LA PERSPECTIVA EN EL TEATRO DE CALDERON

Javier NAVARRO DE ZUVILLAGA
Universidad Complutense

«un espacio imaginario que los ingenios confunde»
Calderdn

Vasari nos cuenta de Paolo Uccello, pintor lotentino, que «se complacid en investigar los
complicados mecanismos v Ias extrafias obras del arte de la perspectiva; v a esta tarea tanto
tiempo le consagro, que si hubiera dedicado ¢l mismo esfuerzo a las figuras (pese a que 1as
ejecutaba bien) habria conseguido ser atin mds inico y admirable»!. La cita de Vasari nos hace
ver que en 1530, fecha de la pubtlicacion del Hbro, se consideraba que en un cuadro habia dos
aspectos en los que un pintor dehia estar versado: La perspectiva y las figuras®, Este planteamien-
to, levado al exiremo en que la perspectiva es el fondo de las figuras —cosa que ocurtia con
frecuencia en los cuadros de la época- vos lleva al escenario teatral renacentista en ¢l que las
figuras de los actores destacan sobre un fondo realizado en perspectiva acelerada, es decir, un
espacio que aparenta ser mds grande de lo que es mediante unas arquitecturas de relieve en los
primeros términos que se complementan con una perspectiva pintada en el plano del fondo. Asi
es el teatro que publica Serlio con sus tres escenas cldsicas {J 545} (fig. 1)°. Una excepeidn a esta
gereralidad es el Teatro Olfmpico de Vicenza (1584), obra de Palladio v Scamozzi (fig. 2), en el
que toda fa escenografia estd hecha ci perspectiva acelerada.

El origen comun de 1a pintura y la escenografia teatral mantiene a ambas artes muy relacio-
radas v su desaircile es paralelo, adentrindose en el bartoco.

Por otro lado, el teatro es un arte que ¢s suma de poesia v pintura, con lo que el topico
horaciano (ut pictura poesis) llega a su cima en el teatro barroco, dado el gusto por la dualidad
de sus dramaturgos.

WHorgto Vasarl, Las vides de foy mds excelentes arquitectas, pintores v eschlfores italianos desde Cimabue a nsestros
tiempos {Aniotogia), Tecnos, Madnid 1998, pp. 183-182,

“Iisto no quita para qae este mismao aulor coineida con fos grandes tratadistas de la pintara (Albert ¥ Teonarde) en gue
Esta estd formada por dibujo v colorido,

Sebastiano Serho, Il Seconde Libro di Prospettiva, Parfs 1543,
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Julidn Géllego termina su magnifico libra sobre nuestra pintura del siglo XVI con las
signientes palabras: «.. hay algo comun en las tres generaciones que hicieron del Seiscientos el
Siglo de Oro de la pintura espafiola: una necesidad de figurar, por diversos medios, la idea delo
trascendente que existe mds alld de las apariencias, pero que no cahe expresar sino por las
apariencias mismas. De aquf el supuesto realismo de una pintura que en el fonde no es mas que
una referencia al mas hondo y secreto de los idealismos»*. Me pregento si estas palabras no se
podrian aphicar al teairo de la misma &poca, aunque en este caso habria que hablar solo de dos
generaciones, la de Lope y la de Calderdn, v habria que hacer 1a excepcidn, claro estd, de los
autos sacramentales, sélo comparables a la pintura alegdrica. Bsta traslacidn estarfa quizd més
justificada en o caso de Calderdn que en el de ningfin otro, debido a su enorme interés por la
pintura que, de alguna forma, impregnd su cbhra dramética.

Calderén fue un ingenio barroco, como lo {ueron Kircher ¥y Caramuel. Tenia parte de huma-
nista como herencia del Renacimiento, un gran afin de conocimiento y, en consecuencia, un
gran conocimienio sobre muchas cosus, que cran precursores del enciclopedismo gue habia de
venit. Todo clio marcado por el espiritu contrarreformista de la Espafia de su tiempo y por su
condicion de sacerdote (Kircher y Caramuel también lo fueron).

