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Resumen: El presente trabajo estudia la escenografia disefiada por Andrea D’Odorico
para Fiesta barroca (1992), una obra de la Companiia Nacional de Teatro Clasico dirigida
por Miguel Narros. Este espectaculo recrea el espiritu festivo del siglo XVII. La escenografia
se ha inspirado en el teatro del Siglo de Oro, el carnaval y en la iconografia de distintos
periodos artisticos (el Renacimiento, el Barroco y la Antigliedad Clasica). Se trata de uno
de los mas bellos y complejos disefios realizados por Andrea D’Odorico.
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Abstract: The present article studies the scenography designed by Andrea d’Odorico
for Fiesta barroca (1992), a play by the National Classical Theatre Company directed
by Miguel Narros. This performance revives the festive spirit of the 17th century. The
scenography is inspired by the Spanish Golden Age Drama, the carnival and in the
iconography of different periods of art history (Renaissance, Baroque and Classical
Antiquity). This is one of the most beautiful and complex designs made by Andrea
D’Odorico.
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1 Este trabajo forma parte de mi tesis doctoral Calderdn de la Barca en la Compania Nacional de Teatro Cldsico
(1986-2013) y la funcién dramattrgica de la escenogrdfia, dirigida por el profesor José Romera Castillo,
perteneciente al Doctorado en Literatura y Teatros Espafioles e Hispanoamericanos en el Contexto
Europeo de la Universidad Nacional de Educacién a Distancia (U.N.E.D.), y que ademds se inserta dentro
de las actividades llevadas a cabo en el SELITEN@T, Centro de Investigacion de Semidtica Literaria, Teatral
y Nuevas Tecnologias, dirigido por el profesor Romera Castillo, que pueden verse en http://www.uned.es/
centro-investigacion-SELITEN@T [01/12/2016].
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1. INTRODUCCION

El arquitecto, escendgrafo, figurinista y productor teatral Andrea D'Odorico fallecié en
diciembre de 2014 dejando un gran vacio en la escena nacional e internacional. Una de las
creaciones mas extraordinarias de este “hombre del Renacimiento” (Peldez Martin, 2015: ed.
el.) fue la escenografia que dised para Fiesta barroca (1992), un espectaculo de la Compaiiia
Nacional de Teatro Clasico (CNTC), Unico en su historia, dirigido por Miguel Narros. Andrea
D’Odorico ha colaborado con la CNTC en cuatro ocasiones: por un lado, junto a la directora
Pilar Mir6 en El anzuelo de Fenisa (1997) de Lope de Vega; y, por otro, de la mano de Miguel
Narros en El caballero de Olmedo (1990) de Lope de Vega, Fiesta barroca (1992) de Calderén de
la Barcay Quifiones de Benavente y El burlador de Sevilla (2003) de Tirso de Molina. Al margen
de esta institucion, Miguel Narros y Andrea D’Odorico se han constituido como una de las
parejas teatrales mas sélidas del panorama teatral actual desde que comenzaran a trabajar
juntos en los afnos setenta, trazando una dilatada y personal trayectoria que acumula mas de
cincuenta puestas en escena. Como tendremos ocasién de ver, el montaje de la CNTC serd un
punto de inflexién en la carrera de este tandem profesional®.

2 El estreno absoluto se produjo el 2 de julio de 1992 en la Plaza Mayor de Madrid. Fiesta barroca es una
coproduccion del Comité Organizador de Madrid Capital Cultural 1992 y Telefénica. Para su estudio he
recurrido a la grabacion realizada el 10/07/1992 que me ha sido cedida por el Centro de Documentacion
Teatral. La ficha técnico-artistica del espectaculo es la siguiente: seleccion y version de textos: Rafael Pérez Sierra;
documentacion: José Maria Diez Borque; musica: Tomas Marco; coreografias: Ana Yepes; iluminacion: Josep
Solbes; escenografiay supervision de vestuario: Andrea D'Odorico; direccion escénica y figurines: Miguel Narros;
direccién musical: Fernando Poblete; musicos del foso: Victor Ardelean y Esperanza Velasco (violines), Alan Kovac
(viola), Paul Friedhoff (violonchelo), Toni Goig (clarinete), Wade Mattheus (clarinete bajo), Francisco Ramirez
(trompeta), Horacio Parravicini (flauta), Rubén Albornoz (oboe), Salvador Arago (fagot), Gils Lebrin (trombon),
Sergio Grafa, Dionisio Villalba y José Manuel Llorens (percusién); musicos del cortejo: José Luis Tudela (oboe),
Miguel Ibdfez (clarinete), Wade Mattheus (clarinete bajo) y José Luis Ferreira (percusion); danza de gigantes y
cabezudos: Alicia Suescun (flauta), Juan Muro (clarinete), Vicente Alario Ripoll (fagot) y Sergio Graia (percusion);
danza de gitanas: Concepcion Vacas (flauta), Ezequiel Lezama (oboe), Ricardo Soto (fagot) y Martin Valdés
(percusién); coro: Angeles Panadero e Isabel Rivero (sopranos), Soraya Chaves y Ana Sandoval (mezzosopranos),
Francisco Fernandez y Angel Harkatz (tenores) y Carmelo Cordén y Francisco Sandoval (baritonos). Intervienen
en el cortejo: policia a caballo y timbales del Excmo. Ayuntamiento de Madrid, Gigantes y Cabezudos del Excmo.
Ayuntamiento de Guadalajara y Grupo de Pecados y Danzantes de Camunas (Toledo). Coordinacién técnica de
circo de la Compafiia Ale Hop: Fidel Aranda Mayorga, Javier Alvarez Travet, Ignacio Pérez Silva, Vicente Vegas
Fajardo, Jorge Brutez Espinola y Antonio Orihuela Velasco (Malabaristas); José Maria Martinez Silva (Acrébatay);
Alejandra Oviedo, Mario J. Gallego, Jaime Tamarit y Maria del Sagrario Cubero (Zancudos); Antonio Cifo Aguilar,
Julio Bao Sarmiento y Juan Carlos Simén Garcia Orlando (Gigantes); Luis Maria Gallego, Francisco Marin, José
Luis Lopez, Arsenio Luna, Javier Arnas e ifiigo Ibarra (Diablos); Antonio Lopez (Seminarista); Carlos Ucar, José M2
Ureta, Paco Urefa y Pablo Martin (Ediles); Delfos (Figuracion).

El reparto estuvo compuesto por los siguientes intérpretes: Loa del auto sacramental £/ gran mercado del mundo
de Calderén de la Barca: Emilio Laguna (El Mundo); Maria Alvarez (La Modestia); Paz Marquina (La Costumbre);
Aitor Merino (La Juventud); Marcial Alvarez (El Albedrio); Juanjo Artero (El Auxilio); Carlos Bernal (El Apetito); Fany
Condado (La Lascivia); José Antonio Mayenco (La Hipocresia); Antonio de la Fuente (E/ Vicio); Esther Lorente
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2. UN DESAFIO ESCENICO

En 1992 Madrid fue nombrada Capital Europea de la Cultura, una oportunidad
excelente para la CNTC que no dudé en embarcarse en un ambicioso proyecto en el
que Narros “acepté la locura de dirigir a ochenta actores, treinta y cinco bailarines y
mas de doscientos figurantes” (Andura Varela, 2000: 151)%. Miguel Narros tenia un perfil
que sintonizaba plenamente con el espiritu que Adolfo Marsillach habia inculcado a la
compania: con una dilatada experiencia en el teatro clasico, su mentalidad moderna
y abierta (que mucho debe a Jean Vilar) siempre se habia mostrado contraria a la
reconstruccion historica del teatro aureo lo que le llevaria a afirmar que los clasicos hay

