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Los modelos de la tipologia del teatro
a finales de la llustracion en Espana

JosgE ENRIQUE GARCIA MELERO

«Tutte le belle arti, e le scienze piu utili hanno da con-
correre alla formazione de'teatri». (Milizia, «Principi de
Architettura civile». Finale, 1781, vol. I, pag. 426).

El reciente incendio del Liceo de Barcelona, comentado ampliamente
por todos los medios nacionales e internacionales de comunicacion, pro-
porciona una idea bastante elocuente de la importancia que el teatro, ti-
pologia peculiar arquitectonica con sus diversos modelos y distintas mo-
dalidades, sigue teniendo en la actualidad. Ello sucede asi, porque el
edificio para los espectaculos fue, y aln en nuestros dias continta siendo,
uno de los grandes simbolos identificadores de la ciudad junto, por ejem-
plo, con la catedral, el palacio o la plaza, dotando a la urbe de especifici-
dad formal y cultural, que sirve para medir su mismo pulso vitalista.

El edificio del teatro alcanzé cuantitativa y, quizas, hasta cualitativa-
mente su momento mas importante en nuestro pais durante el siglo xix,
después de dedicarse a la practica de esta tipologia a un nivel europeo
arquitectos de tanto interés y tar novedosos por su aportacioén a lo largo
de la Historia y desde el Renacimiento como, por ejemplo, los italianos
Palladio, Scamozzi, Aleotti, Fontana, Juvarra y los Galli Bibiena, o los
franceses Boullée y Ledoux, quienes introdujeron innovaciones en las
plantas. Pero su periodo de maximo esplendor se desarrollé, es muy po-
sible, durante el romanticismo histérico, al obtener la burguesia el pleno
permiso, dado por la Revolucién Francesa que confirmé un derecho —
rompiéndose, asi, una vez mas con la sociedad estamental-— de acceder
a la cultura de la aristocracia, en algo mas intelectual por desconocida vy,
quizas, abstracta.

Entonces se construyeron por toda Europa magnificos y hasta sun-
tuosos teatros publicos de una gran capacidad, que sustituyeron a los
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cortesanos mas pequenos en muchos paises. En estos ultimos, como en
los primeros de iniciativa privada de Italia, se habian desarrollado princi-
palmente los experimentos arquitecténicos tanto en la planta como en los
palcos y en el empleo de los distintos materiales para adecuarios a las
necesidades de la éptica y de la acustica, las dos coordenadas cientificas
que condicionan desde el punto de vista constructivo este tipo de edificio.

La opera y el concierto constituian hasta entonces una actividad cultu-
ral bastante minoritaria en Espana. Estos géneros musicales parecian mas
abstractos e intelectuales para el pueblo que el teatro dramatico, en algo
mas concreto, debido, sobre todo, a que la mayoria de fa poblacién no
habfa recibido una ensefianza musical adecuada. Pero en muchos de los
paises europeos durante las décadas iniciales del siglo xix la musica culta
paso de ser una de las principales manifestaciones del patrimonio cultural
casi exclusivo de un antiguo estamento minoritario, histéricamente privile-
giado en torno a la Corte, a identificarse con una nueva clase social. La
burguesia desde entonces poseedora del dinero dispondra con él del
poder necesario para participar tanto en el disfrute de esa misma mani-
festacion estética como en su gestacion y en proporcionar, asimismo, los
medios arquitecténicos necesarios para su desarrollo mas adecuado.
Cambios como éste marcarian la Historia de esa centuria en todos sus
diversos aspectos y entre ellos, obviamente, en el de la arquitectura.

El inicio de tal mutacion también se puede percibir, aunque algo timi-
damente, en la Espaia de las décadas finales del siglo xvii; pero las prin-
cipales realizaciones por su numero e interés tuvieron lugar sobre todo
entre 1832 y 1875 durante el reinado de Isabel ll. La Academia de la
llustracion participé consciente, y a veces hasta inconscientemente, en
ella como instituto maximo de ensefanza y del control del arte. Desde tal
centro se intentd normalizar una serie de modelos arquitecténicos como al-
ternativa por su misma condicion de ejemplos a seguir, para que sirvieran
en calidad de codigos del clasicismo a la hora de ensefiar a sus discipu-
los, los futuros arquitectos, y de realizar la censura de las obras publicas
desde la Comision de Arquitectura. La labor didactica de los profesores,
menos perceptible a simple vista y de consecuencias practicas a medio
plazo de tiempo, y las publicaciones realizadas entonces propiciaron la
eclosion de la arquitectura teatral en el transito entre ambas centurias y su
apogeo durante la época isabelina.

Si algo delimita la situacién tipoidgica de este edificio en Espafa du-
rante los inicios del siglo xvil en relacién con los teatros, que se estaban
construyendo en el resto de Europa, es, quizas, su caracter bastante pro-
vinciano por retardatario y su aislamiento, tal y como ocurria en otras
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modalidades de construcciones. Pero la entronizacién de los Borbones
significé el comienzo de la ruptura con la marginidad artistica a todos los
niveles al percibirse politica y conscientemente la decadencia manifiesta al
perder el ritmo europeo y dejar de ser una primera potencia. Esta nueva
dinastia trajo consigo otros aires arquitecténicos mas internacionales y
universalistas, pero siempre a remolque de los huracanes, sobre todo, ita-
liano y francés, de lo que se hacia en ltalia y en Francia.