Es bien conocido el interés de Calderdn por la pintura, que queda hico patente en la famosa
Deposicidn...”. Pero ese interds osté presentc en |a extensa obra dramética del poeta barroco en
numerosas muestras, ya sea en las alusiones a los aspectos plasticos de las cosas, al uso del
retrato como elemento dramiético o, mis sefialadamente adn, el hecho de que algunos personajes
sean pintores, como en Darlo todo v no dar nada y en El médico de su honra. Fa esia dltima,
adewmds, sc utiliza la pintura como metafora del propio drama que se relata.

Si hacemos caso a los tratadistas de la pintura barroca, ésta se compone de dibujo y colori-
do¥, siendo la perspectiva una de las partes de este Gltimo’. Por tanto, la perspectiva era, paralos
trutadistas barvocos, parte integrante de la pintura y tambidn para Calderdn, como lo proclama
en el texto citado, en el que considera a 1a pintura como «arte de las artes, que a todas domina,
sirviéndose de todas»®. Nuestro dramatargo compartia esta globalizadora visida de la pintura
con el pintor y tratadista Palomino, quien la considera: «Compendio, cifra, epflogo de todas las
artes y ciencias»®

Calderdn experimentd tres {ipos de teatro que eran muy dilerentes en sus concepciones
espaciales: el auio sacramental, el corral de comedias v el teatro de corte. De los tres es el 1iltimo
el mds relacionado con la perspectiva, pero veremos que también hay algunas relactones en los
oiros dos.

La perspectiva en el Leatro de Calderdn tiene dos verticntes. Por una parte estd su tado mds
evidente, que s el uso de la escena de acuerdo con Jas reglas de 1a perspectiva y de esio hay

*fulidn Gallepo, Visidn v simbolos en lu piniura espafole del Siglo de Ore, Aguilar, Madrid 1972, pp. 326-326,

*Pedro Calderén de la Barca, Deposicidn a fuvor de tus profeseres de la pinrura, reproducido por Fdward M, Wilson en
Revivig de Archiven, Bibliotevas y Museos, 77 (1974, pp. 709727,

fComo va vimos cn 1a nota 2 esta divisidn provienc de los tratadistas del Repactmiento v es adoptada por los del perfodo
barroco. Véase: Antonio Paloming, £f suseo pictdrico y escalo dpties, Aguilar, Madrid 1988, t. 1, libro L cap. IV, p. 111,

Ihident, p. 118,

¥V éase nota 3.

“Libro citado cn nota 6, cap. V1 p. 208,
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Fig. 1. Teatro realizado por Serlio y publicado junto con las tres escenas clisicas
en su tratado de perspectiva (1545).

Fig. 2. Teatro Olimpico de Vicenza, obra de Palladio y Scamozzi (1584).
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abundantes ejemplos en el teatro de corte, de los que me referiré a algunos de los mds significa-
tivos. Estas referencias estan en las acotaciones o didasculias de las obras dramiticas y tambicn
disponemos, felizmente, de alguncs dibujos de los escendgrafos que pusieron en escena algunas
de sus obras. Pero hay lambién miltiples referencias a [a perspectiva cn los propios textos dra-
mdticos, de las gue también analizaremos algunas relativas a los tres tipos de teatro a que me he
refeido.

Ast dividiré esta intervencion en dos partes, correspondientes a las dos vertientes citadas,

LA PERSPECTIVA COMO SOLUCION ESCENOGRAFICA _

Son numerosas las comedias que Calderdn escribié para ser representadas en los palacios
reales que disponian de teatros habilitados para utilizar escenas en perspectiva (Alcdzar y Buen
Retiro) o para escenarios al aire ibre o cubiertos construidos al efecio con esas o parecidas
posibilidades.