(La Envidia); Victor Manuel Dogar (La Ira); Sonia Almarcha (El Fervor); Pablo Calvo (La Soberbia); Pedro Ga. de las
Heras (La Pereza). Folias (Baile de pareja): Begoia del Valle y Diego Llori; Entremés de los Organos de Quifiones
de Benavente: Alfonso del Real (E/ Cura); Ana Goya (Doria Maria); Jaume Valls (Mochales, Sacristdn); Guillermo
Montesinos (Serijo, Sacristdn) y Herlinda Cembreros (E/ Ama). Bodas de Serijo (Baile de aldeanos): Angeles Algar,
Javier Escobar, César Casares, Marcos Ledn, Blanca Carabantes y Alma Ma Sarti. Auto sacramental E/ gran mercado
del mundo de Calderon de la Barca: Maria José Sanchez (La Fama); José Coronado (El Buen Genio); Vicente Diez
(La Malicia); Helio Pedregal (E/ Mal Genio); Ana Duato (La Gracia); Carlos Alvarez (El Padre de Familias); Enrique
Menéndez (La Inocencia); Rosa Novell (La Culpa, Mozo de Estampas, Caballero Intermediario, Leproso, Esclava);
Maria Alvarez (La Gula, El Apetito, El Placer); Magii Mira (La Lascivia, La Hermosura Humanay); Fernando Conde (E/
Mundo); Teresa Vallejo (La Soberbia); Eusebio Gay (El Eclesidstico); Miguel Ramos (El Militar); Paula Soldevila (La
Humildad); Arantxa Aranguren, Angela Elizalde, Lola Gil y Petra de Tena Rey (Acompariantes de La Humildad); Lia
Chadman (Cortejo de la Hermosura Humana); Ramon Serrada (El desengario); Rafael Rojas (La Penitencia); Alberto
Diaz, Juan Antonio Somoza y Joaquin Casares (Flagelantes); Fernando de Juan y Balbino Lacosta (La Herejia);
Mapi Sagaseta (La Fe); Teresa Arboli (La Caridad); Martha Castrillon (La Esperanza); Santiago Carrallo, Juan Carlos
Alonso, Emilio Cerdd e lon Garayalde (Servidores de Escena); Sergio Marcus, Amado Cruz, José Luis Garcia y
José Antonio Gonzalez (Porteadores de Lascivia); Gilbert Pachica, Valentin Bosoco, Gaspar Osa y Benjamin Edu
(Porteadores de la Belleza). Baile de gitanos: M2 Teresa Chico, Felisa de la Cruz, Roberto de la Cruz, Luz Paloma
Flores, Marta Jiménez, Belinda Jiménez, Carmina Navarro, David de la Roda, Isabel Santonja y Miguel Angel
Villalba. Mojiganga de las Visiones de la Muerte de Calderdn de la Barca: Anna Briansé (E/Aima); Miguel del Arco (E/
Demonio); Nathalie Sesefa (E/ Angel); Nacho de Diego (E/ Cuerpo); Yolanda Kaballero (La Muerte); Paco Torres (E/
Carretero); Francisco Vidal (El Autor); Angel de Andrés (El Caminante); Carmina Gil (Gitana) y Marcos Ledn (Gitano).
Baile de gitanas y gallegos: Angeles Algar, Josep Ahumada, Blanca Carabantes, Rauil Calderén, Teresa Chico, César
Casares, Felisa de la Cruz, Manuel Castillo, Luz Paloma Flores, Roberto de la Cruz, Marta Jiménez, Javier Escobar,
Belinda Jiménez, Hugo Gutiérrez, Carmina Navarro, Tomorr Kokona, Isabel Santonja, Marcos Ledn, Alba M2 Sarti,
Ton Lovegrin, Miguel Romero, David de la Rosa y Miguel Angel Villalba.

3 El elevado gasto que supuso el espectaculo Fiesta barroca (en torno a 380 millones de pesetas) provocd
numerosas criticas hacia su director Miguel Narros quien se defendié argumentando que no se trata de un
derroche: “Todo vale la pena [...]. Nadie se mete con el dinero que se gasta en material bélico y sin embargo
el que se gasta en cultura se mira con lupa. Creo que se hacen muy pocas cosas de este tipo, puede pasar una
vez cada 50 o 100 anos”. Ademads, estd convencido de que “estas grandes representaciones se someten a las
grandes criticas” (Fernandez Rubio, 1992: ed. el.). Seguramente haya sido el montaje mas caro de la historia de la
CNTC, pero también el mas ambicioso y soberbio de cuantos conforman su trayectoria por ser el Ginico capaz de
recrear en todo su esplendor el ambiente de la fiesta sacramental barroca. Es, para Andrés Peldez Martin (2000:
121),"el mas bello espectaculo que sobre Calderén y el espiritu del barroco se ha llevado a cabo’.
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que “hacerlos actuales. Los clasicos tienen que ser nuestros contemporaneos [...]. Hay
que tratarlos como se trata una obra contemporanea. Una cierta “falta de respeto” seria
una forma de respetar el texto y las situaciones” (Amestoy, 2002: 51)*. Otro aspecto que
hacia de Narros la persona iddnea para enfrentarse a Fiesta barroca era la idea de teatro
como espectaculo total con la que comulga el director, quien es, para Andrés Peldez
Martin (2002: 58), “un claro ejemplo de la concepcién de totalidad a la hora de crear un
montaje puesto que domina tanto la plastica, como la direccién y la interpretacién’, y que
va a encontrar en este montaje su maxima expresion.

El gran despliegue escenogréfico y el complejo significado visual y textual de Fiesta
barrocavan a suponer un punto de inflexién en la carrera del director espanol si tenemos
en cuenta la sobriedad con que aborda cada puesta en escena. Basta recordar las palabras
de Miguel Narros (1967: 3) recogidas en el programa de mano de El rey Lear en 1967:
“Creo que Shakespeare ha de montarse con una gran sencillez dentro del espectéculo.
Un escenario casi vacio y unos pocos elementos son suficientes para atraer la atencién
del espectador. El texto es lo importante en Shakespeare”; o la observacién que hacia
RosanaTorres (2013: ed. el.) al recordar, a la muerte del director, su gusto por montajes“de
una gran sencillez y austeridad”; en el caso de Yerma (2012), uno de sus ultimos estrenos,
volvia a inclinarse por una escenificacién “sobria y desnuda” que el director justificaba en
los siguientes términos: “He elegido esa desnudez porque la verdad no esta disfrazada
nuncay, siguiendo con mitradicién docente, dejjugar conlaverdad, como les he ensefiado
a mis alumnos, tengo que jugar también yo con esa verdad” (Torres, 2012: ed. el.). Y del
mismo modo, Javier Huerta Calvo, Emilio Peral Vega y Héctor Urzdiz Tortajada (2005:
500) han incidido en su capacidad para realizar montajes ajenos a cualquier efectismo
y extravagancia en los que predomina el equilibrio y el buen gusto. Este planteamiento
escénico estad estrechamente vinculado al respeto que continuamente muestra por el
texto dramdtico, el verdadero protagonista del hecho teatral. David Ladra (1985: 66-67), a
raiz de El castigo sin venganza (1985), destacé “su honradez en cuanto a respetar el texto y
esa sensibilidad que le es tan propia y que se ha hecho ya caracteristica de sus puestas en
escena”; cuando dirigié Macbeth en 1980 la prensa sefald, entre otras cosas, “el riguroso

4 Paralgnacio Amestoy (2002: 28):“Jean Vilar serd uno de los grandes maestros de Miguel Narros” En 1951 el
director espaiol consiguié una beca que le permitié formarse en Paris. Alli conocié La Comédie-Francaise
y estudié con Jean Vilar, director del Teatro Nacional Popular de Francia (TNP), con quien aprendié todas
las posibilidades de la luz y el espacio a partir de las teorias de Gordon Craig y Adolphe Appia. Vilar ensefié
a Narros a ver al actor con otros 0jos, a no identificarlo con un personaje sino como creador de miles
de personajes. Asi recuerda su experiencia junto al director y escendgrafo francés: “El espacio para los
montajes de Jean Vilar era muy impresionante. Un escenario monumental que no tenia limites. Y alli era
importante la interpretacion, los actores. iEl decorado no existia practicamente! El decorado era la palabra
del autor y el resto era lo que el actor nos estaba dando. En esa compaiiia estaba Gérard Philipe, Jeanne
Moreau y Maria Casares...” (Amestoy, 2002: 28-30).
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respeto al texto del que se ha partido para montar la representacién de la obra” (Carrasco,
1980: ed. el.); y en sus propias declaraciones Miguel Narros asegura que “la obligacién
de un director de escena [...] radica en lograr que la puesta en escena no ensombrezca
nunca al texto” (Torres, 2000: ed. el.). Por estos motivos (y otros que iremos desgranando),
Fiesta barroca sera un gran reto para el director.

