1565 comenz6 a celebrarse la famosa mascarada de “Noche
de Reyes”, que debid convertirse en una costumbre y que encabezada por la princesa Juana
y la propia Isabel de Valois, consistia en presentar varios cuadros teatrales en los que los in-
tervinientes, en especial las damas, divididas en dos bandos, debian camuflar a la princesa
y a la reina, teniendo que adivinar por turno, quienes eran una y otra en cada uno de los cua-
dros. Un ejemplo de aquella maravilla escenogrifica nos lo da el siguiente texto:

“La quinta invencién de la Reina fue muy buena. Era un encantamiento en que estaba el
paraiso de Niquea en esta manera. Estaba un teatro muy hermoso, que subian a él por siete
gradas, todo hecho con columnas de oro, y todo colgado de brocado ¥y muchos candeleros de
oro con velas blancas. Aqui estaban las damas de Niquea todas armadas a to romano. Esta-
ban algunas durmiendo y otras parecian estar encantadas y era un estrado muy alto, y enci-
ma de todo estaba una silla con muchas perlas y piedras y encima estaba Niquea, la cosa mads
hermosa que se puede pensar. Era una dama francesa que se dice Santena. Dicen que era in-
numerable el valor de las joyas y piedras que tenia sobre si. Estaban dos ninfas pequefias hin-
cadas de rodillas delante de Niquea teniendo un espejo. Estaba delante de todo esto un velo
preso con una espada, con muy sutil arte en el encaje. Entrando la princesa, se corté el cen-
dal con la espada, cosa maravillosa. Olgose mucho la princesa, aunque no acertd™.
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la corte y al propio Felipe Il que incluso estando muy enfermo, faltando
s6lo algunos meses para su fallecimiento, hizo trasladar su sillén a una de
las galerfas de Palacio, para asistir desde alli a la gran médscara con que
mandé solemnizar la boda de Dofia Beatriz de Moura con el Duque de Al-
cala'.

Una prueba mas del gusto de Felipe II por el teatro cortesano italiano
es que en 1552, Juan Bautista Romano fuera enviado por Fernando Gon-
zaga a Felipe Il para realizar expresamente trabajos de escenografia. Son
escasos los vestigios materiales que han llegado hasta nosotros de esta ac-
tividad escenogrifica en la corte, pero no inexistentes!s; sino, no se expli-
caria por ejemplo que en 1561, Felipe II obsequiara a Guglielmo Gonzaga
— en la celebracién de las bodas de Doiia Leonor, hija del rey de Roma-
nos Fernando—, con los servicios de Ledn Leoni, su escultor oficial. A es-
te gran artista por orden de Felipe 1I se le insta a que acuda a Mantua por
aquetlas bodas: “...a inventare e porre in ordine, qualche bellissimo appa-
rato € invenzione (...)”, es decir a trabajar de escendgrafo para aquellas
fiestas, lo que nos debe inducir a pensar que Ledn Leoni debid hacer lo
propio en alguna ocasidn en la corte hispanals.

También tenemos constancia del desembarco de uno de estos ingenie-
ros italianos, durante las bodas del Duque de Saboya con la hija menor del
rey Catalina Micaela. Enrique Cock cuenta que el ingeniero del Duque,
poco antes de embarcar con su ya esposa hacia Génova, organizd un es-
pectaculo de “luz y sonido”. Su relato da idea de la magnificencia de aquel
acontecimiento:

“El mismo dia de Pascua de Espiritu Santo, a nueve de junio, a las
nueve de la noche, hizo junto al Palacio a la marina, el ingeniero del Du-

El texto, sobre el que ha trabajado Teresa Ferrer, se halla completo en la Real Acade-
mia de Ia Historia. Col. Salazar. 1. I fol. 24 a 27 y estd reproducido también al completo en
Amezia y Mayo, A.: Isabel de Valois. Reina de Esparia. Vol. 11, pp. 468-472.

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

15 Entre las pruebas gréficas de esta actividad, contamos con una escena procedente
de la Biblioteca Nacional que ha sido datada para la década de los 70 y atribuida a Giovan-
ni Romelo Cincinnato, el cual vino a Espafia en 1567 para trabajar en las decoraciones re-
ales a las 6rdenes de Gaspar Becerra. Esta escena ha sido recientemente recogida en el ca-
tilogo de la expasicién: Felipe I, Un monarca y su época. La Monarguia Hispdnica.
Madrid, 1988, p. 440.

16 Ancona, A.: Origini del teatro italiano. Turin, 1891. 2 vols. Vol. II, p. 416.
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que, un lindo espectdculo a los principes. Habia hecho un ¢erco en cuya
entrada estaban cuatro carros, cada uno con tres ruedas con gue se volvi-
an, los dos primeros opuestos uno al otro. Tenian unos cafios de hierro lle-
nos de aguzericos, que en su tiempo echaban mucho fuego (...). Después
habia tres castillos en lo mds alto. Del uno estaba un pelicano coronado
con la boca abierta, que ya parescia echar fuego. En lo mds alto del se-
gundo, estaba una mujer rodeada de serpientes, entre las cuales conté zin-
cuenta y tres bocas que echaban fuego. El tercer castillo tenia una pirdmi-
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 mds alto tenia un Cupido con su arco en la mano. Todos estos instru-
mentos de fuego, comenzaron poco a poco en la noche a quemarse {...)."17

Un ano después, ya en su avanzada madurez —con 59 afios—, Felipe
IT afioraba la magnificencia de los festejos a la italiana y asi en la corres-
pondencia mantenida con su hija Catalina Micaéla, afincada en Saboya
desde 1585 diria:

“Las fiestas de carnestolendas de ahif debieron de ser muy buenas, v
bien diferentes de las de Valencia.”18

Muy interesante resulta también la narracién que nos hace Jean L'Her-
mite, de las comedias y mascaradas celebradas en la corte, durante los car-
navales de 1593. Respecto al protagonismo que el teatro cobraba durante
el tiempo de Carnaval en palacio, narra la circunstancia de dos represen-
taciones consecutivas una por parte de las damas, con un piiblico muy ex-
clusivo entre el que se encontraba el rey, y otra para el resto de la corte re-
presentada por profesionales. L' Hermite dira:

“Les jour de caremeaulx, je dis les trois ou quatre derniers, ¥ avoit
grand passetemps de danses, comédies et tous autres jeux de pas et pas.
Les dames du palays y représentoient un jour, uno trés belle comédie au
quartier de L'Infante que ne fust veue que de Sa Majesté,, son alteza du
Prince, et aulcuns des gentils hommes, les plus privilegiez; et un aultre

17 Cock, E.: Relacién del viaje hecho por Felipe IT en 1585 a Zaragoza, Barcelona y
Valencia. Madrid, 1876, p. 143.

% La carta esta fechada en el 10 de abril de 1586, En la edicién de Bouza Alvarez,
F.: Cartas de Felipe Il a sus hijas. Madrid, 1998, p. 138. En ella, Felipe II se “queja” de
la diversién preferida de esta ciudad durante el carnaval que: “es por el lugar tirarse na-
ranjazos”.
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Jour y avoit aussi du mesme, une autre représentation de comédie par les
comédiens espagnols; la quelle se representoit en publicq, et fust fort
loude de tous.”19

La participacién de los miembros de la corte en manifestaciones escé-
nicas no se limité a la comedia protagonizada por las damas de palacio. El
propio L*Hermite organiz6 una mascarada a la manera de su pais, a peti-
cién del futuro Felipe III, de quince afios de edad por entonces. L'Hermi-
te, que queria dejar alto el pabellén de su nacidn, ideé una mascarada que
imitara una boda tipica de los Paises Bajos, introduciendo una diversidad
de vestimentas, distinguiendo los estados y calidades de las personas que
aparecian. Tras la presentacion, danzarian durante un rato en presencia del
rey y demds miembros de la corte y finalmente un grupo de actores-dan-
zantes vestidos grotescamente como aldeanos, darian “mascarada” al gru-
po de la boda.

El principal obsticulo que encontré L'Hermite para organizarla, era el
gasto que debia hacerse para que resultara digna. Cuando acudié al prin-
cipe para saber su disponibilidad econdémica, hallé que éste se encontraba
bastante limitado para poder hacer gastos de este tipo:

“...me promist de me le payer guelque jour bien libéralement, mais pour
cela je ne laissasse d'en passe oultre, et que presentment il mdyderoit de tout
son pouvoir; car dés lors commenceroit & espargner quelque peu de deniers
et me les donneroit tout a I'heure. Il n’avoit alors plus de liberté que de de-
mander a son Gouverneur jusques & 200 réaulx a la fois, qui luy estoient or-
donnez de par son pére, pour d’iceulx en faire ses petits playsirs."2¢

Como puede apreciarse, la capacidad de gasto del principe para orga-
nizar por su cuenta una fiesta de estas caracteristicas era muy limitada.
Doscientos reales de una vez, como bien sefiala el texto, cuando L'Hermi-
te habia calculado que supondria alrededor de unos cien ducados, es decir,
casi cinco veces mds de lo que el principe podia proporcionarle. La solu-
cién fue acudir a diversos nobles liberales de la corte, para sufragar los
gastos inmediatos.

Por fin llegé el dia elegido por el rey para la representacion; el penul-
timo de Carnaval. L'Hermite alquilé varios coches para conducir hasta el

19 L’'Hermite, J.: Les Passetemps, Amberes, 1890, vol. I, p. 219.
20 Jbidem, p. 221.
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palacio, a las personas extrafias a él gque intervenfan en la mascarada,. po-
siblemente el “grupo de villanos™ que no pertenecian al entomo cortesano
y que bien pudieran ser profesionales de las tablas, aunque en ningdin mo-
mento queda especificado. El montaje resulté todo un éxito; el rey lo pre-
sencié con gusto, al igual que sus hijos. Ademds supuso un triunfo para
L’Hermite en el entorno cortesano?!.

El teatro de raices populistas fuera y dentro de Palacio

Felipe II y su corte también consumieron teatro de raices populistas,
tanto dentro como fuera de Palacio. Comenzando por el ambito de las fies-
tas “civiles”??, si nos remontamos a las celebraciones de su propio bauti-
zo en Valladolid, sabemos que bajo los arcos triunfales erigidos para tal
ocasidn, se montaron retablos en los que se representaron autos. Teniendo
en cuenta que los festejos se organizaron en accion de gracias, la mayor
parte fueron de asunto religioso?? y por tanto, los actores que venian cele-
brando las fiestas del Corpus en la ciudad, bien pudieron representarlos.