Antes de entrar a ver algunos de estos casos conviene centrar el problema de la perspectiva
escénica y lo harernos, primero, con palabras de un autor andnimo guien, al referirse a la esceno-
gratia realizada en 1653 por Baccio del Bianco para Andrdmeda y Perseo de Calderén, dice:
«unas hermosas perspectivas de unos majestuosos palacios, que en distancia poca por bencficio
del arte parccicron muy grandes»'?. Esta es, en efecto, una de las caracterfsticas mds importantes
y obvius a la vez de la perspectiva escénica: simular co poco espacio un espacio mucho méds
grande. También es muy interesante la referencia a la perspectiva escénica que hace el mismo
Calderdn en su descripeién del coliseo del Buen Retiro: «Estd vestido de tres Grdenes de balco-
nes; y aunque enfrente del teatro (se refiere al escenario} {...) vuela uno que flena el semicireulo
del ovalo (...}, no ve en €l las fiestas (se refiere al rey), porque por gozar del punto igual de la
perspectiva, s& forma abajo un sitial, levantado una vara del suelo»'t, Este s otro de los funda-
mentos de la perspecliva escénica, el estar becha a partir de un punio, amade de visla o de
proyeccion, desde ¢l cual Gnicamente se ve la escena con toda propiedad, ya que al apartarse de
£l, uparecen lus deformaciones de la imagen, tanto maycres cuanto mds nos apartemos del dicho
punto. Precisamente esta es 1a razdn de qae se investigaran ofros procedimientos, como el uso de
mds de un punio de vista, Jos bastidores oblicuos y el uso de mds de un punto de fuga, pero en
Espafia y cn vida de Calderén parece que como mucho, se usarfa este tltimo procedimiento®?,

Hay constancia de que Calderdn inlervenia muy activameite en la concepcidn escenogri-
fica del espectdculo, tanto cs asi que tegd a tener importantes diferencias con ¢t escendgrafo
italiano Lotti poreste motivo',

Esta mancra de presentar los escenarios fue trafda a Espafia por los escendgrafos italianos
mandados Hamar a la corte. Primero fuc Fontana, que puso visualmente en pie la comedia de

HEserivense los sucesns de la Furopa v otras partes desde ef ubril de 1632 hasta el marge de 1633,

“Enlaintroduccitn 1 su comedia Hado y divisa de Leonido v de Marfisa, en Bibliotecu de Autores Bspafioles, t. X1V, p.
336, Ediciones Alas, Madtd 1945,

HVéase ¢l capitido T de mi libro Imdgenss de lu perspectiva, Simuela, Madrid 1996, capiiuio dedicado a Ja perspectiva
featra],

YVéuse L. Rouanet, «Un antographe inddit de Calderdns. en Revve Hispanigie, 1899, pp. 196200,
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Villamediana L gloria de Niguea en Aranjuez en 1622, al aive libre, en los jardines de ia isla.
Luego vine Cosme Loti, que realizd numerosos montajes, entre 108 que cabe destacar el de Lo
selva sin amor de Lope de Vega, estrenada en 1629 en ¢l Alcdzar de Madrid. El propio Lope nos
describe los escenarios de Lott para su comedia.

Primero: «un Mar en perspectiva, que descubria a los 0jos {tante pucde ¢l Arle) muchas
laguas de agun hasta la Ribera opuesta, en cuyo pucrto se vefan la ciudad v ¢l Faro con algunas
Naves» y lnego cl cambio de cste cscenario al siguiente: «Para el discurso de los Pastores se
desaparecié ¢l Teatro maritimo, sin que este movimiento, con ser tan grande, le pudiese penctrar
la vista, transformdndose el Mar en Selva, que representaba el soto del Mancanares. con la
puente, por quien pasaban en perspectiva cuantas cosas pudieron ser imitadas de las que entran
y salen de la Corte: v asimismo se veian la Casa de Campo y el Palacio, con quanto desde
aquella parte podia determinar 1a vista»™, Las descripciones de Lope, guc emplea ya el ténmino
perspectiva aplicado a la escena teatral, dejuan entrever la admiracion despertada por fa nmeva
manera de presentar 1os escenarios.