En cuanto a Andrea D'Odorico, la propuesta de la CNTC se presenté como una
oportunidad para experimentar con el espacio escénico. Si bien es un escenografo con
un gran bagaje en teatro clasico, la mayoria de sus trabajos han sido disefiados para
el teatro a la italiana. Aun asi, siempre ha manifestado interés por otras posibilidades
escénicas como confiesa en una conversacion con José Luis Alonso de Santos (1984: 39):

Me gustaria muchisimo experimentar con otros espacios, y no me siento
un poco aprisionado, sino todo [en cuanto a las limitaciones del teatro a la
italiana]. Fijate, en el Mercader queria hacer cosas en el patio de butacas,
pero silo hago los de la ultima fila no lo ven. Cuando te planteas un montaje
estds muy condicionado poresas tres paredesy eso es terrible, porque puedes
hacer muy poco y seria maravilloso poder trabajar en espacios libres...

Asi sera. En Fiesta barroca la escenografia de Andrea D’Odorico tendra que interactuar
con las calles de Madrid y su Plaza Mayor, un espacio extraordinario en el que sabra
desenvolverse gracias a su faceta de arquitecto®, y que le inspirara a la hora de disefar la
escenografia de Marnanas de abril y mayo (2000)°. Su perfil de escendgrafo arquitecto es
uno de los reclamos de Miguel Narros a la hora de trabajar con un disefiador escénico,
como deja patente en el siguiente fragmento:

5 Para Andrea D'Odorico sus dos profesiones (arquitecto y escendgrafo) confluyen de forma plena en el
teatro: “son diferentes en lo que se refiere al planteamiento de trabajo, pero desde el momento en que
como escenografo te planteas un montaje -yo trabajo en planta, no en alzado- comienzan a tener mucho
en comun. A mi me ha sido muy util trabajar primero en arquitectura para después dedicarme al teatro”.
Precisamente su doble perfil abre el debate sobre la naturaleza del escendgrafo (pintor o arquitecto) y qué
resulta mas conveniente; en este sentido, D'Odorico afiade:“yo como arquitecto tengo las ideas muy claras
desde el momento en que hablo con el director acerca de un montaje. Sé qué materiales voy a utilizar,
coémo lo tengo que resolver... otra cosa son los problemas con los que me encontraré después a la hora de
la realizacion técnica, o de las limitaciones del espacio... El pintor tiene una inspiraciéon mas plana y suele
olvidar que el teatro se tiene que ver desde la ultima fila. El pintor se encierra en un dibujo en el que las
pequeias cosas cotidianas tienen mucha importancia, pero no trabaja con las grandes dimensiones que
exige el teatro” (Alonso de Santos, 1984: 32).

6  En Mananas de abril y mayo (2000), dirigido por Miguel Narros, Andrea D'Odorico “ha elegido para el
espectaculo, como es costumbre en él, una escenografia simple y muy arquitecténica que rememora los
alrededores de la Plaza Mayor y el Madrid de los Austrias” (Torres, 2000: ed. el.).
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Yo empiezo los ensayos con una idea de lo que es el decorado, aunque no
sea la definitiva. Utilizamos una plantilla. Muchas veces, Andrea D'Odorico es
muy caprichoso, y hay que tragar lo que él hace. .. Me han dado buen resultado
los arquitectos. Andrea D'Odorico, desde luego. Juan Ruesga es arquitecto, y
ha trabajado en Sevilla, en una Yerma, que se vio en Madrid en el Lara, con un
espacio mutilado. Era jugar con la tierra y con el agua. Fue colaborador mio
también otro escendgrafo, Pablo Gago [...]. Yo no estoy nunca de acuerdo
con un creativo de la pintura o de la escultura. No tienen una vision del teatro.
La vision del teatro es el espacio. Para un pintor, hay un telén plano. Para un
escultor, una forma (Amestoy, 2002: 42-43)

Por otro lado, la complicidad que mantiene el escendgrafo con Miguel Narros le
permitira elaborar un discurso teatral slido y coherente. Asi pues, coincide con el director
en tomar como punto de partida, para cualquier montaje teatral, el texto dramatico
(Alonso de Santos, 1984: 38) e, igualmente, es contrario a la reconstruccion arqueolégica
de las obras clasicas en pro de ofrecer una vision actual de este tipo de teatro, aunque no
siempre ha dispuesto de los medios necesarios (tal era el caso de la década de los ochenta):

No obstante volvemos a hablar de las limitaciones que el escenario a la
italiana impone. Para poder hacer algo mds referido a la actualidad seria
preferible contar con espacios polivalentes, y con otros elementos escénicos con
los que desgraciadamente no podemos contar (Alonso de Santos, 1984:41).

Asimismo, la sobriedad y sencillez con que Narros aborda cada puesta en escena
armoniza con las escenografias sintéticas y organicas de D'Odorico en las que el espacio
vacio es uno de sus principales componentes, y que son, para algunos criticos, sus mejores
creaciones’. La CNTC cuenta con dos buenos ejemplos de esta sobriedad escénica: E/
burlador de Sevilla (2003), dirigido por Narros, cuya escenografia consistié en un “limpio
y austero dispositivo” (Perales, 2014: ed. el.), y El anzuelo de Fenisa (1997) cuya directora
Pilar Mir6 “ha preferido diluir las coordenadas histéricas de la trama en su apuesta por un
espacio vacio que permita la agilidad de los actores en sus entradas y salidas” (Mascarell,
2014: 287). Pero este tipo de escenografias representan tan solo una de las dos tendencias
estilisticas que definen la obra de D'Odorico; la otra se caracteriza por ser todo lo contrario:

7 José Luis Alonso de Santos (1984: 38), en la conversacién con D'Odorico, revela abiertamente su postura:
“Para muchos, permiteme mi opinién, tus montajes mas interesantes como creador escénico son esos
espacios vacios que tu aportas como elementos sintéticos y organicos...". Para un recorrido por algunos
de los trabajos mas célebres de Andrea D'Odorico, véase el articulo “Puestas en escena fin de siglo’, de
Margarita Almela Boix (2000).
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detallista, barroca y naturalista®. Tratdndose de un espectaculo como Fiesta barroca, esta
ultima linea, llevada a su maximo esplendor, serd la escogida por el escendgrafo.

3. “UNA FIESTA PARA LOS SENTIDOS”

Entre los colaboradores que hicieron posible Fiesta barroca se contd con la presencia
de José Maria Diez Borque, responsable de la documentacién, cuyos primeros pasos son
relatados por él mismo en los siguientes términos:

Para elaborar la fiesta sacramental del 92 -no una reconstruccion
arqueoldgica, como se dird después— era necesario tener conciencia de ese
cardcter festivo-celebrativo, que, dentro de otros pardmetros, se intentd
recuperar. Por otra parte, parecio necesario recolectar el mayor nimero
de datos documentales y testimonios grdficos sobre la realizacion de la
fiesta sacramental por los afos (1635-1645) a los que parece pertenecer el
auto representado [El gran mercado del mundo]. Este criterio de reunir una
informacién ampliay suficiente no iba encaminado, de nuevo, aunaimposible
reproduccion de lo que se hacia en el XVII, sino a una interpretacion, ala altura
de nuestro siglo, con conocimiento de causa (Diez Borque, 1994 58).

Lafiesta sacramental constituia un acontecimiento Unico dentro de la“polifénica cultura
de la fiesta” que caracterizaba al Siglo de Oro (Diez Borque, 1992: 25). Con una entregada
participacion del pueblo este espectdculo compartia calendario con otras celebraciones
de tipo popular (carnaval, romerias, canciones populares, etc.) y liturgico (fiesta de la Virgen
o de los Santos) que tenian en comun la combinacién de lo profano y lo religioso. Este
evento, de gran complejidad visual, textual y ritual, tomaba la ciudad por completo:

Se produce -y esto es especialmente significativo para la fiesta
sacramental- una ocupacién espectacular de la calle, articulando
arquitecturas fijas y efimeras, adornos, poesias, emblemas, empresas,
jeroglificos..., con un significativo valor de la procesion-Cortejo, en la que

8 Las dos lineas estilisticas que definen la escenografia de Andrea D'Odorico (una sobria y sintética frente a
otra preciosista y barroca) son planteadas por José Luis Alonso de Santos (1984: 33) de la siguiente manera:
“Por un lado el Andrea que hace trabajos escénicos procurando la sintesis, buscando el hueso orgénico del
espectaculo como por ejemplo en Lear; y ese otro Andrea mas realista, mds naturalista y detallista”. Algunos
ejemplos de este Ultimo son El suefio de una noche de verano (1986) y La sefiorita Julia (2008), dirigidas por
Miguel Narros, o La Averia (2011), de Friedrich Dirrenmatt y dirigida por Blanca Portillo; un caso extremo de
escenografia “recargada y barroca” (Pérez, 1998: 156) lo encontramos en Petra regalada (1980) de Antonio
Gala, dirigida por Manuel Collado.
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hay carros triunfales, diversa utileria (banderas, estandartes, pendones...),
ricos vestidos etc., y también con mojigangas festivas, mascaradas, etc. Es la
exaltacién y celebracion que ponen la teatralidad desbordada al servicio de
una causa civil y/o religiosa (Diez Borque, 1994: 56).