Se supone que en fechas tan tempranas (1527), estos representantes
debian ser actores ocasionales que pertenecian a los gremios de “oficios
mecanicos”; aficionados en definitiva; No obstante cuento con un docu-
mento fechado muy pocos afios después, en 1530, en el que la profesiona-
lizacién de los que intervenian en algunas de estas fiestas —en este caso
como danzantes—, se reconoce abiertamente, e incluso estd legalizada
monopolisticamente a través de la otorgacién de un oficio, nada menos

21l Pues como é]l mismo cuenta, le felicitaron los gentileshombres de la casa y le abra-
zaron diciéndole:; “;Oh! Que bien lo haveis hecho todo”. Ibidem, p. 230,

22 Utilizo €] término con todas las prevenciones posibles pues como sabemos, en los
siglos XVI y XVII no hay una sociedad civil y una iglesia que se superpone. La sociedad
se organiza y construye a través de la religiosidad. Una licida reflexién sobre esta cuestién
en Contreras Contreras, I.: “Espacios y escenarios; pecados y delitos. Religiosidad y estra-
tegias de control, ss. XVI-XVII", en Torre de los Lujanes n.° 32, pp. 65-76.

23 “Habia arcos triunfales y en cada uno de ellos muchos retablos (... El quinto esta-
ba a la puerta que estd dentro del patio de la iglesia: Este era mas alto que alguno de los
otros, estaba en é] un altar, a manera de aparador con muchas gradas {...) Aqui se represen-
t6 El bautismo de San Juan Bautista” En Granja, A, de la: “Felipe II y el teatro cortesa-
ne...”, op. cit., p. 35, que cita a Alenda, J.: “Catdlogo de autos sacramentales, historiales y
alegéricos”, en BRAE, III, 1916, pp. 366-391 y p. 389,
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que desde tiempos de los Reyes Catdlicos. Reproduzco parte del texto, por
lo interesante de su contenido:

“Alonse Elyafiqui, Juan Alhal, Francisco Elbeznari, Cristobal Elbezna-
ti. € Fernando Elha.... Andrés Algoden e Francisco Barraydn e Alonso Zo-
gomby zambreros, vezinos desta civdad de Granada, con umildad y reve-
rencig o los reales pies e manos de vuestra majestad besamos e les
suplicamos (...) como por mercedes que los Reyes Catolicos de gloriosa me-
moria hicieron a Fernando de Morales Elfisteli defunto, el dicho Fernando
de Morales fue Maestro mayvoral asta que murio, el qual tenia cargo de nos
mandar guando abia necesidad que fuesemos a servir en nuestros oficios en
las procesiones e rescibimiento de cruzadas quando vienen a esta cibdad e
otras fiestas ¢ zambras (...} e suplicamos que el dicho oficio que el dicho
Fernando de Morales Elfisteli tenia, se de e provea a una persona que ten-
ga cuidado de hazer complir lo que el dicho Fernando de Morales hazia ¢
complia, al qual nosottros avemos por bien de lle pagar lo que el dicho Fer-
nando de Morales se pagaba por razén del dicho oficio e porque Sebastidn
de Palacios, vecino de dicha cinvdad es persona a bien confinente para el di-
cho oficio e que mejor que ottros lo podrd hazer, soplicamos a vuestra ma-
jestad le haga merced del dicho oficio (...} en testimonio de lo qual otorga-
mos la presente carta de peticién e suplicacién, ante el escribano piiblico e
testigos yusoescriptos {...Je porque no sabemos escribir rogamos a Francis-
co de Mazahena que firme por nosotros, que fue fecha ¢ otorgada en la di-
cha cibdad de Granada a diez dias del mes de mavo, afio del nascimiento de
nuestro salbador jesucristo de mill y quinientos y treinta afios. "

Representaciones de autos como las organizadas para el bautizo de Fe-
lipe 11, v de las que él obviamente no pudo disfrutar, fueron corrientes des-
pués a lo largo de su vida. Si nos atenemos a los eventos celebrados den-
tro de la Peninsula, existia una reglamentacién municipal®®, que los

24 A.G.S. Cdmara de Castilla. Leg. 201, p. 104, Soy consciente que ¢l documento tre-
ne miiltiples aristas que en su momento espero poder analizar en profundidad: Los nombres
de los moriscos “zambreros” que pudieran conectar con [a actividad quizd del posterior Alon-
so de Morales, la dedicacién “profesional” de los moriscos del reino de Granada a este tipo
de actividades en fechas tan tempranas, la necesidad de que estas ocupaciones estuvieran re-
guladas de algin modo por las autoridades civiles, etc. No obstante, resulta interesante dar-
lo a conocer para resituar el fendmeno de la profesionalizacion de los representantes y para
valorar el dmbito de las “danzas” como escuela v cantera de futuros actores profesionales, no
s6lo en la segunda mitad del siglo XV1 sino también en la primera,

25 En el caso especifico de los territorios de la Corona de Aragén, dentro de los regi-
mientos, parece ser que eran los jurados, por tener jurisdiccidn sobre cada una de las cola-
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regulaba y que se ponia en marcha de forma automadtica cada vez que era
necesario, como Sebastidn de Horozco describe claramente en 1565 para
¢l caso de Toledo:

“Luego la justicia mandé dar v se dieron muchos pregones por toda la
cibdad, mandando limpiar y aderecar las calles y prevenir todas las cofra-
dias asi desta cibdad como de todos los lugares de la tierra, para que aguel
dia de la entrada viniesen todos vy se hallasen en la procesion con sus pen-
dones y cruzes y cera; y a loy congejos de los lugares que viniesen y truxe-
sen dangas y a todos los gremios de los oficios de esta cibdad, que aquel dia
sacasen sus dangas, como lo suelen hazer en la fiesta del Corpus Christi y
entradas de principes. Y mandando y previende otras muchas cosas parg
agquel dia (las representaciones teatrales debian entrar en este apartado). ¥
a los maestros de las escuelas, sacasen aquel dia a todes sus discipulos he-
chos dngeles con candelas y de otras formas y cuyzas y danzas. 26

Como los “puis” franceses de los siglos XIII y XIV, los gremios de los
“oficios mecanicos” establecidos en las ciudades y villas, constituyeron
verdaderas canteras de actores?’.

Las reales entradas del rey o de las sucesivas reinas, despedidas de in-
fantas tras las bodas por poderes, o solemnidades estrictamente religiosas
como los autos del Corpus, las fiestas patronales, y las traslaciones de reli-
quias a las que Felipe I1 fue tan aficionado, resultaron ocasiones propicias
para dar entrada a este tipo de especticulos escénicos profesionales y semi-
profesionales.

Muy curiosa y extremadamente “moderna” —si tenemos en cuenta el
mensaje audiovisual lanzado de manera repetitiva—, resulté la manera en

ciones o barrios, los encargados de movilizar a los integrantes de los gremios. Asi lo mani-
fiesta Enrique Cock en su relacion:

“Esta noche y las dos siguientes, se hazian luminarias en las calles que resplandecian,
porque los jurados habian mandado se celebrasen tres dias de fiesta” en Cock, E.: Op. cit.,
p- 53.

26 Horozco, Sebastidn de: Algunas relaciones y noticias toledanas. Madrid, 1905, p.
36. Sobre las sclemnidades y fiestas que hubo por la traslacién desde Francia y entrada en
Toledo del cuerpo de San Eugenio. Los preparativos comenzaron en mayo y la entrada de
la reliquia se produjo el Dieciocho de noviembre aunque hubo fiestas desde el dia Quince.

27 Cohen, G.: La vida literaria en la Edad Media, Paris, p. 234, dird para el caso fran-
cés que: “es indiscutible la constitucidn de elencos que pudiéramos calificar si ello no re-
sultara una paradoja de “aficionados profesionales™ es decir de “amateurs” expertos en la
materia de representar,
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la que el teatro participé de los festejos que se hicieron en Toledo durante
el mes de noviembre de 1565, con motivo de la traslacién desde Francia
del cuerpo de San Eugenio y que conté con la presencia de Felipe 11:

“En los portales de las audiencias del Ayuntamiento, se hizo un altar
¥ un atajo entapizado, donde en un retablo se representaba cada dia de las
fiestas y muchas vezes al dia, la historia del sefior Sancto eugenio delante
de mucha gente que cada vez se allegava para lo ver; cosa de devogion y
de pasatiempo. Estava para esto quitada una mesa de las verjas de donde
pendia el altar y caya sobre la misma plaga. 28

Semejante puesta en escena, debié correr a cargo de una o varias pe-
queifias compaiiias de actores semiprofesionales.

El monarca también presencié con cierta frecuencia teatro de aficiona-
dos. Sin ir mas lejos en 1567, cuando con motivo de una traslacién de re-
liquias desde la Fresneda hasta la villa del Escorial, se hizo una solemne
celebracion en la que se incluyé una danza y la representacién de un auto:

“Salid luego Pero Sdnchez, natural de Guadarrama y sobrestante de
la obra [del Escorial], con una nueva representacion en la cual salieron
unos peregrinos danzandeo todos muy bien aderezados; los cuales en este
menester, eran los mejores que se pudieron hallar en el lugar?®. Represen-
taron el martirio de los dos hermanos Sant Justo y Sant Pastor, con otras
cosas de mucha consideracion, las cuales cosas decian por tal estilo, que
a todos hacian lorar. 30

O en su viaje a Valencia cuando el 3 de febrero con motivo de la fies-
ta de San Blas:

“Por la tarde desfilaron en procesion ante el rey y su séquito, las co-
fradias de los oficios mecdnicos. Algunas de ellas representaron cuadros vi-
vos, distinguiéndose sobre todas la de los pescadores; éstos tiraban de una
barca fijada 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 principe estaban ocupados en mirarlos, después de haber recogido

28 Horozco, S. de: Op. cir., p. 49.

29 Téngase en cuenta que los mismos que danzan, hacen después la representacién,

3¢ San Jerénimo, J.: Memorias de Fray Juan de San Jerénimo, monje que fue prime-
ro de Guisando y después del Escorial, sobre varios sucesos del reinado de Felipe II.
C.O.D.O.LN. Madrid, 1845. En edicién facsimil de Madrid, 1984, pp. 52-53.
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las velas, le enviaron por medio de un cable al principe, a la galeria del
Real, un canastillo lleno de peces vivos. Otra cofradia, representaba en un
arco triunfal lo sucedido en Monzon, al tiempo de prestar juramento de fi-
delidad el principe. Este especticulo burlesco, parecid ridiculo e indigno
de ser representado ante la Majestad Real. 731

Obsérvese la novedad que supone la dltima representacion descrita;
hace referencia a un acontecimiento histérico-politico absolutamente re-
ciente, en el que el heredero de la Corona y el rey que presencia el espec-
taculo son los personajes protagonistas. El propio Cock, califica la senci-
lla puesta en escena de “burlesca” e “indigna” de ser representada ante las
personales reales3?. No sabemos si ésta o alguna otra escenificacion pare-
cida fue la que recordaba Lope de Vega, cuando en su Arte Nuevo de ha-
cer Comedias, afirmaba que a Felipe 1I no le gustaba ver representados re-
yes en ellas®. Pero lo cierto es que los vid, y no sdlo en representaciones
de tema histérico como evidencia este testimonio.