El mismo Lotti proyecta el auevo teatro real, el coliseo del Buen Retiro, provisto de los
avances téenicos necesarios para la cscenografia perspectiva, que se inaugura en 1640. Este
teatro pronto cerrar{a sus puertas: primero la guerra en Catalufia y luego el fallecimiento de Lotii
cn 1643 paralizaron su actividad. Al movir la reina [sabel de Borbdo en 1644 ¢l rey prohibe las
representaciones teafrales hasta la legada en 1649 de la nueva reina. su sobrina Mariana de
Austria, El rey solicita un nuevo escendgrafo iraliano v en respuesta a su demanda Baccio del
Bianco viene a Madrid en 1651.

En 1652 se estrena en el colisec del Buen Retiro Andrdmeda y Perseo y Baccio del Bianco
realiza la escenogralia, desplegando la téenica de la perspectiva con gran arte y en unos dibujos
de mucha calidad. Apartc de responder a las tipologias escenograficas que, como la propia csce-
na perspectiva, venfan de Fralia”®, Bianco cred unos escenarios de gran profundidad y, aquellos
en los gue interviene la arguitectura. de gran calidad arquitecténica. Viendo estas [dminas (figs.
3 a 5) uno se sorprende de que tan diferentes escenas padicran tener lugar una delrds de olra en
un mismo escenarto. Namralmente se entiende mejor el prodigio viendo esta otra tdmina de
Palomino eu la gue explica precisamente como se realizaban estas cseenas, 1o que 8] Nama «la
delineacion de los teatros»'¢ {ig. 6). Es decirn, como la imagen total de In cscena se reparte en las
dos series de bastidores laterales y el techo o cielo (segin fucra un interior o un exterior) en la
serie de bambalinas en la parte superior. Se ve claramente como el suelo, las paredes y el techo
de la «caja cscénica» convergen en ¢l punto de fuga, aunque precisamentie en esta limina Palo-
mino utiliza puntos distintos para Ja fuga de los bastidores de un lado y de otro, asf como para las
hambalinas v ¢l suclo (s0lo el del suelo coincide con el auténtico punto de fuga de la perspecti-
va). Bste mdtodo se utilizaba para suavizar «la accleracion perspectivar, es decir, el decrect-
miento de las foras pintadas en los bastidores y bambalinas, que es 1o que produce cl efecio
perspectiva de fuga espacial. En Halia se utilizaron mucho los bastidores situados en posicidn

*Lope de Vega, Lawrel de Apolo, Madnid 1630, pp. 103-104,

BV éase mi capitato «Piatura v teatro en la Lspaia bartocas, en Swepaa Pictdica, 1 VIT (R Siglo de Oro de la Pinea
Espanola), Plawerg, Barcetona, 2000, pp. 243.267.

i ibro citado en nota §, 117, cap, VI p. 337.
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oblicua, es decir, no paralelos al plano de la boca del escenario para atenuar el efecto perspectivo,
pero su trazado es mucho més complicado'’. Ambos métodos favorecen sobre todo a los espec-
tadores situados en posiciones mds laterales, que son los que, de utilizar un tnico punto de fuga
«sufririan» més las deformaciones de la imagen escénica por su lejania del punto de vista.

Pero en los dibujos de Bianco no se ha usado mds que un solo punto para todas las fugas,
con excepcion de las vigas del techo de la unica escena que representa un interior (fig. 3), que
tienen puntos de fuga distintos entre si y del correspondiente a las puertas, quizi también con la
misma intencién de suavizar las deformaciones laterales.

Los cambios de una escena a otra se hacian corriendo los bastidores sobre unos carriles y
sustituyéndolos por otros. A esto hay que anadir efectos especiales como el colosal automata
que representaba a Atlas y que se erguia sobre el escenario con el gran globo del mundo encima,
la caida de la Discordia, la aparicion de los personajes alegéricos y los que encarnaban a los
dioses sobre nubes, el descenso de Jupiter montado en el dguila y la lluvia de oro, el movimiento
del mar, el vuelo de Pegaso (con o sin Perseo encima), la decapitacion de Medusa y la lucha de

flek R BN LY L

Fig. 3. Boceto para «la cimara de Danae», realizado por Baccio del Bianco
para Andrémeda y Perseo (1653).