La celebracion comprendia, ademas de la procesion, varias piezas dramaticas (autos
sacramentales, loas, mojigangas y entremeses). En este punto, José Maria Diez Borque
(1994: 62-63) insiste en que el espectador actual debe entender la fiesta sacramental
barroca como un complejo mecanismo de recepcion del que forman parte distintas
piezas, cada una de ellas con una funcién asignada (el auto es la obra dramatica mayor,
el entremés y la mojiganga introducen la comicidad y la loa asume la funcién explicativa,
de presentacion o de captatio benevolentiae), y que en conjunto “no puede interpretarse
de forma simplista segun lo que hoy para nosotros es el contraste entre lo cdmico y lo
serio, transgresion y norma, doctrina y comicidad. Afecta a formas mas profundas de
articularse lo ludico, lo doctrinal, el mensaje y la expansion festiva”

A partir del trabajo documental surgieron las principales directrices de Fiesta barroca.
El espectaculo se inicié con una procesién que partié de la catedral de la Alimudena para
dirigirse a la Plaza Mayor de Madrid en cuyo recorrido se pudieron contemplar gigantes
y cabezudos, gitanas, sacristanes, malabaristas, acrébatas, demonios y seres fantasticos,
“acompanados de las espectaculares arquitecturas efimeras de carros y tarascas”
consiguiendo “una magnifica procesion, desbordante de colorido y de extraordinaria
brillantez plastica, que servia de prélogo al espectaculo que luego se representaria
ante la fachada de la Casa de la Panaderia” (Andura Varela, 2000: 151)°. A la vista de la
descripcién que hace Antonio Bonet Correa (1992: 110-111) de la Plaza Mayor de Madrid,
no cabe duda de que es el mejor escenario para representar Fiesta barroca:

El regreso, en 1606, de la Corte a Madrid tras cuatro anos de estancia en
Valladolid, marcé la fecha del crecimiento y mejora de la villa. La obra principal
que proporcioné a la capital un centro con categoria arquitecténica fue la
Plaza Mayor. De planta rectangular y alzado uniforme, pertenece al tipo de
intervencién urbana en la cual domina la regularidad. Su traza era de mano
del arquitecto Juan Gémez de Mora, cuya obra, de clasicismo postherreriano,
configuré estilisticamente el Madrid del primer tercio del siglo XVIl. La Plaza

9 Este tipo de procesion, que tiene sus origenes en las entradas triunfales romanas, se mantuvo en las
celebraciones festivas barrocas. Ademas de representar la exaltacion y custodia de la Eucaristia, este
cortejo era una ostentacion del poder civil y religioso del que participaban las distintas érdenes religiosas,
los altos cargos eclesiasticos, el rey, los miembros de diversos Consejos (de Castilla, de Aragén o de la
Inquisicién, entre otros) y las principales autoridades municipales (Diez Borque, 1992: 31-32).
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Mayor, que con sus casas de cinco pisos supuso una nueva forma de vivir en
la ciudad, cre6 un dmbito apto para las fiestas publicas. Espacio abierto a la
vez que cerrado, la Plaza Mayor era como un escenario, un teatro o “corral
de comedias” de grandes dimensiones. A diario servia para el mercado de
hortalizas, verduras y otras viandas finas. En los dias “geniales o ludicos’, para
los espectdculos y regocijos colectivos o multitudinarios. Con capacidad para
50.000 espectadores, que se acomodaban en los balcones de las casas y los
tablados que se montaban a propésito, la Plaza Mayor fue el foro festivo
de la Villa y Corte. En ella tuvieron lugar justas poéticas, canonizaciones,
proclamaciones reales, procesiones, rogativas, juegos de cafias y sortijas,
cabalgatas, mdscaras, ejercicios ecuestres y, sobre todo, corridas de toros.
También los Autos de Fe y, como actos excepcionales, las ejecuciones de don
Rodrigo Calderén, en 1621, de los dos Padilla y el portugués Cabral, en 1648.
La Plaza Mayor, que en el siglo XVIl ardié dos veces, en 1631y 1672, tiene como
eje principal la Casa de la Panaderia, en cuyo balcdn principal se colocaba el
rey con su séquito para contemplar espectdculos.

El programa central siguio la formula original de loa, entremés, auto sacramental y
mojiganga, enriquecido con diversos nimeros de musica y danza, un espectaculo que
en su conjunto se “ha procurado que fuera una fiesta para los sentidos” (Lopez Mozo,
1992: 8)'°. La musica compuesta por Tomas Marco desempenaria un papel fundamental
(como sucedia en la fiesta sacramental del siglo XVII) en las distintas funciones del texto
cantado (oracién, explicacion, adoracion o ambientacién sobrenatural)''. Rafael Pérez
Sierra (1992: 1), responsable de la seleccion y version de los textos, detalla en el programa
de mano por qué escogié cada una de las piezas que componen Fiesta barroca:

Para una ocasién extraordinaria como ésta, el auto, prescindiendo de
todos los antecedentes, tenia que ser de Calderdn, y de entre todos los suyos
elegi cinco: El gran teatro del mundo, El gran mercado del mundo, La cena
de Baltasar, Suefios hay que verdad son y No hay mds fortuna que Dios, para
ddrselos a leer al director de escena. Parece inevitable coincidir en la gran
teatralidad del primero de los cinco, el mds representado, y en la del tercero,

10 Para hacerse una pequeia idea del espectaculo, véase el reportaje de Fiesta barroca disponible en el
siguiente enlace: https://www.youtube.com/watch?v=WKwHvZjYddM [01/12/2016].

11 Para una aproximacion a la reiterada colaboracién de Tomas Marco con el teatro véase: “Tomas Marco y las
artes escénicas en el siglo XXI” (Nieto Yusta, 2016), comunicacién con la que participé en el XXIV Seminario
Internacional del SELITEN@T Teatro y Mdsica en los inicios del siglo XX/ de la UNED, celebrado entre el 24 y 26
de junio de 2015, y dirigido por el profesor José Romera Castillo. Puede consultarse la videograbacion en
linea: https://canal.uned.es/mmobj/index/id/38562 [25/10/2016].
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aun siendo menos perfecto. Suefios hay que verdad son ofrecia alguno de los
recursos dramdticos que Calderén maneja con mds habilidad, pero obliga a
reproducir la gastada estampa de José en Egipto. No hay mds fortuna que
Dios presenta el mismo tema de El gran teatro del mundo con distinta alegoria
y es, para Alexander A. Parker, uno de los mds perfectos, aunque en escena la
alegoria que se desprende del drbol puede resultar pobre. Por todo ello, creo
que la eleccion de El gran mercado del mundo es quizds la mds oportuna. En
cuanto a las piezas breves, la loa es la del propio auto, si bien algo reformada;
el entremés [Entremés de los drganos], del mayor especialista en el género,
presenta unas figuras que pueden transitar con toda naturalidad en el cortejo
y su brevisima peripecia acentua laimportancia que tiene la musica en la fiesta
sacramental, aunque por encima de todo tengamos que colocar el desenfado
y la riqueza verbales, virtudes fundamentales del entremés en general y en
mayor grado de los entremeses de Quifiones de Benavente. Por ultimo, de la
mojiganga [Las visiones de la muerte, de Calderdn] sélo tengo que decir que
fue elegida por unanimidad'.