También hubo demanda de teatro populista en el interior de las resi-
dencias reales. Un hecho conocido es que entre julio de 1561 y hasta 1568,
para solaz de la tercera esposa del rey Isabel de Valois, representaron en
Madrid un importante elenco de actores entre los que se encontraban Lo-
pe de Rueda, Gaspar Vazquez, Alonso Rodriguez, Pedro Medina, Alonso
de Cisneros, Damidn Rodriguez, Francisco Tabo, Jerénimo Rodriguez o
Gaspar de Oropesa.

Aungque Isabel de Valois fue una valedora indiscutible de las represen-
taciones teatrales, su fallecimiento no supuso el destierro de los “maestros
de hacer comedias” de los salones del Alcazar e incluso como veremos,
del propio Escorial. La hermana pequeiia del rey, Juana de Austria, prin-

31 Cock, E.: Op. cit., pp. 252-253.

32 Hoy sabemos que la comedia burlesca, forma en el siglo XVII un corpus de unas
cuarenta obras que se insertan en el marco global de la literatura jocosa, la mayor parte re-
feridas al reinado de Felipe IV. Aunque evidentemente el caso que recoge el texto sélo es
un “cuadro” puede ser €l origen de una tradicién que no se perdié a lo largo de los sigles
modernos, en las manifestaciones politico-festivas como testimonia el trabajo de Diez Bor-
que, J. M.: “Rey de Mojiganga” en: En torno al reatro del siglo de Oro. Jornadas VII y VIII.
Almerfa 1992, pp. 13-24, referido al afio 1704.

3 Los famosos versos en los que se insertaba esta opinién eran:

“Elijase el sujeto y no se mire/ (perdonen los preceptos) si es de reyes,/ aunque por es-
to entiendo que el prudente / Filipo, Rey de Espaifia y Sefior Nuestro/ En viendo un rey en
ellas se enfadaba.”
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cesa de Portugal y su cuiltada Ana de Austria, fueron excelentes aficiona-
das al teatro. Una vez instalada la cuarta esposa del rey en la Corte, en fe-
brero de 1571 en plenos carnavales, asistio en los aposentos de la prince-
sa Juana a una comedia que el propio rey mandd que se hiciese alli. Junto
a la reina y la princesa, disfrutaron de la obra las hijas del rey, Isabel Cla-
ra Eugenia y Catalina Micacela, de cinco y cuatro afios respectivamente que
a decir del cronista:

“...Gustaron fante de la comedia come si fueran de veinte afios. Tam-
bién fueron alld los principes.”34

Y el propio rey disfruté también de este tipo de espectaculos realiza-
dos por profesionales si nos atenemos a lo que cuenta Carrillo Cerdn unos
afios después sobre la risa de Felipe II:

“Callen todas estas gracias con las de Cisneros, que sélo salir al tabla-
do provocaba risa y hizo reir al mayor monarca del mundo (...). Estando re-
presentando en Palacio, al Salomdn de nuestros tiempos, hacia un alcalde, y
tratando de una fiesta del Corpus como se habia de hacer, tomd la vara y co-
menzd a rascarse con ella el colodrillo. El escribano le dijo: “Mira lo que
hacéis, alcalde, ;con la del rey os rascdis? A lo que respondio abriendo aquel
los ojazos que tenia v dijo: Juro a Dios escriban, que si me come, con el pro-
pio rey me rasque”, Su majestad se puso los guantes en la boca, que no pu-
do sufrir la risa, v los circunstantes celebraron mucho el dicho.»*

Incluso cuando la sefialada fecha del Corpus y sobre todo su “octava”,
coincidia con la estancia del monarca en El Escorial, la villa obsequiaba a
los reyes con los autos que se habian preparado de parte y a costa del
ayuntamiento. Asf fue el 3 de junio de 1575. En la descripcién, el relator
echa de menos una puesta en escena mds “profesional”, pues aunque:

“la letra era muy buena y muy catdlica y gustosa, como la representaron
los oficiales de la obra [del Escorial], por no estar muy diestros, no supie-
ron dar el valor que la obra requeria 39,

34 Kamen, H.: Op. cir., p. 205.

35 Carrillo Ceron, G.: Novelas de varios sucesos. Granada, 1635, fols. 230-233. Véa-
se Asensio, E.: Itinerario del Entremés desde Lope de Rueda a Quifiones de Benavente. Ma-
drid, 1971, pp. 59-60, quien cita por extenso ¢l ejemplar posiblemente iinico de la obra de
Carrillo. La referencia en Pérez Priego. M. A.: “La evolucion del teatro en el iltimo tercio
del siglo XVI”, en Canavaggio, J. (ed.): la Comedia, Madrid, 1993, p.230.

36 San Jerénimo, I.: Ihidem, p. 132,
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Esta por estudiar también, la actividad escénica realizada en la corte
madrilefia por profesionales y semiprofesionales en 1581, tras la llegada
de la viuda Emperatriz Maria hermana Mayor de Felipe Il y gran amante
del teatro. Asi mismo debe investigarse en detalle, las representaciones de-
sarrolladas en la cdmara de la hija del rey, Isabel Clara Eugenia, durante
los primeros afios de la década de los noventa pues como cuenta Jean
L’'Hermite en 1593, tras una representacién que hicieron las propias damas
de Palacio:

“...Un aultre jour y avoit aussi du mesme une autre représentation de
comédie par les comediens espagnols, la quelle se representoi en public et
fust fort louée de tous. 7?7

Quedan adn por recordar, dos variedades més de teatro que Felipe II
contempld como espectador y que influyeron poderosamente en el desa-
rrollo del teatro de raices populistas; por un lade las representaciones rea-
lizadas por cémicos profesionales dell’Arte; por otro, aquel que, aunque
influenciado en principio por los modos y la estética humanista y elabora-
do y representado por religiosos en su mayor parte, experimenté muy pron-
to un trasvase hacia los repertorios de los actores profesionales y semipro-
tesionales, siendo reelaborado y mezclado con temdtica profana, para
conseguir una férmula de éxito entre el publico.

Respecto a la primera variante mencionada, el encuentro de Felipe 11
con Alberto Naselli, “Ganassa” en Toledo, durante las fiestas del Corpus
de 1579 es suficientemente conocido, aunque no demasiado enfatizado el
hecho de que Ganassa procedia de Paris donde habia representado tanto
para un auditorio general como en la Corte. durante 157738, En 1588, el

37 L’Hermite, ).: Le passtemps... Amberes, 1890, tomo I, pp. 220 y 231-232.

38 El éxito de comediantes italianos en Francia se remonta al menos a 1544, cuando
un tal G. A. Romano, dirigia en Paris una agrupacién de actores mitad italiana mitad fran-
cesa. Comediantes italianos representaron en la corte francesa desde 1548 y hasta 1556, A
partir de 1570, dos compafifas italianas, llamadas por el rey o los principes representaron en
Paris y provincias. Ganassa hizo sus representaciones en la corte francesa en 1571 ademis
de en 1577. Enrique II1 hizo venir en 1576 a los Gelosi, a los que habia visto en Venecia,
en su viaje de vuelta desde Polonia y les otorga su proteccion a pesar de la hostilidad del
Parlamento de Paris y de los “Confréres de la Passion”. Mas noticias sobre la actividad
teatral en el pais vecino durante el siglo XVI en: Lazard, M.: Le théditre en France au XVIe

63 Cuadernos de Historia Moderna
1999, n.® 23, monogrifico V: 47-78





Carmen Sanz Aydn Felipe Il y los origenes del teatro barroco

italiano se vio obligado a salir de alli, merced a un decreto de expulsién
dictado por el Parlamento de Parfs, que pretendia salvaguardar los dere-
chos exclusivos de escenificacién que Ia “Confrérie de la Passion” habia
conquistado en 1492, para representar en exclusiva los llamados “myste-
res”. Aunque desde la corte francesa se defendié el “arte” de los italianos,
los dictdmenes del Parlamento de Parfs entorpecieron tanto la actividad de
Ganassa y sus compaifieros, que decidieron abandonar la capital gala y ve-
nir a Espafia.

Naselli era un actor que habia trabajado para el Duque de Mantua du-
rante la década de los sesenta en teatro palaciego, pero su verdadera es-
pecialidad fueron los recursos escénicos de Commedia dell’Arte; perso-
najes fijos facilmente identificables por sus disfraces, musica y
gesticulacién, improvisacion, argementos y desarrolios que el espectador
se espera o conoce e incluso —dependiendo del tipo de piblico—, co-
mentarios y gestos soeces. A pesar de ello no podemos olvidar que lo que
vid Felipe II en Toledo, fue la representacion de dos autos sacramenta-
ies y que por tanto la sabiduria teatral que puso Ganassa en esta ocasién
en las tablas fue, sobre todo, la aprendida en los palacios de Mantua y
Siena.

En cuanto al teatro escrito por religiosos y representado por los estu-
diantes que se formaban en sus colegios, merecen un capitulo aparte las
actividades escénicas realizadas en el Escorial por los Jerénimos y sus
“seminarios’??,

Estas obras calificadas como“buenas y catdlicas”, lo eran porque, en la
mayor parte de los casos, sus autores eran frailes. Algunas de las que pre-
senci6 allf Felipe 11, fueron regalo de algin insigne clérigo. En 1594 por
ejemplo, El obispo de Segovia Don Andrés Pacheco le envié una “famo-
sa”’ comedia que:

siécle. Paris 1980. Scbre una puesta al dia reciente de la presencia de cémicos de Comedia
dell’ Arte en Espaiia ver Sanz Ayén, C. y Garcia Garefa, B.: “El oficio de representar en Es-
pafia ¥ la influencia de la Commedia dell’ Arte (1567-1587)", en Cuadernos de Historia Mo-
derna n.° 16, 1995, pp. 475-500.

3%  Muchas referencias de estas representaciones en Sierra, J.: “La misica de escena y
tonos humanos en el Monasterio del Escorial” en Misica en el Monasterio del Escorial. El
Escorial, 1993, pp. 269-319, y en especial pp. 277-288.
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“Representaron los clerizones de aquella iglesia muy altamente. Fui-
mos todos a vella; fue muy buena y el rey catélico se holgd infinito y sus
hijos. 40

No fue ésta la Gnica vez que Don Andrés Pacheco regald al monarca
una comedia; el 30 de agosto de 1595, en la fiesta de la consagracién de
la iglesia del monasterio, se representd otra que tenia la misma proceden-
ciatl,

También fue frecuente que los Jerénimos prepararan entretenimientos
al rey y a su familia cuando pasaban en El Escorial largas temporadas:

“...A vueltas de esto les servia la Casa con algunas cosas de repre-
sentaciones de cosas santas que componian religiosos, y puestas en bocas
de los nifios del Seminario parecian bien y provocaban a la devocion (...).
Este afio de 1575, se representaron algunas de harto ingenio, con que re-
cibieron mucha alegria la Reina, Infantas y Principes.”42

La mayor parte de las obras que representaron los llamados “semina-
rios” del Escorial, fueron escritas por Fray Miguel de Madrid, e incluso
por ¢l padre Sigiienza. De ello da testimonio el famoso humanista Pedro
de Valencia, que tuvo en sus manos dichas piezas dramadticas y se deleitd
leyéndolas, aunque da fe que nunca compusieron: “auto ni comedia ni
danza que no fuera espiritual”#3,

Espiritual si, pero no aburrida. El que las obras desarrollaran un tema
de contenido religioso, no debe hacernos pensar que eran simples sermo-
nes* versificados. Muy al contrario eran piezas como la que Agustin de la

40 Sepilveda, P. I. de: Historia de los varios suceses y de las cosas notables que han
acaecideo en Espafia y otras naciones desde el afio 1584 hasta el de 1603, Madrid, 1924, 1.
IV, pp. 159-160.