"Para el trazado de bastidores oblicuos, véase Andrea Pozzo, Perspectiva pictorum et architectorum, Roma 1693,
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aquél con el monstruo. El resultado debié ser deslumbrante, teniendo en cuenta que se (rataba
practicamente de la primera vez que se ulilizaban con pran despliegue las posibilidades del
coliseo. Quizdl las escenas que mds idea dan de come se conformaba el escenario segdn las
reglas de la perspectiva sean la de «marina» (fig. 4), en 1a que Perseo vence al monstruo gue
tiene presa a Andromeda v la gran arquitectirs de la celebracidn final (Gg. 5).

La comedia de Calderdn Fieras afeming amor fue estrenada en enero de 1670 en el coliseo
del Buen Retiro y fue Dionisio Mantuano quien pintd el telén de boca y disefid el frontis y, muy
probablemente, las mutaciones. Las acotaciones que describen éstas nos dan idea de su magni-
ficencia v su functonamienlo, :

1.2 Jornada Segunda empieza con el siguiente cambio:

«...transmutdndose la escena ca popilosa ciudad murada, se wid en el pe-
quedio recinto de un teatre tan gran fortificacion, que a merced del arte cupo
en ella lu inmensa fibrica de altos muroes, dilatadas cortinas, irregulares
baluartes...»%,

En la dltima jornada leemos:

«Para empezar la tercera jornada, no s6lo se contuvo el coliseo, como hasta
aqui, en Hmitados foros; pero abriéndose el seno, se dilaté hasta dar con el
dltimo centro de su muro; ¥ con sor tan grande la distancia, adn la hizo
mayor i perspectiva...»'™.

Be aqui se deduce que 1a mutacion citada anteriormenle no ocupaba toda la profundidad def
escenario y guizd por ello la acotacion se refiere al «pequefio recinto de un teatro».
La comedia termina con esta mutacién:

«..irasmutado ei pasado jardin en real saldn, volvid a desabrochar todo su
fondo el coliseo, de suerte que, repetidas las verdaderas clegancias del pin-
cel en los mentidos lejos del noble engafio de sus perspectivas, se vid en
igual distancia lo deleitable de un vergel, convertido en lo mujestuoso de un
palacion®.

La referencia al fingimiento de la perspectiva de representar espacios grandes en el reduci-
do del escenario es, como vemos, constanle,

En 1680 se representa la comedia intitulada Hado y divisa de Leonido y de Muarfisa, tam-
hién de Calderdn, esta vez con mutaciones y pinturas de Josel Cuudi. Desgraciadamente no se
conservan dibujos de esta representacion, pero si tenemos las descripeiones de las escenas, muy

"Bihltoteca de Aulotes Espafioles, . EX, Bdiciones Atlas, Madrid 1945, p. 538,
Ulhidern. p. 545.
Tlhiden, p. 551,
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Fig. 4. Boceto para escena de «marina», realizado por Baccio del Bianco
para Andromeda vy Perseo (1653)

Fig. 5. Boceto para la escena de la celebracion final. realizado por Baccio del Bianco
para Andrimeda v Perseo (1653).
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Fig. 6. Lamina del tratado de Palomino en la que explica como se realizaban las escenas en perspectiva.
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probablemente realizadas por el mismo Calderdn, Disponemos también de la moderna recons-
truccion de esta escenograffa realizada por Narciso Tardén®'.