La loa que abre la representacién propiamente dicha es un texto sencillo que resume
los principales elementos del auto sacramental e invita al espectador a acudir al mercado
y a sumarse a la celebracién. El Entremés de los 6rganos de Quifiones de Benavente, uno
de los mayores especialistas de este género, narra la disputa de dos sacristanes por la
sobrina de un cura que se decantara por el que demuestre mayor talento tocando el
6rgano, dando pie a situaciones comicas que culminan con un baile final. La Mojiganga
de las visiones de la muerte, con que se clausura Fiesta barroca, relata las alucinaciones que
sufre un caminante al adentrarse en el bosque ocasionadas, en realidad, por unos actores
que acaban de actuar en un pueblo cercano y que aun portan el vestuario de demonio,
angel, almay cuerpo. El habitual recurso del teatro dentro del teatro da pie a todo tipo de
confusiones, persecuciones y escenas comicas, y por sus caracteristicas “es, sin duda, la
pieza mas ‘calderoniana’ del conjunto de las obras cortas del autor” (Rodriguez y Tordera,

12 En otra entrevista, Rafael Pérez Sierra recuerda las circunstancias en las que se gesto Fiesta barroca: “Adolfo
[Marsillach] queria hacer una naumaquia en el Retiro, pero no nos lo permitian. Como no era creyente,
nunca hubiera pensado en hacer un auto sacramental. Pero el director del comité organizador del evento
eraun dominicoy estuvo muy de acuerdo con el proyecto de la Fiesta barroca que le propuse [...]. Teniamos
mucho dinero y eso nos permitié traer a Madrid bueyes del Rocio o la Tarasca del Corpus de Valencia. Todo
un despliegue!” (Mascarell, 2014: 432).

13 Laloa escogida acompana a El gran mercado del mundo en la edicién de Pedro de Pando, pero hay criticos
que la localizan junto a Los misterios de la misa en el manuscrito 14.769 de la Biblioteca Nacional de Madrid
(Diez Borque, 1992: 43).
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1983: 369)". A diferencia del auto calderoniano, estas tres piezas carecen de apoyo
escenografico: se desarrollan sobre el escenario vacio levantado en la Plaza Mayor y es
el vestuario el que goza de total protagonismo junto a algin elemento de utileria (el
organo en el que tocan los sacristanes o la tela blanca que sirve de fondo a los actores
de la mojiganga durante su representacién). Por este motivo, centraremos toda nuestra
atencion en la pieza principal.

El gran mercado del mundo es un auto sacramental compuesto en la primera época
de Calderén, aproximadamente entre 1636 y 1638'. Recordemos que el auto es una
pieza en un acto que gira en torno al tema de la Eucaristia con unas figuras alegoricas
que representan la lucha entre el Bien (catolicismo) y el Mal (enemigos de la fe) para
ofrecer una leccion moral al espectador. Destinado a representarse el dia del Corpus
Christi, esta fiesta ha ido incrementando sus elementos espectaculares desde el siglo XIV
consagrandose a principios del siglo XVI con Gil Vicente, Sdnchez de Badajoz y Lopez de
Yanguas; Lope de Vega elevd el auto sacramental a cotas mas altas alcanzando su maximo
desarrollo con Calderdn, autor de mas de ochenta autos cuyos maximos exponentes son
El gran teatro del mundo, El gran mercado del mundo 'y La cena del rey Baltasar. A diferencia
del resto de autores, Calderdn consiguio reforzar los argumentos, potenciar el conflicto
entre personajes e intensificar el dramatismo de los temas y su teatralidad (Huerta Calvo,
Peral Vega y Urzdiz Tortajada, 2005: 50). En el estudio que hace Ana Sudrez (2003) sobre E/
gran mercado del mundo encontramos las claves para aproximarnos a esta obra. Calderén
recurre a los cédigos, habitos y vocabulario propios del mundo mercantil (y de la compra-
venta) para poner de relieve las consecuencias que cada uno de estos actos tiene sobre
el individuo que los lleva a cabo'®. Se trata de afrontar desde un prisma alegoérico la
relacion que mantiene el espiritu cristiano con el materialismo, esto es, los conflictos que
surgen entre la vida espiritual y la vida terrenal siendo el mercado la mejor metafora para
exponer esta dualidad. Calderén no duda en recurrir al caracteristico juego de espejos

14 Rodriguez y Tordera (1983: 369-370) fechan la composicion de la Mojiganga de las visiones de la muerte en
torno a 1655 y su representacion entre 1673y 1675.

15 Estaesladatacion aproximada que ofrece Ana Suérez (2003: 17),“aunque no hay documentos que permitan
asegurar la fecha de composicion”. José Maria Diez Borque (1992: 35) también incide en que “por desgracia
ninguna certeza hay al respecto’, pero propone localizar su composicion y celebracién entre 1635 (fecha
emblematica por la muerte de Lope de Vega) y 1645 (afio en que consta la primera representacién de autos
sacramentales en los corrales de comedias madrilefios).

16 El contexto mercantil en el que se enmarca El gran mercado del mundo no es un motivo baladi, como advierte
Ana Suarez (2003: 18-20): “Lo interesante de Calderdn es que bajo su discurso religioso se encierra toda una
teoria juridica y social que coincide plenamente con los planteamientos econémicos mds avanzados de su
época y que manifiestan una vez mas la preocupacion del dramaturgo por la realidad [....]. Es dificil encontrar
otro ejemplo literario en donde se puedan hallar tantas denominaciones del mundo mercantil, desde la
acumulacion de bienes (mayorazgo) a la relacion e intercambio de mercancias (mercado, feria, plaza) y las
consecuencias sociales de la practica econémica (mendigos, holgazanes, limosna, pobreza, mal vestidos)”
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barroco para ofrecer imagenes simétricas o contrapuestas del tipo apariencia/realidad,
bien/mal, comprador/vendedor, ganancia/pérdida o dinero/mercancia, o que afectan a
la propia estructura del auto (dos hijos, dos caminos y dos destinos). Por otro lado el
titulo nos remite al célebre auto sacramental de Calderén El gran teatro del mundo con el
gue comparte NUMEerosos rasgos:

En los dos autos se muestra la aparicion del hombre sobre la tierra (aunque
de forma diferente) y se advierte que la vida (en comedia o compra) no puede ser
ensayada porque una vez que se tiene su recorrido es Unico y definitivo. Acertar
0 no acertar, equivalente a emplear bien el talento (para actuar o comprar),
depende de la libertad de cada cual, puesto que todos los hombres reciben las
prendas necesarias para lograr el triunfo. La actualizacion del viejo tdpico del
mundo como teatro se corresponde con el también antiquisimo del mundo
como mercado (Suarez, 2003: 29).

A diferencia de nuestro auto sacramental, E/ gran teatro del mundo posee una
estructura mas ordenada, un lenguaje preciso y una bella versificaciéon que explica su
constante difusidn sobre las tablas, llegando a alcanzar una notable fama entre el publico
actual. Sin embargo, a la hora de idear el montaje de la CNTC, se prefirié El gran mercado
del mundo porque, a pesar de ser menos conocido por el publico y mas imperfecto en
su construccién, tiene “algunos apuntes realistas que moderan, hasta donde es posible,
su caracter simbdlico y la carga teoldgica propia de estos sermones versificados” (Lopez
Mozo, 1992: 18). Su argumento nos presenta al Padre convocando a sus hijos (el Mal Genio
y el Buen Genio) para hacerles saber que solo uno de ellos sera el heredero. Para ello deben
acudir al mercado del Mundo e invertir su talento en aquello que consideren adecuado.
Cuando regresen se juzgaran sus acciones y el que haya obtenido mas bienes recibira
a Gracia (mujer de la que estdn enamorados), la herencia de su padre y su propio reino.
Durante su travesia son tentados por la lascivia, la gula, la culpa o la soberbia, pero también
se les aparecen la humildad, la penitencia y la fe. El Buen Genio comprara llantos, pesares
y una hostia sagrada, mientras el Mal Genio se limitara a adquirir ricas telas, flores, dulces
e incluso un esclavo. El conflicto se resuelve, finalmente, a favor del Buen Genio y culmina
con laidea de la libertad para elegir entre el bien y el mal y sus consecuencias'.