41 Sepiilveda, P. I. de: Ibidem, pp. 173-174.

42 Sigilienza, I.: La fundacién del Monasterio del Escorial. Madrid, 1963, I parte, p.
59. Citado en Sierra, J.: Op. cit., pp. 284,

43 Sierra, J.; Op. cit.; p. 287.

44  También en este caso hay que hacer todas las matizaciones posibles al hablar de los
sermones, pues sabemos las técnicas escénicas que los predicadores desplegaban en sus
discursos. Para esta cuestién es muy interesante el trabajo de Roca Varea, E.: “Teatro y pre-
dicacidn: La predicacién como especticulo en el bajo Medievo y en el Renacimiento”, en
En torno al Teatro del siglo de Oro. Actas de las jornadas XII y XIII. Almeria, 1996, pp.
223.234.
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Granja sacé a la luz, en las que se bailaba una “gallarda pavana” o se ha-
cia una glosa sobre el romance de La bella malmaridada®.

Pero estas obras, elaboradas y representadas en su origen por religio-
sos y compuesta muchas de ellas en su totalidad o en parte en latin, expe-
rimentaron un ripido trasvase hacia los repertorios populares de actores
profesicnales y semiprofesionales. Existen varios testimonios que lo de-
muestran al tiempo que algunos lo denuncian. Entre los primeros conta-
mos con uno acaecido en 1570, con motivo de la traslacién de una reli-
quias al Escorial. En este caso fueron los padres teatinos de Navalcarnero
los que pidieron a *danzantes, serranas y gitanas con las demds invencio-
nes y disfraces” que representaran una obra de “muchas doctrina y cris-
tiandad™46é que seguramente ellos les proporcionaron.

Pero uno de los mds grificos, en cuanto a la simbiosis experimentada
entre el teatro religioso y el profano, es el del padre jesuita Juan Ramirez
en carta dirigida a Francisco de Borja el 9 de enero de 156647 en el que
relataba c6mo:

“Estando en Medina del Campo este verano (1565), se hizo cierta re-
presentacion en una fiesta del Corpus Christi, compuesta por el padre Bo-
nifacio, de nuestra casa; y en ella vi (...) que se representd una historia que
de representalla sale en alguna manera, desacato a tan alto misterio (...} y
requebrdbanse el Esposo y la Esposa con muchas palabras del (Cantar) de
los Cantares, en romance todo, que yo me mortifiqué en que se represen-
tase y aiin muchos de los de la Casa que lo vieron.”

Esta misma interpretacién profana del teatro sagrado por parte de ac-
tores profesionales y semiprofesionales, fue lo que indujo al Parlamento
de Paris en 1548 a tomar la drastica decisidn de prohibir la representacién
de los “misterios sagrados” que venian celebrandose desde fines del siglo
XIV por la *Confrerie de la Passion” y en los que dichos elementos secu-
larizados, a lo largo de los siglos XV y primera mitad del XVI, alcanzaron
un alto grado de presencia en los escenarios4®, Por ello, a comienzos de los

45 Granja de la A.: “Notas sobre el teatro...”, op. cit.,, pp. 19-41.

46 San Jerémimo, J.: Ibidem, pp. 61-63.

47 Granja de la A_: “Felipe II y el teatro cortesano...”, op. cit., p. 39, citando a Me-
néndez Peldez, J.: Los jesuitas y el teatro del siglo de Oro. Oviedo, 1995, p. 506.

48 Martinez Pérez, A. y Palacios Bernal, C.: Teatro profanoe francés en el siglo X1,
Murcua, 1994, p. 14,
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afios 40, el Parlamento de Paris y un buen mimero de catélicos influyen-
tes a la cabeza de los cuales se hallaban algunos conocidos protestantes,
pidieron y al final consiguieron la supresién de las representaciones dra-
maticas sagradas, argumentando que la “Confrerie” utilizaba:

“Actores ignorantes, desconocedores de la buena diccion, de las bue-
nas maneras y del gesto teatral apropiado. Que representaban adulterios,
fornicaciones, escdndalos, disgresiones y chanzas irrespetuosas, que pro-
vocaban inquietud y perplejidad en el publico asistente. 49

Circunstancia muy similar a la que relataba el padre jesuita Juan Ra-
mirez para el auto de 1565 en Medina, pero en los reinos peninsulares, al
contrario de lo que ocurrié en la capital gala, la mezcla religioso-secular
se desarrollé sin impedimentos graves durante la mayor parte del siglo
XVI, e incluso supuso un aliciente afiadido para el desarrollo del teatro co-
mercial exhibido en los corrales, dénde las comedias de santos, elaboradas
en muchas ocasiones a partir de la teméticas de viejos autos30 que se ve-
nian representando al menos desde principios de la centuria, fueron un ali-
ciente para atraer a los espectadores.

Por iltimo debe sefialarse que, incluso en el contexto de las festivida-
des mds sagradas, el teatro de contenido profano y de raices populistas se
hizo un hueco pleno de éxito. Asi fue en las “Fiestas y alegrias ptiblicas”
que se¢ hicieron con motivo de la llamada “Conversion de Inglaterra™ en
155551, tras la boda de Felipe II con su segunda esposa, Maria Tudor.

En Toledo, los festejos por el acontecimiento duraron desde el 9 de fe-
brero hasta el 25 del mismo mes, coincidiendo con los carnavales. El do-
mingo 17 de febrero Sebastidn de Horozco cuenta que:

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

4% Redoli Morales, R.: “Decretos y pragmdticas en el teatro francés de los siglo XIV
al XVII”, en Teatro y Poder VI y VII Jornadas de Teatro. Burgos, 1998, pp. 267-275, en
especial p. 270.

50 Reyes Pefla, de los, M.: “Constantes y cambios en la tradicién hagiogrifica: Del
Codice de Autos Viejos a las comedias de Santos del siglo XVII”, en Canavaggio, J. (ed.):
La Comedia. Madrid, 1995, pp. 257-272,

51 Horozco, S. de: Op. cit., p. 17.
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do su herramental y una mujer a quien sacava la muela y sentdvala en una
silla y descarndvasela con un cuerno y después sacava unas tenazas de he-
rrador y ella dando gritos... [aqui se suprimen algunas palabras poco con-
Jormes con la decencia 52 que no dava poco plazer y risa a toda la gente.
La qual como es natural, mds se huelga y se rrie 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 llevava dos ollas delante en un
serdn y con su garavato sacava de la una tripas... [también se suprimen
agui algunas palabras por lo mismo] con que tampoco lloraba la gente ni
aiin las damas que los veyan.

El comentario es muy interesante pues como sefiala el autor de la rela-
cidn, el publico de estos espectdculos “estropajosos”, no es sélo el llano e
inculto, sino que entre el auditorio, se encuentran damas.

Desconocemos al autor de los pasos y a los representantes que los ma-
terializaron, pero sabemos que Toledo fue, a mediados del siglo XVI, la
cantera de actores profesionales mds numerosa de la que se nutrié la cor-
te madrilefia y de la que Jerénimo Veldzquez33, Alonso de Cisneros4 o
Mateo de Salcedo35 son tres buenas muestras. La semilla de 1a actividad
teatral profesional habia germinado y como sabemos, durante los afios se-
tenta y ochenta crecié frondosa, constituyendo la base sin la cual, la co-
media barroca no se hubiera consolidado.

LA POSTURA INSTITUCIONAL DE FELIPE II RESPECTO
AL DESARROLLO DEL TEATRO COMERCIAL

Ademads del origen genérico-literario del teatro barroco, interesa abun-
dar en el contexto politico, social y econémico en el que se desarrollé. Es-
ta segunda parte —tan importante como la anterior aunque mucho menos

52 Las porciones de texto entre corchetes son notas introducidas por el propio autor
del texto.

53 Sanz Ayan, C. y Garcia Garcia, B.: “Jer6nimo Veldzquez. Un hombre de teatro en
el periodo de gestacidén de la comedia barroca”, en Espacio, Tiempo y Forma, Serie IV, H?
Moderna, t. V, 1992, pp. 97-134.

54 Garcia Garcia, B.: “Alonso de Cisneros, Vida y arte de un comediante entre Lope
de Rueda y Gaspar de Porres”, en Edad de Oro, XVI1, 1997, pp. 171-188.

55 Sanz Aydn, C.: “Recuperar la perspectiva: Mateo de Salcedo, un adelantado en la
escena barroca (1572-1608)", en Edad de Oro, XIV, 1995, pp. 257-286.
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tratada—, explica una parte del éxito de aquella férmula teatral y su tras-
cendencia posterior.

¢ Qué impulsé al piiblico a llenar los teatros, a los empresarios y repre-
sentantes a dedicarse a aquella “nueva” actividad profesional, a los poetas
a escribir cantidades ingentes de comedias y a querer triunfar en las tablas
por encima de todo, y a muchas instituciones politicas locales y estatales,
a defender —salvo excepciones temporales—, la actividad teatral?

En primer lugar, el fenémeno del teatro comercial —del teatro desa-
rrollado en recintos cerrados en los que se ofrece un especticuloe a cambio
del pago de una entrada—, es un fenémene urbano vinculado, no sélo en
los diversos reinos peninsulares sino en toda Europa, al auge de las ciuda-
des durante el siglo XVI y al tipo de poblacidn que estas acogen’$. En ese
sentido, el caso de Madrid es paradigmdtico y llamativo pues el hecho del
establecimiento de la corte aceleré un proceso que quiza en otras ciudades
se habia desencadenado con anterioridad pero que requirié un mayor na-
mero de afios de maduracién, al mantener un ritmo méas “natural” en su
crecimiento vegetativo ya que en ellas no habia incidido una circunstancia
tan determinante desde un punto de vista demografico como la que vivié
Madrid a partir de 1561,

Cuando en junio de ese afio Felipe II instalé alli su corte, el perfil po-
blacional de la villa experimentdé una mutacidn sin precedentes. El au-
mento del nimero de habitantes fue explosivo —de 9.000 a 83.000 a fines
de siglo3™—, elevdndose exponencialmente las demandas de todo tipo de
consumos incluidos los de ocio y asistencia social. Estas demandas venian
propiciadas de un lado por gentes acomodadas que buscaban el calor del
ambiente administrativo y cortesano que rodeaba al monarca. Otro grupo
mucho més numeroso de gentes comunes, pretendian encontrar en la nue-
ve sede de la Corte una vida mejor, ccupdndose en el abasto de la ciudad
o en el servicio doméstico. El “suefic urbano” no siempre salid bien; en-
fermos sin domicilio fijo, madres solteras sin un trabajo que les permitie-

56 Muy util para entender el fenémeno desde una perspectiva europea es la sintesis
que presenta Ferrone, S.: Artori Mercanti, Corsari. La Commedia dell’Arte in Europa tra
Cingue e Seicento. Turin, 1993. En especial el capitulo II, titulado “Le stanze del teatro”,
pp- 50-88, donde habla de los recintos teatrales de Venecia, Florencia, Népoles, Génova,
Milan y Mantua y los compara con los de Madrid, Paris y Londres.