Calderdn dice que la comedia estuvo «vestida del mavor aparato de mutaciones y teatr que
se pudiese ejecutar, dejando atris otras gue en diferentes ocasiones se han hecho»®, §i Calderon
dice esto, habiendo &l presenciado los primores gue Bianco dedict a su comedia Andromeda v
Perseo, cuyos dibujos hemos visto, habrd gue creerle. Pero las acotaciones nos convenceran,
Citaré sdlo dos, correspondientes a Ia jornada tercera. La primera dice asf: «...se mud6 el teatro,
tepresentando todo, desde su primere hasty su Glthmo término, un jardin, donde parece que
envid la naturaleza todos sus primores, sin gue en ellos tuviese mérito el arte. Los primeros
bastidores eran, fiando la entrada, dos pedestaies de bronce en guc esiaban colocados dos caba-
los, que mantenian dos figuras mucho mayores que el natural, todo de la propia materia (...) En
el foro habia otro caballo con su {igura encima, gue respecto del punto de la perspectiva en que
s miraba, tenfa la propria majestad que los dos primeross®.

El derroche de imaginacion es evidente. Obsérvese la referencia a los «témminos», del pri-
mero al &ltimo, que se correspondian con los pares de bastidores acompafiados de su correspon-
diente bambalina que, en este caso, serfa de celaje, por representar la escens un exterior. Queda
muy claro que la relacidn enire las dos estatas ecuesires de primer i€rmino, piniadas sobre los
dos primerocs bastidores, y 1a de ditimo término, pintada sobre el telén del foro, estaba regida por
las leyes de la perspectiva, como el resto de los elementos. En la fig. 7 se muestra la reconstruc-
citn de csta matacion realizada por Narciso Tardén®.

La otra acoiacion dice: «Muddse el teatro de jardin en uno que representaba la plaza de
palacio de su Majestad, imitande 1a forma cn que ha geedado con los adornos yue en ella se
hicieron para la entrada de lu Reina nuestra sefiora, que la han afiadido grave varicdad a Ta
perfeecion con que antes se hallaba. Estaba la imitacidn dispuesta de suerte, que emperaba por
el arco que da entrada a la plaza, siguiendo los bastidores la imitacién de dos corredores que
liene de arcos, adornados de estamias que significan los rios y fuentes mds celebrados de Tspaiia,
en que habia diferentes tarjetas, en que sc colocaron cifras, motes y versos a tan feliz asumpto.
En el foro estaba el frontispicio del palacio, todo imitado con gran propiedad ¥ hermosura»™,

Er ambas acotaciones vemos como el términe «mutacion» deriva claramente del hecho de
mudar o mutar la escena. Podemos tambicda imaginar el asombro gue produciria esta mutacién
efectuada convenientemente: del jardin a la plaza del palacio.

La segunda acotacidn ticne ademds el enorme interés de describirnos fielmente lo que fue
el adorno de dicha plaza para la entrada de 1a nueva reina. Narciso Tarddn también ha recreado

Hlesis de title Recomstruceion escenogrdfica de la representacion de «Hade v divisu de Leonido y de Marfisa», de
Calderdn de la Borce, dada en el Coliveo del Buen Reriro of div 3 de marco de 1680, realizada bajo mi direccion y publicacda
por la Cniversidad Complutense de Madiid, en cd-rom: Tesis doctorates, Bellas Arres 1993, CD 1 de 3.

HRiblioteca de Autores Espanules, | XTV, Rdiciones Atlus, Madrid 1945, p. 353,

“ibident, p. 331, '

*Para profundizar en el conocimiento de Sstas v las demds mutactonss de esta comedia, Hustradas por Narciso Tarddn,
veuse, aparte de Fa propis tesis (reseilada en la nota 21, mi prdlogo & la edivion de la comedia que reafizé Rafael Macsirc,
publicady por la Comunidad de Madrid en 2000,

Blbidem, p. 301
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Fig. 7. Reconstruccion realizada por Narciso Tardén de la mutacion de «jardins
de Joset Caudi para Hado y divisa de Leonido y de Marfisa (1680).