Los dos espacios dramaticos en los que transcurren estas escenas son los que
enmarcan el mito del peregrino o caminante (ligado a su vez al tema del hijo prédigo):
un entorno natural simbdlico (valle y montafia) que abre y cierra el auto, y un nucleo

17 Esta estructura no hace sino reproducir el esquema platénico en el que los hombres, tras ser creados y
depositados en la tierra, debian volver al Hades para ser juzgados por sus actos, pudiendo gozar de la vida
eterna o, por el contrario, ser enviados al infierno.
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urbano (ciudad con mercados y mesones para acoger a los viajeros)'®. Andrea D'Odorico
ignorara estos espacios dramaticos y reducird la escenografia al modelo caracteristico de
los autos sacramentales: un tablado vacio (en este caso levantado en la Plaza Mayor) y
varios carros o carrozas a su alrededor cuyo disefio esta inspirado en las ilustraciones de
Juan Gémez de Mora' y en los dibujos del Archivo de la Villa, entre otros documentos
(Peldez Martin, 2000: 120). Se trata de tres carrozas que representan los tres ejes
vertebradores del auto de Calderén: el Mundo, el Bien y el Mal®. Los carros o carrozas
eran un elemento imprescindible en este tipo de celebraciones festivas. Estas “maquinas
rodantes’, conocidas en Valencia como “rocas’, tenian forma de nave y portaban
estandartes, mastiles con banderas y todo tipo de arquitecturas, ornatos y figuras que
simbolizaban alegorias. Podian ser de caracter profano o religioso, lo que derivaba en
dos tipos de carros, “serios” o “jocosos”: “herederos del carroccio renacentista, los Carros
serios tenian un caracter triunfal y grave que completaba el desfile que les precedia.
Los Carros jocosos, con figuras ridiculas, “a lo faceto’, tenian un caracter satirico” (Bonet
Correa, 1986: 46). Dado el caracter religioso del auto sacramental y de la festividad del
Corpus Christi que acogia este tipo de representaciones, los carros disefiados por Andrea
D’Odorico seran “serios”, como veremos a continuacion.

En la primera carroza (Fig.1 y Fig.2), colocada en el lateral izquierdo del escenario,
Andrea D'Odorico ha seguido con fidelidad los modelos escenograficos del siglo XVII.
Porta una inmensa esfera o globo del mundo en cuya superficie se ven las divisiones
cartograficas que delimitan los continentes, los mares, los meridianos, etc. (Fig.3). En un
momento de la representacion un mecanismo abre la esfera “en gajos” (Fig4) y de su
interior sale el personaje del Mundo que se dispone a acudir al mercado para conocer a

18 Simbolicamente el valle, lugar propicio para la vida, esta relacionado con la imperfeccion frente al cual
se contrapone la montana, simbolo de la ascension espiritual y por ende, lugar perfecto y definitivo para
el hombre. El espacio urbano, con sus mesones y mercados, es lugar de perversiéon y engaio donde los
hombres se ven desposeidos de su dignidad; de ahi la presencia de mendigos, holgazanes y siervos. Como
advierte Ana Suarez (2003: 58): “el autor ha dibujado un perfecto topos cosmico en el que la Naturaleza
(valle y montana) simboliza la eternidad frente a la historia que se despliega por el espacio urbano
representativo de la temporalidad (mesones, mercados y corte con el espectaculo pasajero)”.

19 Elarquitecto Juan Gdmez de Mora (1568-1648) trabajara al servicio de Felipe Ill, cuando este lo nombre, en
1611,“Maestro Mayor de las obras reales’, cargo que le permitio realizar disefios y proyectos arquitecténicos
que continuara con el monarca Felipe IV. Entre sus principales aportaciones a la capital se encuentra el
Alcazar, la Plaza Mayor y el Ayuntamiento. También diseid numerosas arquitecturas que formaron parte
de festejos y celebraciones durante el Barroco, entre ellas, la fiesta sacramental, siendo especialmente
conocidos sus disefos de los carros de los autos sacramentales.

20 Enlaprocesidninicial,ademas de estas tres carrozas, circulé unatarasca,“un dragén de color rojo recuperado
por artistas falleros de hoy a partir de pinturas barrocas, que representa la parte ltdica de las procesiones
del Corpus y de la Primavera” (Ruiz, 1992: ed. el.). Durante la escenificacion del auto sacramental la tarasca
estara ausente y seran las tres carrozas las que ocupen el fondo y los laterales del tablado.
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sus integrantes, los vicios y las virtudes (vv. 830-851)?'. El globo del mundo era un recurso
escenografico habitual (casi imprescindible) en los autos sacramentales de Calderén como
prueban sus“memorias de apariencias’, documentos en los que se detalla su decoracién y
el modo en que debian abrirse estas esferas para provocar un gran efecto sobre el publico,
indicaciones que D'Odorico parece haber seguido al detalle. Uno de los ejemplos mas
explicitos corresponde a las“memorias de apariencias” del auto La vida es suefio (1673) que
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es, a su vez, un magnifico testimonio del esplendor de la escenografia barroca:

El primer carro ha de ser un globo, lo mds capaz que pueda dar de si la
fachada del carro; su primer cuerpo ha de estar pintado de boscajes y entre
ellos varios animales, y el globo lineado como mapa de esfera terrestre y entre
sus lineas cuajado de rosas y flores, lo mds hermoso que se pueda. Ha de haber
delante dos drboles de recortado en que descanse a su tiempo el medio globo,
que se ha de abrir en dos mitades, y de la que queda fija ha de salir una mujer
caballera en un leén corpéreo.

El segundo carro ha de ser otro globo, igual en sus tamanos al primero,
con diferencia de que su pintura ha de ser en su primer cuerpo de nubarrones
y estrellas, y en su globo lineado como esfera celeste con signos y imdgenes
del zodiaco, y todo con resplandores. También se ha de abrir a su tiempo,
descansando la mitad que cae en dos colunas de recortado pintadas como
pirdmides de fuego, y ha de salir de la otra mitad que queda fija otra mujer
caballera en una salamandra también corpdrea.

El tercer carro ha de ser otro globo igual a los dos, con diferencia de que
su pintura sea de color de mar, cuajado entre ondas certleas todo de diversos
pescados. Su mitad ha de descansar sobre otros dos pies pintados de ovas,
conchas y corales, y demds adornos marinos, y salir dél otra mujer caballera
en un delfin corpéreo.

El cuarto carro en correspondencia de los tres ha de ser pintado de color de
aire, cuajado de diversas aves. Ha de descansar su medio globo en dos bichas
con dos pdjaros en su remate. La mujer que ha de salir de él ha de venir sobre
una dguila corpérea (Escudero y Zafra, 2003: 139-140).

21 Los versos de El gran mercado del mundo a los que hago referencia pertenecen a la edicién de Ana Suarez

(Calderon de la Barca, 2003).
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Figura 1. Boceto de la carroza del Mundo
Fuente: http://museoteatro.mcu.es/andrea-dodorico-fiesta-barroca-1992/[25/10/2016]

= rc =

Figura 2. Carroza con la esfera del Mundo
Fuente: Centro de Documentacién Teatral/INAEM. Grabacion audiovisual realizada el 10/07/1992.

Podriamos afadir las “memorias de apariencias”de El sacro Parnaso (1659), la segunda
version de Eldivino Orfeo (1663), Lainmunidad del sagrado (1664) o LadivinaFilotea (1681)*
en las que el globo del mundo sigue siendo protagonista indiscutible de la escenografia.
Aurora Egido (1995: 3-36) dedica un completo estudio a la presencia del mundo en
los autos de Calderdn y observa que el autor barroco distinguia entre la geografia y la
cosmografia (al igual que Pedro Apiano y Pérez de Moya) dados sus conocimientos sobre

22 Las fechas que aparecen junto a estos autos sacramentales corresponden a las “memorias de apariencias”
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las distintas partes del mundoy sus climas, asi como los circulos celestes y sus elementos.
Los globos del mundo que ideaba como escenografia para sus autos sacramentales
recogian los estudios que habian elaborado diversos cosmaégrafos sobre cartas planas,
estableciendo una relacion ciencia-teatro o geografia-arte que no era tan inusual en la
época como pudiera pensarse, y que encuentra uno de sus mejores ejemplos en la obra
Magnum Theatrum Vitae Humanae (1678) del gedgrafo aleman Laurentio Beyerlink la
cual formaba parte de la biblioteca de Calderén y que bien pudo inspirarle para elaborar
el complejo programa de sus autos (si bien, el uso de escenografia terrestre y celeste
no es una novedad del Barroco; ya formaba parte del teatro medieval y renacentista).
El acto de trasladar estas nociones cosmogriéficas al teatro y plasmarlas en estas esferas
que interactuan con las distintas alegorias (el Mundo, la Naturaleza, los Elementos...)
es para Aurora Egido (1995: 14) un gesto de gran originalidad porque “los globos y sus
personificaciones reducian a pequeia escala los espacios del cosmos y sus funciones,
ofreciendo en brevisimo tiempo la historia completa de la humanidad’, lo que revela la
ambicion de Calderén por “remedar en cada auto la gran obra de arte del universo”®. El
uso teatral de este tipo de esferas podria tener su precedente en las fiestas acuaticas,
de tipo religioso y civil, que se celebraban en la Venecia del Renacimiento donde se
utilizaba un tipo de construccion denominada treatri del mondo “de la que Calderén y
otros dramaturgos pudieron tener noticia por los escendgrafos de la corte que hicieron
realidad sus memorias de apariencias o por las muchas relaciones publicadas sobre tales
festejos” (Egido, 1995: 15)%.