57 Las cifras las proporciona Alvar Ezquerra, A.: El nacimiento de una capital euro-
pea. Madrid, entre 1506 y 1606. Madrid, 1991, p. 31.
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ra responsabilizarse de sus cargas familiares, nifios abandonados... El ni-
co modo de supervivencia para este perfil de poblacién fue frecuentar los
establecimientos de caridad disponibles en la villa que muy pronto, ante la
creciente presion demografica, se mostraron insuficientes.

La extrafia confluencia surgida entre la diversién pdblica de los que
disponian de tiempo para el ocio y el socorro a los mas desfavorecidos,
propicid el caldo de cultive adecuado para que se iniciara el desarrollo im-
parable del teatro comercial.

A la sombra de las nuevas y exigentes demandas de asistencia socio-
caritativa, comenzaron a proliferar una serie de instituciones llamadas co-
fradias de socorro38, que bajo una advocacidn religiosa, practicaban la ca-
ridad especializdndose en un tipo determinado de desfavorecidos. El
desarrollo de estos organismos de beneficencia, satisfacia dos tipos de de-
manda. Surgieron como una respuesta necesaria para atender a ese nime-
ro creciente de personas sin medios de vida, perc también permitieron ca-
nalizar el deseo y la obligacién religiosa que tenian los cortesanos en
Madrid, de practicar ia misericordia.

En este contexto, las aportaciones econdmicas que lograban las cofra-
dias procedian de limosnas, donaciones 0 mandas testamentarias. Con es-
tos recursos, comenzaron a levantar hospitales y casas de acogida destina-
dos a huérfanos, pobres y marginados, pero cuando sus fondos fueron
insuficientes para hacer frente a las obligaciones contraidas, algunas de
ellas solicitaron la autorizacién del rey para obtener ingresos extraordina-
rios mediante la concesién del monopolio en la gestién comercial del tea-
tro “publico” que se representaba en la ciudad.

Por lo que hasta ahora sabemos, el proceso se inicié en Madrid en 1568
vinculado a la cofradia de socorro de la Pasidn. Una cofradia de igual
nombre en Paris, habia conseguido siglo y medio antes (1402), que Carlos
VI emitiera un decreto por el que otorgaba autorizacién a sus miembros

58 Estas fundaciones, aparentemente innovadoras, reproducian sin embargo el esque-
ma tradicional de pobreza-caridad, y suponia una contestacién de las amenazas que la nue-
va coyuntura social de la inmigracién de mendigos y vagabundos proyectaba sobre 1a cia-
dad. La creacion de estas fundaciones, entraba ademds, dentro de las mds puras directivas
de Trento en dénde como sabemos, las propuestas asistenciales de Vives en las que se de-
sarrollaba la idea de secularizacién de la beneficencia, habian sido tachadas de luteranas.
Sobre estas cuestiones de pobreza y beneficencia Carasa Soto, P.: Historia de la bene-
ficiencia en Castilla y Ledn. Valladolid, 1991.
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para formar una asociacién teatral dedicada a la representacion de *mis-
terios sagrados” en régimen de monopolio, en un local estable y vigilado
—F1 Hospital de la Trinidad— permitiéndoles cobrar por sus actuaciones
y con su producto, obtener recursos para la “confrerie”5%. La coincidencia
en la denominacién de la cofradia parisina y la de Madrid, el hecho de que
€sta dltima se fundara en 1565, precisamente los afios centrales del reina-
do de Isabel de Valois, y que ella fuera una gran aficionada al teatro, son
variables que deben tenerse en cuenta para sopesar posibles conexiones e
influencias, aunque las diferencias entre ambas instituciones son impor-
tantes, sobre todo si nos atenemos al origen social de los miembros de una
y otradt,

Tras la vinculacion del rendimiento de comedias a la cofradia de la Pa-
stén en 1568, el ejemplo de Madrid cundid en buena parte de las ciudades
de entidad que integraban la Monarquia Hispédnica. No sélo en las penin-
sulares, incluida Lisboa, sino por ejemplo en Ndpoles, donde en fecha tan
temprana como 1583, el Hospital de los Incurables empez6 a aplicar este
procedimiento de financiacién de la asistencia social. La disposicidn de 3
de diciembre, firmada por Felipe II y que afectaba a la ciudad italiana de-
cia asi:

“Por parte de algunes napolitanos devotos de los incurables desta ciu-
dad, me ha sido suplicado que, teniendo consideracién a que la necesidad
de aquella casa es tania, que si muchas vezes no fuese socorrido del de la
Anunciada, no tendrian nada para poderlo suplir; fuese servido de mandar
que para que los gastos que alli se hacen, se aplique la mitad del provecho
que se saca de las comedias que se representan en esta civdad, con que el
dicho ospital ponga persona a posta, que cobre lo que asi se le adjudica-
re, conforme a lo que con otros hospitales se hace en la villa de Madrid,
donde reside mi real Corte.”61

La intencién de aplicar en Napoles el ejemplo de Madrid es evidente y
mientras en la Peninsula, otras ciudades pusieron en prictica el mismo sis-

59 Petit de Jouleville, L.: Les Mysréres. Paris, 1880, vol. I, pp. 414-417.

60 Aun asi es una cuestién que merece estudiarse con cuidado. No olvidemos que por
ejemplo Jerénimo Veldzquez, el autor de comedias de més éxito en Madrid durante los afios
80, era cofrade de La Pastén y también de la Soledad, las dos cofradias vinculadas con el
desarrollo del teatro comercial en Madrid, segiin reza en su testamento. A.HLP.N.M. prot.
2445,

6t Ferrone, S.: Op. cit., p. 71.
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tema, vinculando una parte de los rendimientos teatrales a algin estable-
cimiento de beneficencia, Zaragoza en 1569, Zamora y Valladolid en
1574, Toledo en 1580, Valencia en 1582, Barcelona y Burgos en 1587,
Lisboa en 1588, Jaén, Medina del Campo y Sevilla en 159362, Del mismo
modo el ejemplo cundié en los territorios americanos, dénde e] Hospital
Real de los Indios de Ciudad de México, se empezé a beneficiar del ren-
dimiento de comedias a fines del siglo XVI63.

También durante esos afios, en estrecha relacién con el destino que se
daba a una parte del beneficio del teatro comercial, surgen los primeros y
mas importantes corrales de comedias en las principales ciudades. En Ma-
drid, entre 1579 y 1586 se edifican dos establecimientos destinados en ex-
clusividad a la representacion de comedias; La Cruz y El Principe, depen-
dientes ambos de las dos cofradias que en principio se beneficiaron del
rendimiento del teatro comercial, La Pasién y la Soledad. Antes, en los
afios sesenta y setenta, habian funcionado varios recintos “‘de alquiler”
—La Puente, Burguillos y Pacheca— que durante algunos afios operaron
en simultaneidad con los nuevos corrales,

En Valencia, hizo las veces de recinto teatral permanente el Hostal del
Garmell desde 1577 y después el corral de la Olivera a partir 1581, en Va-
lladolid el de la puerta de San Esteban, en Toledo el del Mesén de la Fruta
y en Granada, el del Carbén, por poner sdlo algunos ejemplos. Sevilla es un
caso excepcional. Durante el dltimo tercio del siglo XVI se edificaron has-
ta siete corrales de comedias diferentes, aunque no todos funcionaron al
mismo tiempo. Sélo en los afios setenta ofrecieron representaciones en
aquella ciudad al unisono el de Don Juan, Dofia Elvira y Atarazanast4,

62 El origen de estos datos es muy disperso, todas las fuentes estan recogidas en Sanz
Ayan, C. y Garcia Garcia, C.; “Rendimiento y gestién del negocio teatral en Madrid. La co-
fradia de la Soledad en el dltimo cuarto del siglo XVI7, en Studia Aurea. Actas del Il Con-
greso de la AISO, Toulouse 1993, vol. . Teatro, pp. 343-360.

63 Muriel, J.; Hospitales de la Nueva Espadia. Tomo 11, p. 262.

64 La particularidad de Sevilla hasta fines del siglo XVI en el desarrollo “libre™ del
teatro comercial queda aclarada por Sentaurens, I.: “La edad de Oro en la Comedia en Se-
vilia. Los malogrados caminos de una modemidad temprana”, en La Comedia. Madrid,
1995, pp. 145-153. Sentaurens dird en p. 146: “Mientras ciudades como Madrid, Valencia
o Valladolid, por medio de privilegios concedidos a varias entidades caritativas, se iban por
la via de un monopolio oficial, que restringia los beneficios y las posibilidades de inversién
de los duenos o arrendadores de los corrales, Sevilla dejaba el campo libre para Ias inicia-
tivas de los empresarios privados”.
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En definitiva, ésta correspondencia entre teatro comercial y finan-
ciacién de la asistencia social, fue el vehiculo perfecto para superar los
prejuicios morales difundidos por muchos predicadores, eclesidsticos y al-
gunos intelectuales coetdneos, que consideraban su existencia y desarro-
lio, una fuente de pecado y malas costumbres. La solvencia y el manteni-
miento de estas instituciones caritativas, comenz6 a depender en un alto
porcentaje del rendimiento de las comedias. En un estudio que verd la luz
préximamente sobre la Cofradia de la Soledad en el periodo 1586-1604 en
Madrid, de la que dependia ¢l socorro de los nifios expdsitos de la villa, se
demuestra que los ingresos de esta institucién dependian en un tercio apro-
ximadamente de aquel producto®s.

LLa actitud institucional de Felipe il ante semejante “explosion teatral”
—durante practicamente toda la segunda mitad de siglo— fue la de no en-
torpecer y a veces incluso propiciar directa o indirectamente la actividad
escénica comercial. Uno de los mds claros impulsos fue el espaldarazo re-
gio que recibid el cémico dell’Arte Ganassa, tras representar ante el mo-
narca en Toledo. Felipe II quedé tan agradablemente sorprendido con sus
habilidades, que el italiano obtuvo de €l lo que no habia podido conseguir
en Paris; un permiso especial para representar en los corrales de comedias
que funcionaban al efecto durante los dias laborables ademds de domingos
y festivos.