Fig. 8. Reconstruccion realizada por Narciso Tarddén de la mutacién de «la plaza de
palacio» de Josel Caudi para Hado v divisa de Leonido vy de Marfisa (1680).
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esta escena (fig. 8). El arco de entrada estaria compuesto por el primer términe de bastidores con
su bambalina, mientras que el resto de términos componian los corredores de arcos con bambalinas
de celaje, pues es también un exterior. El foro completaba el fondo de 1a plaza con la fachada del
Alcézar. Es de sefalar que Iz perspectiva plana que regia esta Ultima concordaria con [a perspec-
tiva acelerada que regia la composicion de los corredores laterales v ef arco de entrada a la plaza,
todo ello siguiendo ¢l trazado que posteriormente recogid Palomino en su libro, publicado en
1715%,

La comedia de Calderdn La fiera, el rave v la piedra ya habia sido puesta en escena en 1652
en el coliseo del Buen Retiro con escenografia de Baccio del Bianco, que fue «de las mayores, y
mas vistosas invenciones, adornos y perspectivas que se han puesto en el teairo» v debid ser un
gran éxito, pues se representd treinta y siete dias al pueblo?’. Esta misma comedia fue nueva-
mente presentada en 1690 en el Salén de Guardias del Palacio Real de Valencia, salén que se
convirtio en teatro a ta italiana para la ocasion. En el manuscrito que describe ¢l evento se dice:
«formase ct tablado de la representacion con la declinacién que pide el arte»®, en referencia a
gue el suelo del escenario se hacia inclinado segiin las reglas de la perspectiva cscénica.

En los bocetos de la escenografia realizados por Gomar v Bayuca® se sefalun con toda
claridad los pares de bastidores y el teldn del foro, no tanto las bambalinas, v en este sentido son
los dibujos de la época en los que mds claramente se mucstra el tinglado de la escena perspecti-
va. Cite a continuacion las acotaciones que corresponden 2 lus dos escenas que repraduzeo:

«Muodase el teatro en perspeciiva de bosque, muy ldbrego; y por foro o
Ultimos bastidores, unos pefiascos, donde se abrié después la gruta de las
Parcass (fig. 9).

En csta escena se ven perfectamente los tres pares de bastidores con un 4rbol pintado en
cada uno que, siteados convenientemente y coordinados con los drboles pintados en el telon del
foro y las bambalinas de celaje, todo eilo segiin las reglas de Ia perspectiva escénica {no olvide-
mes la inclinacidn del tablado), componian la imagen descrita.

Wunse nota & y figara 6.

TLedn Pimelo, Anales de Madrid husia of afio 1658,

Manuscrito n® 14614 de la Biblioteca Nacional de Madrid, al gue acompadan los ditujos aqui reproducidos, publica-
dos por Angel Vafbuena Prat en su articulo «Ia escenograiia de vna comedia de Caldertns, en Archive Espafiof de Are y
Argueclogio. XVI-1 (1630

M¥éase mi antfeulo «La escenografia realizada por Gomar y Bayuca pura la tepresentacion de La fiera, ef rayo v la
piedra de Calderdn. dada en Valencia en 1690~, cn Didlogos Hispdnivos de Amsterdam 87111, Rodopi, Amsterdam 1959, P
T31.762,
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LA PERSPECTIVA EN EL TEATRO DE CALDERON

Fig. 9. Boceto realizado por Gomar v Bayuca para la escena de «bosque con gruta»
de La fiera, el ravo y la piedra, representada en el Salén de Guardias del Palacio Real de Valencia (1690),

Fig. 10. Boceto realizado por Gomar y Bayuca para la escena de «la fragua de Vulcano»
de La fiera, el ravo v la piedra. representada en el Salén de Guardias del Palacio Real de Valencia (1690).
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La otra acolacion dice:

«...se mud6 el theatro en perspeciiva de armas, todas como en proporcion
de armeria, espacio que sc formava en un salén como labrado cn robustas
piedras; cuyo remate en los [oros era una roca inculta donde por una quie-
bra franqueando Ia fragua y por otra superior respirando el fuego era todo
(tan bien) imitado gue sobre ser de gran acierio guanto concurrio en lo idea-
do de 1a fiesta excedid este asombro a todos los demds...»™ (fig. 10).