23 Laimagen del mundo como esfera o globo ha desembocado en una compleja iconografia de la que se han
servido muchos pintores (El Bosco o Pieter Brueghel entre otros) para ofrecer interpretaciones morales o
asociadas a proverbios y refranes que advierten al hombre de las tentaciones y vicios del mundo, y que hoy
sigue siendo motivo de reflexion para muchos artistas como Dario Villalba. Para una breve aproximacion
a la iconografia de la esfera en la Historia del Arte véase mi articulo “Las carceri de Dario Villalba: los
encapsulados” (Nieto Yusta, 2010).

24 Se trataba de construcciones realizadas en madera y estuco, de planta redonda o ideadas para sostener
edificios esféricos. Estaban dispuestas sobre una tabla sobre la que se apoyaban dos embarcaciones
en las que se celebraban bailes y otros eventos teatrales. Los treatri del mondo han sido estudiados en
profundidad por Lina Padoan Urban.
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Madrid Fiesta Barroga 1992

Figura 3. Esfera del Mundo con las divisiones cartogrdficas.
Fuente: Centro de Documentacion Teatral/INAEM. Grabacion audiovisual realizada el 10/07/1992

Figura 4. Instante en el que se abre la esfera del Mundo.

Fuente: Centro de Documentacion Teatral/INAEM. Grabacion audiovisual realizada el 10/07/1992

La segunda carroza (Fig.5 y Fig.6) representa el Bien o el Paraiso y porta un
templete de columnas salomdnicas cuya clipula estd decorada, en su interior, con
motivos celestes. Como hemos visto, uno de los espacios dramaticos en los que
transcurre El gran mercado del mundo es el valle o la montafa, un espacio que abre y
cierra el auto y que simboliza el Paraiso, como sefiala Ana Suarez (2003: 52): “el valle
inicial (Paraiso) se corresponde con el valle final en donde se alza el cielo al que el
Padre lleva al hijo”; el monte es, también, para Antonio Cortijo (2006: 92) “simbolo
del anhelo de inmortalidad y de unién del hombre con Dios”. Calderdn recurre a la
imagen del valle y la montafia porque su verticalidad esta directamente relacionada
con el ascenso del hombre al cielo, una lectura que se corresponde con la carroza de
Andrea D'Odorico cuyo estrecho templete, de formato claramente vertical, culmina en
una cupula decorada con motivos celestes. En esta edificacion reposa el personaje del
Padre (Dios) durante toda la representacién, y serd él quien juzgue al Buen Genio y al
Mal Genio para valorar las acciones cometidas en el mercado del mundo, salvando al
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primero y condenando al segundo (esto es, el Juicio Final). Por otro lado, el uso que
hace D'Odorico de columnas salomdnicas no recae en ninglin anacronismo porque el
modelo de columna saloménica fue consagrado en el primer tercio del siglo XVII por
Bernini, cuando este esculpié su célebre baldaquino para la basilica de San Pedro de
Roma; si bien, en Espafia ya se conocia este tipo de columnas gracias al tratado Regola
delli cinque ordini d'architettura (1562) de Giacomo da Vignola. Pero no nos interesa
centrarnos en estas columnas como elemento arquitecténico sino detenernos en su
simbolismo que nos remite al templo de Salomén. Esta imagen esta presente en varios
autos sacramentales de Calderdn, entre ellos El sacro Parnaso donde encontramos el
templo de Salomén representado por el Templo de la Fe, como explica Antonio Cortijo
(2006: 92-93):

Un tercer signo semictico estd constituido por el edificio arquitecténico
del Tribunal o Templo de la Fe. Este signo se subsume en el anterior, pues en
un nivel el Templo de la Fe es trasunto del Templo de Salomdn, aunque ahora
con el significado de Nuevo Templo. Este Nuevo Templo es también proyeccion
presente a través de la Ley de Gracia del Pacto Antiguo de Dios; y es también
signo que se proyecta hacia el futuro a través de la ecuacion Tribunal de Fe-
Tribunal del Juicio Final. Asi, laimagen sélida del templo se une a las imdgenes
de la totalidad abarcadora y del ascenso del anhelo.

Figura 5. Boceto de la carroza del Bien o del Paraiso
Fuente: http.//museoteatro.mcu.es/andrea-dodorico-fiesta-barroca-1992/[25/10/2016]
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Figura 6. Carroza del Bien o del Paraiso
Fuente: http://museoteatro.mcu.es/andrea-dodorico-fiesta-barroca-1992/[25/10/2016]

No sabemos con certeza si esta era la intencidon de Andrea D'Odorico a la hora
de disefnar esta carroza, pero son notables las similitudes entre la identificacion
del templo de Salomén con la Fe y con el Juicio Final al que se refiere Cortijo y el
significado que cobra el templete en el montaje de Fiesta barroca.

La tercera carroza que completa el triptico?, situada en el lado derecho del
escenario, representa el Mal o el Infierno (Fig.7) y porta lo que parece ser una
gran torre de Babel?®. Al igual que la esfera, el uso de la torre como elemento
escenografico también era habitual en los autos sacramentales de Calderén como
nos recuerdan las “memorias de apariencias” de Llamados y escogidos (1643), El
primer refugio (1661), Mistica y real Babilonia (1662), primera parte de El santo rey
don Fernando (1671), ;Quién hallard mujer fuerte? (1672) y La viiia del Seior (1674).
Ahora bien, la decision de introducir la torre de Babel en el montaje de la CNTC ha
sido una eleccién personal de Andrea D'Odorico: si repasamos El gran mercado del
mundo, no encontramos ninguna acotacion que indique que el Infierno deba estar
representado por esta imagen, pero si hallamos una referencia a Nembrot en los
versos 716 a 721. Segun Constance H. Rose (1983: 610), Babilonia es para Calderén
un lugar biblico-histérico que le ha servido de inspiracidon para algunos de sus
autos como el ya mencionado Mistica y real Babilonia, La cena de Baltasary La Torre

25 El esquema tripartito (Paraiso-Mundo-Infierno) que conforman las carrozas tiene su correspondencia con
el exterior de la Plaza Mayor que fue decorado con fragmentos del Paraiso, el Infierno y el Purgatorio de la
Capilla Sixtina de Miguel Angel.

26 Asilo identifica Jerénimo Lépez Mozo (1992: 18):“Sobre las carretas, el globo terraqueo que representa El
Mundo, la torre de Babel simbolo del Infierno y el templete que cobija al Bien'.
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de Babilonia; pero es también “tierra de idolatria, de confusidn, de soberbia” en
recuerdo de la ambicion que llevé a Nembrot a construir una torre tan alta que
pudiera competir con el cielo. Un simbolismo similar le atribuye Valentina Nider
(2007: 30):

Al mencionar la “torre de Babilonia’, los escritores del Siglo de Oro aluden
generalmente al simbolo de soberbia y presuncién, tanto como término de
parangon para ensalzar la magnificencia de un edificio, como en su acepcién
metafdrica para referirse a la ambicién amorosa o politica.