Este permiso fue un gesto trascendente para el desarrollo del teatro co-
mercial, ya que enseguida, los “autores” de comedias autdctonos apren-
dieron del italiano y solicitaron el mismo privilegio. Primero lo hicieron
en Madrid, dénde durante los afios sesenta y setenta la fama y tradicion de
los autos del Corpus no era tan importante como en Sevilla o Toledo y por
tanto el Concejo, ante la tesitura de quedarse sin compaiias de prestigio
que pudieran representar en dia tan sefialado ante el rey, aceptaron que es-
tas agrupaciones lo hicieran en dias de diario en los corrales de comedias,
para compensar econémicamente el tiempo que permanecian estantes en
la capital y conseguir ademads parte del dinero que invertian en preparar los
autos sacramentales “dignamente”. Era la manera que el regimiento en-
contrd para conjurar el peligro de que estos comediantes, ante una oferta
tentadora de los cabildos sevillano o toledano, optaran por marcharse.

65 Un avance de este trabajo en Sanz Ayén. C., y Garcia Garcia, B.: Teatros y come-
diantes en el Madrid de Felipe II, Madrid, Ed. Complutense. 2000 (en prensa).
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Asi como el ejemplo de Ganassa sirvié de estimulo para las compaiii-
as autoctonas que representaban en Madrid, el ejemplo de Madrid sirvi6
de acicate para intentar conseguir semejante régimen de comedias “dia-
rias” en otras ciudades.

Los argumentos en contra de esta “cotidianeidad” del hecho teatral que
fue una evidencia en el Madrid de los afios ochenta y noventa, venian de
boca de los moralistas y en algunos casos de las propias autoridades mu-
nicipales de algunas ciudades, que criticaban los perjuicios que ocasiona-
ba una situacién continuamente festiva; desdrdenes de orden piiblico, y
baja productividad en todo tipo de actividades laborales.

Otro caballo de batalla de los detractores del teatro comercial fue la pre-
sencia de mujeres en los escenarios®. Con frecuencia se ha asumido que las
mujeres empezaron a representar en Espaiia cuando los comediantes autde-
tonos vieron que las compafiias italianas de Commedia dell’Arte, 1o haci-
an®?. Pero estd documentado que hubo mujeres que representaban al menos
desde 1534%8 y que a partir de los afios 60 lo hicieron con continuidad has-
ta que en 1586 se dictara la primera prohibicidn en que se notificd:

“a todas las personas que tienen compafifas de representaciones no trai-
gan en ellas para representar, ningin personaje, mujer ningund, so pend
de cinco afios de destierro del reino y de cada 100.000 mrvs."69

66 El “problema” de las mujeres como publico en los corrales de comedias se solu-
ciond a lo largo de la década de los 80. La separacion entre hombres y mujeres se estable-
¢i6 en Madrid entre 1582 y 1585, en la Olivera de Valencia en 1583, en Zaragoza en 1589,
en Granada y Valladolid desde 1590. En Granja A. de la: “Notas sobre et Teatro...”, ap. cit.,
pp. 35-36.

47 Otro problema es el de la “profesionalizacidn” de las actrices, que se produce tam-
bién precisamente, a lo largo de esta segunda mitad del siglo XV1. Sobre esta cuestidn ver:
Rodriguez Cuadros, E.: “Autoras y farsantas, la mujer tras la cortina”, en Reyes Pefia, M.
(ed.): La presencia de la mujer en el teatro barroco espariol. Sevilla, 1998, pp. 35-63, en
especial pp. 38-39.

68  Romera Navarro, M.: “Las disfrazadas de varén en la comedia”. Hispanic Review,
vol. If, n.° 4, octubre 1934, p. 269. Cita un fragmento de la pragmaitica sobre los trajes dic-
tada el 9 de marzo de 1534 y en ella se dice:

“Item mandamos que lo que cerca de los trages estd prohibido y mandado... se entien-
da asimismo con los comediantes, hombres y mujeres, y las demds personas que asisten a
las comedias para cantar y tafier...”

69 A HMN. Consejos, lib. 1197, fol. 175 r. Martinez Bara, 1.1 “Algunos aspectos del
Madrid de Felipe 1l (segunda parte). Anales del Instituto de Estudios Madrilefios, n.° 2,
1967, p. 163,
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Esta ruptura con la prictica anterior que admit{a el trabajo de mujeres
en las tablas, parece deberse a la presién censora ejercida por diversos gru-
pos de opinién procedentes de circulos religiosos, en especial jesuitas y
franciscanos, ante el desarrollo de recursos escénicos voluptuosos, tanto
en bailes como en piezas cortas y adn en [as propias comedias, y utiliza-
dos especificamente por mujeres. Uno de ellos fue el vestir a la mujer de
hombre. Vestigios literarios de esta prictica los encontramos en la pro-
duccidon temprana de Lope, por ejemplo en los hechos de Garcilaso
(15837)79 y junto con los bailes prohibidos, fueron dos de las manifesta-
ciones mds denunciadas.

Asi Fray Juan de Pineda (1581), franciscano natural de Medina del
Campo dird en su obra Agricultura Christiana:

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

No obstante las actrices reaccionaron con gran rapidez a la prohibi-
cidon. A mediados de marzo del afio siguiente (1587), catorce de ellas en-
cabezadas por dos de las més famosas, presentaron un memorial en el que
sefialaban:

“que padecen mucha necesidad y las conciencias suyas v de sus maridos
estdn 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 [os visten y tocan como mujeres, con mayer indecen-
cia y mayor escdndalo que ellas causaban, lo cual cesaria ddndoles licen-
cia para representar con dos condiciones. La una gque cada uno represente
en su género y figura (...) la segunda que en las compaiiias y representa-
ciones de comedias no ande ni represente ninguna mujer soltera sino que
la tal sea casada y traiga consigo a su marido. 7?2

70 Weber de Kurlat, F.: “La formacién de la Comedia Lope-Lope y Lope-prelope”, en
Rico, F.: Historia y Critica de la literatura espaiiola. Vol. 3, Barcelona, 1983, p. 329.

71 Cotarelo y Mori, B.: Bibliografia de las controversias sobre la licitud del teatro en
Esparia. Madrid, 1904, p. 506.

72 A H.N. Consejos lib. 7048, doc. 89. Reproducido en Davis, Ch. y Varey, I.: Los
corrales de comedias y los hespitales de Madrid: 1574-1615. Estudio y documentos. Lon-
dres, 1997, p. 125, doc. 29.
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Su propuesta fue apoyada en julio de 1587 por el procurador general
de la Villa de Madrid Don Gonzalo de Monzoén, en nombre de las cofra-
dias de la Pasion y de la Soledad y por los representantes del Hospital Ge-
neral, ante la drastica reduccién que habia sufrido la limosna que recibian
con el producto de las comedias™.

En el Archivo Valencia de Don Juan, se encuentra la respuesta dada
por Felipe II a fines de octubre de 1587, a la consulta hecha al respecto por
el Consejo de Castilla:

“He visto lo que decis en vuestra consulta de 24 de ésie para que se
excuse en las representaciones el vestir muchachos como a mujeres, ro-
cdndoles y aderezdndoles los rostros, y aunque serd muy bien lo de adere-
zarles los rostros, mirad si quitarles lo demds serfa de estorbo para las re-
presentaciones, y si no quitdndose, convendria dar lugar a que las mujeres
casadas que trajeran sus maridos consigo, representasen en hdbite de mu-
Jeres como os parece. En San Lorenzo a 31 de octubre de 1587.774

Finalmente en noviembre, se levantd la orden contra la presencia de las
mujeres en los escenarios y se hizo llegar a todas las ciudades de los diver-
s0s reinos peninsulares, la licencia para que éstas pudiesen reanudar sus ac-
tuaciones, siempre que estuvieran casadas y sus maridos integrados en la
misma agrupacion. Como hemos visto, la actitud del rey fue comprensiva
respecto a la reincorporacién de las mujeres a las tareas escénicas y en ge-
neral puede decirse que los enemigos del teatro comercial exhibido en los
corrales, acusaron indirectamente al rey de indolente y de aplicar un exce-
sivo “espiritu practico”™? en todo lo referente a estas cuestiones.

Entre los escandalizados, se encontraba por ejemplo Fray Diego de Ta-
pia, agustino, que denunciaba en 1587 en su obra De Eucharistia, apo-
vandose en testimonios de los Santos Padres, que se admiraba de que en
Espafia se dieran sacramentos a las gentes del teatro’.

73 AH. N. [bidem, doc. 44.

74 Una version de esta consulta se encuentra reproducida en: El Escorial, biografia de
una época. Madrid, 1986, p. 224. Su signatura es AVD] (Archivo Valencia de Don Juan)
Envio 21, fol. 320, pero existe otra en 1a que estd la anotacién de puifio y letra del rey cuya
signatura es AVDIJ, Envio 86-1, fol. 120.

75 No puede olvidarse que sin la presencia de las mujeres en los escenarios, los in-
gresos por comedias destinados a los hospitales descendieron drasticamente.

76 Cotarelo y Mori, E.: Op. cit., p. 563. Fray Diego de Tapia, en el capitulo VIII de
su libro I, dedica a esta cuestién un pasaje titulado “trum hoc sacramentum dari posit hys-
trignibus”.
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Desde el estricto angulo de visién de los detractores, habia razones pa-
ra seguir protestando después de la vuelta a la escena de las actrices. La
cobertura moral del matrimonio en las agrupaciones de representantes, a
menudo no fue mas que un requisito legal”, mientras las relaciones senti-
mentales entre los miembros de cada una de las compafiias se movian en
muchos casos por unos cauces menos formales, Del mismo modo, el con-
trol de la vestimenta en las mujeres y en especial el fenémeno del traves-
tismo?® en los escenarios, se sigui6 desarrollando con intensidad” a partir
de los afios 90.

LAS PROHIBICIONES EN EL OCASO DEL REINADO

Es en la dltima década de vida de Felipe II, cuando la opinién de pro-
bos hombres de iglesia se deja sentir en el 4nimo del monarca, orientdn-
dole espiritvalmente para que reprimiera primero y prohibiera después
las representaciones®?. Esta campafia coincidid con una coyuntura de cri-
sis en el largo reinado del “viejo rey”, presidida por problemas finan-
cieros, revueltas politicas y epidemias virulentas, que concentran con
intensidad hasta entonces no conocida, las quejas que a lo largo del rei-

77 Sanz Ayan, C.: “Teoria y prictica de la intolerancia moral en la literatura vy el tea-
tro de los siglos XVI y XVII”, en Martinez Ruiz, E. y Pi Corrales, M.: Instituciones en la
Esparia Moderna. Dogmatismo e intolerancia. Madrid, 1997, pp. 295-314.

78 Un trabajo cldsico recientemente reeditado trata del fenémeno contrario; los hom-
bres vestidos de mujeres en Canavaggio, J.: “Los disfrazados de mujer en la comedia”, en
Martinez Berbel, J. A. y Castilla Pérez, R. (eds.): Las mujeres en la sociedad espafiola del
Siglo de Oro: Ficcion teatral y realidad histérica. Granada, 1998, pp. 458-469.