Ein esta cscena, que representa la fragua de Valcano y estd compuesia con ui par de bastido-
res mas que la anterior, es en la que mds evidente se hace el «truco» de la perspectiva cscénica,
ya que el dibujanie ha scfialado sendas puertas en arco de medio punto en los bastidores del
primer término, con lo que rompe la fingida posicion de lo en ellos pintado: la fibrica en silleria
de las paredes. Es obvio que estas puertas servirian para entrada vy salida de algunos personajes.

Los ejemplos que bemos visto nos dan una idea general de co6mo funcionaba el arte de la
perspectiva escénica para responder a las exigencias escenograficas de las comedias de Calde-
rén.

Veamos ahora algunas referencias directas que Calderdn hace a la perspectiva en boca de
Sus personajes. '

LA PERSPECTIVA EN EL TEXTO

En el auio sacramental alegdrico FI gran featro ded numdo el Autor, que, como es sabido, es
figura alegdrica del Creador, inicia 1a obra con estos versos:

Hermosa compostura

De esa varia inferior arquitectura,
Que entre sombras y lejos

A esta celeste usurpas los reflejos

iLas sombras en pintura ayudan a gue las distintas partes de los objetos y estos mismos se
sitGien en sus i¥rminos correspondientes y el término lefos designa las partes més alejadas en una
pintura. Sombras y lejos forman parte de ia perspectiva.

Un poco mds adelanie el Mundo diré:

En la primera jornada,
Sencillo vy candido nudo
De la gran ley natural,

Alid en los primeros lustros
Aparceerd un jardin

el manuscrite cido en la nota 27,
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LA BERSPECITYA BN BL TEATRO DE CALDERGN

Con bellisimos dibyjos,
Ingeniosas perspectivas,
Que se dude cédmo supo

Ea Naturaleza hacer

Ton gran lienzo sin estudio.

La refercncia no puede ser mds explicita. s interesante conslatar que en un tipo ambulante
de teatre como era el de Jos antos también se planteaba Calderdn la perspectiva, si bien solumen-
te seria perspeciiva plana pintada en telones o bastidores.

En Andromeda v Persen, ya comeniada, hay una referencia también muy explicita, cuando
en el prélogo de la comedia, ol personaje alegdrico de Ia Pintera, en didlogo con la Poesia y la
Musica, gue lo flanquean, dice cantando:

El arte de Ja Pintura

Soy, gue 1e vengo a ofrecer,
En vistosas perspectiuas,
Oy quantos primores sé,
Pues en los visos y lexos
De mi dihuxo has de ver,
Al parecer de los 0jos,
Desmentido el parecer

Quizd sea este prologo uno de los pasajes de la obra de Calderdn en gue més claramente se
ve su concepeion del teatro como una conjuncion de las artes, a imitacién de 1o que los tratadistas
de Ia pintura y €l mismo pensaban de ésta, como vimos al principio. Pero quizd Calderon sofiaba
con un teatro que fuese méis que la pintura, va que ésta, inevitablemente, forma parte de aquél;
sin embargo, €1 sabia que 1o que algunos de sus contempordaneos consegufan en el lienzo
(Veldzquez, por ejemplo), no se conseguia sobre el escenario. Y auin asi, seguia haciendo teatro.

En esta misma obra hay una acotacion en el acto segundo que dice: «desaparecié el retrefe
con todos sus adornoes, quedando como primero Ia perspectiva de la nicues. No se trata solamen-
te de una referencia directa a nuestro tema, sino que ademds nos hace ver con claridad que por
esas fechus en lu jerga del teatro el término «perspectivas era ya sindnimo de escena o muta-
cién®l.

En Ef principe constante Calderdn pone en boca del general Muley esta hermosisima y
muy significativa descripeidm:

Yo lo sé porque en el mar

Una matiana vi {..),
Que a Targo ireche del agua

MEl término «mutacidns proviene precisamente del hecho de que el escenario se mudaba por completo de una escena &
otra, como 2] actor se mudaba de ropa.
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