Madrid Fiesta Bafoga 1992

P W ) oo8/5us

Figura 7. Miguel Narros durante una entrevista, con la torre de Babel al fondo.
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=WKwHvZjYddM [25/10/2016]

El paralelismo existente entre Nembrot y el Mal Genio (personaje de El gran mercado
del mundo cuya soberbia le condujo al Infierno), podria haber llevado a D’Odorico a
escoger la imagen de la torre de Babel como simbolo de esa soberbia. Valentina Nider
(2007), en su estudio sobre el auto La torre de Babilonia, dedica un capitulo a la circulacion
del tema de la torre de Babel en el Siglo de Oro y hace un recorrido por la iconografia
de esta construccién consolidada, principalmente, a partir de la interpretacion de Pieter
Brueghel. En lineas generales hay dos tipos de torre: helicoidal (el modelo escogido por
Andrea D’Odorico) y piramidal. Los pintores flamencos adoptaron la torre helicoidal de
siete pisos “quizas a raiz de las descripciones de los zigurat en la obra de Herédoto” que
frecuentemente toma “un aspecto parecido al coliseo para censurar implicitamente la
nueva Babilonia romana” (Nider, 2007: 27). A comienzos del Barroco los pintores todavia
se mostraban influidos por el modelo de Brueghel por lo que siguen reproduciendo la
imagen de una torre inacabada en la que participan miles de operarios y donde interesa
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detallar las técnicas de construccién. Mas adelante hubo nuevas interpretaciones, entre
ellas el grabado del jesuita aleman Athanasius Kircher recogido en Turris Babel (1679)
consistente en una larga hélice que se eleva hasta el cielo. En un paso mas, Valentina
Nider (2007: 28) recurre a las acotaciones del auto La torre de Babilonia para aproximarse
a laidea que tenia el propio Calderén de esta construccién: “Calderén debia de concebir
la torre con muchas aberturas, quizas pensando en la pauta ya utilizada en otros edificios
similares que aparecen en los autos [...] para que los personajes pudieran entrar y salir”
a lo que debemos anadir el hecho de que “en muchos testimonios se indica que la torre
es una obra que va subiendo delante de los ojos del publico”. Cuando se escenificod La
torre de Babilonia en 1637 en Yepes se precisaron, mediante un contrato, las medidas
de esta construccion, y segin observa Charles Davis (2007: 201) debié de ser una torre
imponente por su tamafo; y “si se acepta la hipotesis de una construccion escalonada,
las dimensiones horizontales, que parecen relativamente grandes, corresponderian
al tamano de la base; la cumbre seria algo mas estrecha”. Lo que a mi juicio interesa
destacar aqui no es tanto saber qué modelo concreto ha podido inspirar la tercera
carroza de Fiesta barroca como poner de relieve la rigurosa y completa documentacién
que ha llevado a cabo Andrea D’Odorico (y todo el equipo de Miguel Narros) a la hora
de disefar esta escenografia?, puesto que son muchas las coincidencias que presenta
esta torre con los modelos iconogréficos y escenograficos de la época: se trata de una
torre helicoidal (modelo aceptado en el Barroco); dispone, en la parte inferior, de una
apertura practicable para permitir la entrada y salida de los actores (acorde al tipo de
construcciones que se empleaban en la celebracién de los autos); y, siguiendo el trazado
helicoidal, Andrea D'Odorico ha dispuesto una escalera que permite a los actores subir
y bajar por la torre, mas ancha en su base y mas estrecha en la parte superior (una
de las posibilidades contempladas en la escenografia del auto La torre de Babilonia,
representado en Yepes). Se trata de una interpretacion libre, una mezcla de referencias
historicas y fantasticas pero en todo momento “con conocimiento de causa’, retomando
las palabras de José Maria Diez Borque (1994: 58). Asi lo ha percibido la critica al referirse
a Fiesta barroca como “un espectaculo brillantemente infiel al modelo” (Lépez Sancho,
1992: 105).

Detengamonos en un aspecto mas antes de finalizar. Ademas de la procesion
inicial y las cuatro piezas dramdticas (loa, entremés, auto y mojiganga), Miguel Narros

27 Este modus operandi es caracteristico del director y el escendgrafo. En el caso de Andrea D'Odorico, muy
influido por su maestro el arquitecto Carlo Scarpa, “era siempre muy riguroso, estudiaba todas las fuentes
documentales y graficas para alcanzar las claves del texto teatral. Cuidaba los detalles de manera obsesiva,
tanto los colores, como el disefio de un mueble por minimo que fuese’; como recuerda Andrés Pelaez
Martin (2015: ed. el.), quien asegura que “la perfeccion y la elegancia fueron columnas inamovibles en toda
su obra creativa”
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enriquecié el espectaculo con distintos tipos de bailes populares que alterné durante
la representacion: unas folias (baile de pareja), unas bodas de Serijo (baile de aldeanos),
un baile de gigantes y matachines, un baile de gitanos, y para clausurar el espectaculo,
un baile de gitanas y gallegos. No es casualidad que el director haya incluido este tipo
de danzas en el programa de Fiesta barroca dada su gran cultura teatral: estos bailes
formaban parte de uno de los eventos populares por excelencia, el carnaval, cuya
presencia durante el Siglo de Oro“esta todavia muy viva” (Huerta Calvo, 1999:9). Lalectura
del montaje de la CNTC en clave de carnaval no es desproporcionada si consideramos
que por entonces “la representacién teatral en su conjunto es considerada en clave de
fiesta” donde se mezclan“las obras mayores con otras piezas menores en un espectaculo
verbal, visual y musical, como jamas después se ha conocido en la historia teatral de
Occidente” (Huerta Calvo, 1999: 9-10). John E.Varey (1987: 71-78) aborda esta cuestion en
“La creacién deliberada de la confusion: estudio de una diversién de carnestolendas de
1623’ en cuyas pdaginas describe un festejo (“carnestolendas”: carnaval) que se celebré
en el antiguo Alcazar de Madrid el 29 de febrero de dicho ano, una celebracion en la
que se combinaron entretenimientos varios entre los que se encuentran muchos de los
bailes populares escogidos por Narros para el montaje de la CNTC. El gran despliegue
de medios que ha supuesto Fiesta barroca a nivel técnico y artistico (con un vestuario
que ha desempenado un papel primordial)*®, y el escenario adoptado para la ocasion (las
calles de Madrid y la Plaza Mayor), evoca, claramente, el espiritu festivo del carnaval. En
este sentido, Miguel Narros concibe este evento en los mismos términos que Peter Burke:

El Carnaval puede verse como una inmensa obra de teatro, representada
en las calles y las plazas principales, convirtiendo a la ciudad en un inmenso
escenario sin paredes, y donde sus habitantes —ya fuesen actores o simples
espectadores- podian observar las escenas desde sus balcones (Huerta Calvo,
1999:9).

Andrés Peldez Martin (2000: 121) también hace referencia a la capacidad de Miguel
Narros “para hacer de calles y plazas -ahora madrilefas- un tablado en el que la propia
ciudad es protagonista y es su propia escenografia” Este mismo efecto (hacer de la ciudad
un escenario) es también resefiado por el mismo Goethe (2014: 40) a raiz del carnaval de
Roma al que asistié por primera vez en 1787:“en cada fiesta, los tapices que se cuelgan,

28 Fiesta barroca ha contado con mas de trescientos trajes disefados por Miguel Narros, sin descuidar
la personalidad de cada uno de los personajes (ya fueran actores principales o figurantes). El estilo de
Narros figurinista ha experimentado con todo tipo de tendencias: desde el barroquismo extremado, a la
sobriedad y la depuracién de lineas y colores, e incluso disefios orientales.

442 © UNED Revista Signa 26 (2017), pdgs. 421-446



FIESTA BARROCA (1992): LA CIUDAD COMO ESCENARIO. UNA ESCENOGRAFIA DE
ANDREA D'ODORICO PARA LA COMPANIA NACIONAL DE TEATRO CLASICO

las flores que se esparcen y los pafnos que se tienden convierten las calles, por asi decirlo,
en grandes salones y galerias”.

Al margen de las criticas surgidas por el excesivo gasto econémico que supuso el
montaje de Fiesta barroca, la recepcion del espectaculo fue muy positiva como se
desprende de las palabras de Inmaculada Ruiz (1992: ed. el.) quien advierte que el
espectaculo “arranco los aplausos a un publico que poco a poco se introducia en un
universo ajeno a lo cotidiano”. Se valoré la rigurosidad con que se ha reproducido el
espiritu festivo del Barroco: “Todo es igual, o muy parecido, a como se hacia en el XVII. Es
lo que se pretendia y se consigue”, en opinidn de Jerénimo Lépez Mozo (1992: 8), hasta
el punto de que se ha conseguido una “fiel reproduccion del teatro total de la época”.
La prioridad que se ha concedido al caracter espectacular frente al contenido también
es una aportaciéon positiva, como asegura Lépez Mozo (1992: 8), convencido “de que
el espectador de hoy, como el de ayer, podr3, tal vez, desentenderse de la propuesta
filosofica porque no la entiende o no la comparte, pero quedard atrapado por la magia 'y
el aparato de este gran monumento barroco”. A la vista de todos los recursos empleados,
de gran riqueza iconografica y estética, Fiesta barroca puede considerarse una de las
mejores creaciones de Andrea D'Odorico.
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