7 La mujer varonil, segiin Melveena McKendrik, empieza a aparecer regularmente
en las comedias a partir de 1590, aunque los ejemplos verdaderamente significativos que es-
tudia parten de 1595. En McKendrik, M.: Women and society in the spanish drama of de
Golden Age: a study of the “mujer varonil”. Nueva York-Londres, 1974,

80  Entre ellos Don Pedro Vaca de Castro, Arzobispo de Granada y Sevilla, que en
1593 pidié al rey que las prohibiera en todos sus dominios e igualmente, con idéntico mo-
tivo, se dirigié al Consejo de Castilla, al confesor Fray Diego Yepes, a Garcia de Loaysa,
maestro del principe, y a su confesor Fray Gaspar de Cdérdoba. Una sintesis y puesta al dia
de esta cuestion en Garcia Garcia, B.: “Beneficencia y teatro en el Madrid de Felipe 1I. La
prohibicién de las representaciones de 1598”7, Congreso Internacional sobre Felipe II, Uni-
versidad Complutense, Madrid, noviembre de 1998 (en prensa).

77 Cuadernos de Historia Moderna
1999, n.° 23, monogrifico V: 47-78





Carmen Sanz Ayin Felipe I} y los origenes del teatro barroco

nado se le habian ido haciendo al monarcad! y que proporcionan un fon-
do sombrio en el que las reconvenciones morales podian hacer més me-
1ia en el rey.

A pesar de las presiones, los lutos llegaron antes que las prohibiciones.
Dias después de Ja muerte de Catalina Micaela en Turin el 6 de noviembre
de 1597, se habia decretado el cierre de los teatros madrilefios que se pro-
longd a lo largo de todo el afio siguiente. En estas circunstancias el rey, vi-
siblemente enfermo y abatido, decreté la prohibicion general contra la re-
presentacion de comedias, notificdndolo a todos los lugares dependientes
de la Corona de Castilla®2, el 2 de mayo de 1598, a cuatro meses de su fa-
llecimiento. La muerte del rey el 13 de septiembre de ese mismo afio, inau-
gurd un nuevo tiempo de luto oficial.

El silencio en los escenarios durd poco tiempo. La presién de los or-
ganismos que se mantenian del rendimiento econémico de las comedias —
hospitales e instituciones asistenciales principalmente—, fue constante pa-
ra que se levantara aquel dictamen. El 17 de abril de 1599, tras el periodo
de Cuaresma en plena Pascua Florida y coincidiendo con las bodas de Fe-
lipe I y Margarita de Austria, los representantes volvieron a las tablas.
Para entonces, el complejo proceso de gestacion del teatro comercial ba-
rroco estaba pricticamente consolidado. La siguiente prohibicidn general,
salvo los lutos oficiales, no llegaria hasta los afios 40 del siglo XVII, tam-
bién en plena crisis politica y personal de Felipe IV, curiosamente el mo-
narca Austria mds amante del teatro.

8l Una reflexién y puesta al dia sobre el particular ambiente politico-social de estos
diez ultimos aflos de reinado, se ha intentado reflejar en el informe menogrifico de la re-
vista Studia Historica. Vol. 17, 1997, titulado Felipe I, el ocaso del reinado (1589-1598),
coordinado por Bouza Alvarez, F.

82 “Sepades que nos fuimos informados que en nuestros reinos hay muchos hombres
y mujeres que andan en compaiiias y tienen por oficio representar comedias y no tienen otro
alguno de gue sustentarse, de que se siguen inconvenientes de gran consideracion. Y visto
por los del nuestro Consejo, fue acordado que debfamos mandar dar esta nuesira carta para
vos en la dicha razén. E nos tuvimoslo por bien; por lo qual os mandamos que por ahora,
no consintdis, ni deis lugar que en esa ciudad ni su tierra, las dichas compafifas representen
en los lugares pdblicos destinados para ello, ni en casas particulares, ni en otra parte algu-
na; y no fagades ende al, so pena de la nuestra merced”. Recogido en Cotarelo y Mori, E.:
Bibliografia de las controversias.... Op. cit., pp. 620-621.
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Hacia una nueva teoria socio-cultural
del teatro barroco

Catherine Connor (Swietlicki)

Aunque hoy en dia pocos estudiosos de la literatura pretenderian defender
al autonomia aestética del arte, siempre se tiene que justificar culaquier
aproximacion a la literatura que no enfoca precisamente en el texto literario.
En el caso de las piezas dramaticas espanolas del siglo diecisiete, es raro (o
tal vez imposible) encontrar un estudio critico que se haya acercado a un
texto dramitico sin examinar algin aspecto de su amplio contexto socio-
cultural. Sin embargo, el clasico dilema del historiador o critico del teatro
espafol es ¢coémo definir la relacion de dicho contexto con el texto literario?
¢Son dos planos que se compaginan o son mas 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 espafiola durante las dltimas dos décadas.! Estudios por Walter
Cohen y Anthony Cascardi, entre otros, han confirmado la tesis central de
Maravall.? 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 situa las contribuciones de Maravall dentro de un
marco critico mds al tanto de varias corrientes metodoldgicas de hoy dia 'y
simultineamente toma en cuenta ciertas aproximaciones al barroco que
Maravall habia considerado limitadas. Estd claro, por ejemplo, que la
aportacién principal del ilustre investigador es el haber establecido un
concepto de la cultura del barroco como una cultura en crisis. Asi mismo
es fundamental su nocién del barroco como época sin estrechas limitaciones
cronolégicas y libre de restringidos confines estilisticos o teolégicos. Sin
embargo, al pintar un panorama de la época y su cultura, Maravall ha
impuesto en el texto teatral una teleologia marcada por su propia filosofia
socio-cultural y politica que no facilita la extensién 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 teoria del teatro como mero instrumento
de propaganda hegeménica. En este contexto tenemos la respuesta a
Maravall lanzada por Charlotte Stern, negando una promocién monolitica
al género dramdtico, y la contestacién de Melveena McKendrick en la que
encuentra ‘variedad y [...] multivalencia’ bastante aparentes en la lectura o
la representacién teatral de textos especificos.® Sin embargo, para
acercarnos a la comedia en su contexto, necesitamos modelos socio-histéricos
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que incluyan en su panorama las tendencias propagandisticas del texto
dramdtico mientras que examine todo lo que se opone a la propaganda. De
hecho, una nueva aproximacién socio-cultural al teatro de la época se
basard en recobrar lo que Maravall sefalé 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 mas profundo acerca del tema, La cultura del
Barroco, Maravall define los elementos que se encuentran en oposicion a
una cultura guiada y susceptible a la propaganda. Interesantemente, dichos
conceptos no son desarrollados en su estudio dedicado especificamente 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 mas amplio de
la cultura del Barroco.

En gran parte, lo que nos ayuda a encontrar una nueva teoria socio-
cultural de la comedia es el acto de renovar una aproximacién al Barroco
empleada por Maravall mismo en los primeros capitulos La cultura del
Barroco: su retrato del Barroco como una época algo cadrica, de enormes
contrastes, contradicciones y paradojas entrelazados en un mismo tejido
cultural de una sociedad espanola en crisis. Con miltiples y variadas
pinceladas Maravall representé los muchos conflictos y tensiones socio-
politicos y econémicos que amenazaban tumbar a grupos hegeménicos.
Interesantemente, el panorama que pinta Maravall de la sociedad espaiola
del siglo decimoséptimo corresponde estilisticamente con las formas
artisticas asociadas con el Barroco, con todos sus excesos, extravagancias,
contradicciones y manifestaciones de una hyperteatralidad intensamente
vivida. De esa manera, su caracterizacién 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 simultineamente a todas las potencias
hegemdnicas y resistentes en todas sus posibles relaciones. En vez de pintar
el modelo espacial explicitamente descrito en la conclusion propagandistica
de Maravall, el de una pirdmide monarquial-seiorial basada en rigidas
estratificaciones socio-culturales, el modelo implicito en los capitulos
panoramicos representa un espacio mas fluido, curvilineal, excesivo y
doblado, algo semejante al espacio barroco asociado con la misica, filosofia,
literatura, arquitectura y otras artes plésticas del barroco. Mas significativo
para el estudio presente sobre una teoria socio-cultural de la comedia, el
modelo espacial barroco sugerido por Maravall despliega connotactiones
complementarias a las de varios teoristas contemporaneas que desmienten
la valorizacién puramente propagandistica del teatro barroco.

Aunque Maravall encontré una sociedad desordenada en su andlisis de
los tejidos socio-culturales del Barroco, decidié reducir toda aquella red
cadtica 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, escribié su propia narrativa, su ‘lectura’ o manera de leer,
entender y ordenar los datos histéricos del siglo decimoséptimo espafiol.
La historia socio-cultural de Maravall se enfoca el control social del Barroco;
y sus conclusiones sobre el poder propagandistico en el teatro espafiol de la
época son algo légicas para un pensador e investigador que recibié su
formacién cuando florecia la sociedad controlada y estructurada del reino
franquista. Significativamente, sin embargo, Maravall publicé sus
conclusiones en La cultura del Barroco precisamente después de la muerte
de Franco cuando su propia sociedad espafiola empezaba una profunda
reordenacion de la hegemonia socio-cultural. Esos cambios no se explican
facilmente con un modelo espacial de la sociedad limitado a crear pirdmides
inflexibles de poder y semejantemente no se explica el dinamismo del la
sociedad espafiola y de la vida cultural del siglo decimoséptimo.

Mediante ‘lecturas alternativas’ de la época barroca se llega a otras posibles
conclusiones. Especialmente ttiles son los comentarios de los llamados
escritores y teoristas neobarrocos del Boom literario hispanoamericano.
Aunque los neobarrocos fueron contemporineos de Maravall durante la
tltima década del reino franquista, vieron en ciertos escritores del barroco
histérico una socavacién de valores espafioles tradicionales. Segiin Roberto
Gonzilez Echevarria, los neobarrocos experimentaron placer en sus lecturas
‘perversamente subversivas’, encontrando ‘elementos sexualmente explicitos
y depravados en textos quintesencialmente espafioles, cuando Franco
permanecia a cargo de una Espafia retrégrada, antimoderna y supuestamente
fiel al Barroco tradicional muy ortodoxo’.* Los teoristas neobarrocos
compartian con Maravall modelos espaciales mas flexibles de la sociedad
barroca, modelos que Maravall mismo luego lleg6 a negar en su conclusién
propagandistica acerca de la sociedad de masas controlada y guiada.

Ese ‘primer Maravall’ flexible también habria encontrado apoyo adicional
entre otors teoristas contemporaneos que se inspiran en sabios del pasado.
Un tal emparejamiento de grandes pensadores es el de Leibniz, filésofo
barroco del siglo decimoséptimo, y Gilles Deleuze, pensador francés cuyas
obras son contempordneas con las Gltimas de Maravall. En su libro E/
pliegue: Leibniz y el Barroco, Deleuze trata varios aspectos del pensamiento
barroco de Leibniz, mostrando lo que comparten la época premodernay la
posmoderna.’ Especialmente titil es su sentido del espacio, una vision que
toma en cuenta el significado de cada fragmento o detalle supuestamente
insignificante de la realidad, aunque sea un pequefio cambio en la vida de
un desempoderado ser humano, aunque sea un pliegue en una masa de
células o la accién de doblar una ola del mar sobre otro. Es decir, es un
modelo de la realidad que permite la coexistencia de la nocién maravalliana
del astuto, rebelde, desordenado y terco sujeto de las clases populares con
el concepto de las masas engafiadas y controladas de una ordenada sociedad
barroca. Es un concepto semejante a los modelos artisticos y arquitectonicos
del barroco: un espacio curvilineal y doblado que permite una circulacién
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de energia, ideas y eventos entre los pliegues y el Pliegue (con maytscula)
de la sociedad y del universo entero. En los términos de Foucault, otro
contemporineo 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.®

Sin embargo, los movimientos del Pliego de la realidad no son binarios:
estdn constantemente en proceso, estirindose y allandndose antes de rasgarse,
despedazarse y luego volver a fluir y plegarse otra vez. Ningin aspecto del
pliegue se reduce a meros binarios en blanco y negro, a una logica cartesiana
del tipo empleado por Maravall para llegar a sus rigidas categorias de
subversion 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 Barroque’.” También significante,
es el hecho de que Maravall se refiere a las categorias del historiador de
arte Wolfflin a pesar de su intento de definir el Barroco como un periodo
histdrico y de evitar referencias a un estilo barroco. Escribe Maravall que:

[...] anduvo muy atinado Wolfflin, cuando, aun sin preocuparse de la
razén histérica del fenémeno, lleg6 a advertir, inspirado tal vez por su
hondo conocimiento de tanto material de observacién, que el Barroco,
por debajo de su apariencia libre y sin normas, se hallaba sujeto a un
fuerte principio de unidad y subordinacién |...] con la accién moldeadora
y reductora a una unidad de dominio, que inspira la entera organizacién
de la cultura barroca.®

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 Wolfflin, enfatizando la relacién auténoma e
(inter)dependiente que la vistosamente plegada fachada barroca negocia
con su espacio interior, explicando que ‘cada componente simultdneamente
empuja contra los otros mientras que los mantiene’.” En vez de ver en el
arte o en la sociedad modelos en blanco y negro, Deleuze muestra que
Wolfflin imaginaba un espacio compuesto de innumerables pequenfias
variaciones en blanco y negro, ‘una progresién de luz que [...] se transmite
por grados. Es una relatividad de claridad [...] en breve, es el contrario de
descartes’."

En otras palabras, aunque Maravall si se dio cuenta de la existencia de
las gradaciones, los pliegos y del desorden caédtico que representaban en su
mapa de la realidad historica, prefirié pasarlos por alto, pintando una
geografia socio-cultural mas homogénea. Otros contemporaneos de Maravall
si se fijaron mas en las variaciones cadticas mediante estudios en otras
dreas de investigacion que nos pueden ser muy dtiles para releer y renovar
los modelos socio-culturales del insigne historiador espainol. Me refiero al
campo de investigacion en las ciencias (y hasta cierto punto en la critica
literaria) denominado ‘estudios del caso’, una drea en que se ve cierta
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semejanza entre las tendencias barrocas y neobarrocas, entre las premodernas
y las posmodernas.” En términos generales, las épocas pre- y pos-cartesianas
comparten una mentalidad algo mas libre, no tan insistente en establecer
un orden racional para ‘leer’ la realidad. Se puede comparar los excesos,
hiperteatralidad v fluidas tendencias barrocas en las bellas artes y en la
sociedad con una disposicién posmoderna de entender la coexistencia de
multiples factores. Los teoristas del caos en las ciencias muestran que muchas
situaciones aparentemente cadticas 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 decidié ordenar su visiéon del
caso social, reduciéndola a una nocién de una sociedad de masas controladas,
podremos concentrarnos en las pequefas 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 mds amplio de un cosmos ordenado y controlado.

Es decir que mediante la labor de varios investigadores de la comedia
espanola del decimoséptimo, hoy dia vamos releyendo textos dramdticos y
la tesis maravailiana con lentes que enfocan los pliegues leibnicianos. En el
breve rato que me queda quisiera sefialar algunas aproximaciones al estudio
de la comedia que nos ofrece una visién del exceso barroco que
simultAneamente sostiene y socava los 6rdenes socio-culturales. Aun en
obras escritas para la corte se encuentran pliegues o fragmentos en el cosmos
socio-politico, como indica Margaret Greer en su estudio de La estatua de
Prometeo, mostrando que Prometeo aboga por cambios politicos y la nueva
ciencia.”? No obstante, creo que se encuentran mds oportunidades para
investigar los poderes de los fractales entre las acciones caéticas de los
personajes graciosos y femeninos de cualquier clase socio-econémica 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 coleccién de ensayos editada por Dawn Smith y Anita
Stoll.”?

Quiero enfatizar, sin embargo, que ni la complicidad de los personajes
femeninos y graciosos con los poderes hegemonicos representados en el
escenario ni sus contribuciones al reestablecer un orden dramatico y social
en la conclusién de una comedia niega el significado y poder de la friccion
y negociacion creadas por sus acciones a lo largo del conflicto dramitico.
El hecho de que no se produjo ninguna revolucién proletaria o liberacion
de la mujer espanola en la sociedad espafola del siglo decimoséptimo no
significa que lo que ocurri6 en el escenario o en la cotidiana realidad social
no tuviera valor profundamente resistente a la hegemonia. Sus acciones
representan un modelo socio-cultural que toma en cuenta todo el placer y
poder que los aparentemente desempoderados gozan y contintan a fomentar
mediante los pliegues y fractales en el cosmos social de aquel entonces.'*
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No es simplemente una cuestién de un breve alivio cémico o de controladas
vélvulas de escape ofrecido por un mundo al revés.

El caos que producen el gracioso y la dama rebelde tiene una légica
barroca que se despliega mas alld de las conclusiones rapidas y auto-
reflexivamente simples y previsibles encontradas en la mayoria de los textos
dramiticos. La razén barroca del Neobarroco y del primer Barroco tiene
que ver con multiples posibilidades de la representacién y recepcion. El
representado mensaje barroco es fragmentado, excesivo, cirvilineal y plegado,
construido de irregulares y desordenados usos del idioma. Su recepcién es
igualmente variada, fragil y artificiosa, capaz ‘leer’ o de ‘desleer’
fragmentadas versiones del caos representado y del orden reestablecido.
Como los estudiosos de hoy nos muestran, la accién dramética tiene lugar
entre los espectadores tanto como entre los actores en el escenario.’’ Asi
es que la recepcién barroca puede enfocar tanto el caos de los fractales y
los pliegues como el orden del cosmos socio-politico, econémico y cultural.

NOTAS

Véanse José Antonio Maravall, La Cultura del Barroco (Barcelona: Ariel
1990), y Teatro y literatura en la sociedad barroca (Madrid: Seminarios y
Ediciones, 1972).

Véanse Anthony J. Cascardi, ‘The Old and the New: The Spanish Comedia
and the Resistance to Historical Change’, Renaissance Drama, 17 (1986),
1-27; y Walter Cohen, Drama of a Nation: Public Theatre in Renaissance
England and Spain (Ithaca: Cornell University Press, 1979).

Véanse Melveena McKendrick, Woman and Society in the Drama of the
Spanish Golden Age: A Study of the ‘Mujer Varonil’ (Cambridge: Cambridge
University Press, 1974), p.77; y Charlotte Stern, ‘Lope de Vega,
Propagandist?’, Bulletin of the Comediantes, 34 (1982) 1-36. Aunque la
profesora Stern se refiere en particular al teatro de Lope, sus comentarios
son validos con respecto a la comedia como género. Véase también mi estudio
sobre el Lope ‘dialégico’, Swietlicki (Connor), ‘Lope’s “Dialogic Imagination”:
Writing Other Voices of Monolithic Spain’, Bulletin of the Comediantes,
40.2 (1988), 205-26.

Roberto Gonzilez-Echevarria, Celestina’s Brood: Continuities of the Baroque
in Spanish and Latin American Literature (Durham, North Carolina: Duke
University Press, 1993), p.33. La traduccién es mia.

Véase Gilles Deleuze, The Fold: Leibniz and the Barogue, traducido por Tom
Conley (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1993).

Véase Michel Foucault, Power/Knowledge, editado y traducido por Colin
Gordon et al. (New York: Harvester, 1980), p.142.

Maravall, La Cultura del Barroco, p.56.

8 Ibid., p.295.
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Princeton University Press, 1992).

12 Véase Margaret Rich Greer, The Play of Power: Mythological Court Dramas
of Calderén de la Barca (Princeton: Princeton University Press, 1991), p.155.

1 Véanse Emilie L. Bergmann, ‘Reading and Writing in the Comedia’, en Charles

Ganelin y Howard Mancing (eds.), The Golden Age Comedia: Text, Theory

and Performance (West Lafayette, Indiana: Purdue University Press, 1994);

Anne Cruz, ‘Homo ex machina?: Male Bonding in Calderdn’s A secreto

agravio, secreta venganza', Forum for Modern Language Studies, 25.2

(1989), 154—-66; Yvonne Yarbro-Bejarano, ‘Hacia un anilisis feminista del

drama de honor de Lope’, La Torre 3—-4 (1987), 615-32; Dawn L. Smith,

and Anita K. Stoll, The Perception of Women in Spanish Theater of the

Golden Age (Lewisburg, Pennsylvannia: Bucknell University Press, 1991).

Varios investigadores en la historia, politica, sociologia y otras areas de las

ciencias sociales o humanisticas de hoy dia han sido muy ftiles para mis

estudios sobre ejemplos de resistencia o subversién entre las clases populares.

Vale mencionar a Bakhtin, Bristol, Burke, de Certeau, Fiske, Stallybrass y

White. Véanse Mikhail Bakhtin, Rabelats and His World, traducido por

Héléne Iswolsky (Bloomington, Indiana: Indiana University Press, 1984);

Michael Bristol, Carnival and Theater: Plebeian Culture and the Structure

of Authority in Renaissance England (New York & London: Routledge,

1985); Peter Burke, Popular Culture in Early Modern Europe (New York:

New York University Press, 1972); Michel de Certeau, The Practice of

Everyday Life, traducido por Steven Rendall (Berkeley: University of

California Press, 1984); John Fiske, Understanding Popular Culture

(Winchester, Massachusetts: Unwin Hyman, 1989); y Peter Stallybrass y

Allan White, The Politics and Poetics of Transgression (Ithaca: Cornell

University Press, 1986).

15 Véanse Keir Elam, The Semiotics of Theater and Drama (London: Methuen,
1980); y Robert C. Holub, Reception Theory: A Critical Introduction
(London: Methuen, 1984).
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