Lo mismo estaba sucediendo en otros paises europeos debido a la
difusidon y al arraigo de las ideas de la liustracién y al caracter interna-
cional de la redescubierta tendencia clasicista en boga entonces.
Muchas naciones también vivian en gran medida de lo hecho en la par-
cela concreta de la arquitectura del teatro, sobre todo en ltalia, el au-
téntico laboratorio de modelos, y en Francia con su labor al mismo tiem-
po de difusidn y, asimismo, de experimentos funcionalistas, ciasicistas y
visionarios en las décadas finales de esa centuria. Para ello se partié en
este Reino del clasicismo como referencia hasta recrear otra cosa en
virtud del necesario funcionalismo de la época. Y asi se llego a la ar-
quitectura «parlante», aquélla cuya forma es respuesta elocuente de su
misma finalidad .

No obstante, no habia en la Europa de finales de la ilustracién, como
tampoco durante las distintas épocas precedentes, una tipologia tnica y
universal del teatro, a la cual parecia aspirarse, sino una serie de modelos
de proyectos construidos y algunos de ellos irrealizados, y hasta utdpicos.
Estos ejemplos del pasado y del presente eran utilizados segun las prefe-
rencias personales del mecenas, del arquitecto dentro de su peculiar forma
de hacer, quien debia obedecer de aigin modo a tal mecenazgo, y aun del
medio, en el cual se construia; pero siempre bajo la presién de la Historia.
Tales modelos pueden agruparse por «tendencias» histdrico-artisticas,
pues poseen una serie de directrices, que suelen ser comunes en su plan-
ta, especialmente en la parte del edificio reservada al espectador, que en
cierto modo concuerdan con los cambios realizados en otras obras. Se
trata de ejemplos histéricamente heredados por evolucién, susceptibles
de agruparse en «familias de modelos» dentro de esta tipologia, usando
aqui tal término tan sélo como factor diferenciador de otros edificios de
distinta finalidad.

Una interesante historia de los teatros europeos se puede hallar en: PEvsnER, Nikolaus:
«Historia de las tipologias arquitectonicas». Barcelona, Gustavo Gili, 1979. Titulo original: «A
History of Building types». Nueva Jersey, Princenton, 1976. Véase pags. 73-106.
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Este tipo tiene como denominador comun, necesariamente explicito por
su misma funcién, la existencia imprescindible en la planta de dos partes
distintas por su finalidad, pero interdependientes: la del escenario y la del
espectador. Se realiza, por lo general, geométricamente en el plano, aun-
gue no siempre dada la existencia de teatros totalmente circulares y rec-
tangulares, en el encuentro de una linea curva, la destinada a auditorio,
con la de un angulo, que se corresponde con aquél. Pero, ademas, su
esencia se halla en el imprescindible acomodo del edificio a las leyes de la
acustica y de la 6ptica con todo su sistema perspectivo, que agui deben
coincidir. Tales leyes fisicas, aplicadas a la arquitectura, vincula de alguna
forma a los teatros con otros tipos de edificios, como la cércel y el hospital,
en los que es importante ver y hasta oir todo lo que ocurre en su interior
por necesidades de seguridad.

Sin duda, hubo una evolucion histérica de la planta del teatro, sobre
todo, en el auditorio, el lugar reservado al publico; pero también en la sus-
titucion primero del anfiteatro por la platea y los palcos en paredes verti-
cales y hasta escalonadas, y de éstos por las galerias 2 No obstante,
siempre hay que admitir interferencias formales de diversas tendencias
artisticas especialmente a finales de la Hustracién por su estrecha vincu-
lacion historicista, aunque algunos arquitectos propusieran el retorno al
teatro clasico recreado para acomodarlo a las nuevas necesidades de la
época. Es posible sefalar con cierto afan didactico de generalizar que tal
evolucién siguiod esta linea: semicircular (tendencia general clasica here-
dada), eliptica transversal y en forma de U (reelaboracion intelectual re-
nacentista y manierista), de herradura (barroco académico), eliptica y oval
longitudinal truncadas por el lado del escenario (barroco pleno y siglo xvii)
y en forma de campana (de influencia rococd).

A finales de esta centuria se pretendid por determinados arquitectos
un retorno a la simplicidad del semicirculo y de la forma en U, afirman-
dose la planta de herradura en italia y en Espafa, y hasta la totalmente
circular al modo del Pantedn de Roma, tal y como si el teatro fuera un
templo: el de las artes, de la musica y de la literatura. Sin embargo, al-
gunos tratadistas, como Patte inspirado en Chaumont, siguieron defen-
diendo el auditorio eliptico, e incluso oval, longitudinal. L.o consideraban
el mas apto por razones acusticas, al conjeturar que la voz humana se

? Una sintesis muy atractiva sobre la historia del edificio del teatro en: ForsYTH, Michael:
«Buildings for Music». Cambridge, Press Syndicate of the University of Cambridge, 1985.
Traduccion italiana: «Edifici per la musica». L'architetto, il musicista, il pubblico dal Seicento a
oggi. (Bologna), Zanichelli, 1988. Reediciones en 1989, 1990 y 1991.
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Lam. I:  Proyecto de teatro con planta de auditorio en forma eliptica longitudinal de Pierre
Patte incluida en su libro titulado «Essai sur IArchitecture théatrale» (Paris, 1782).

difunde elipticamente, como un esferoide alargado inclinado ligeramente
de abajo hacia arriba, en vez de una manera circular. Ademas, Patte acep-
taba la planta eliptica, cuya forma se acomodaba perfectamente a la del
sonido, por su bifocalidad, pues situdndose el escenario en uno de sus
centros, la voz, que se refleja en su contorno, iria a parar al otro centro,
prolongandose su duracién.

En base a esta evolucion histérica de la forma de Ia parte de la planta
dedicada al espectador, en el teatro hay, ademas, una serie de arquitectos
que son evolutivamente figuras importantes desde el Renacimiento °.
Existe, por lo tanto, un proceso formal de cambio y evolucién progresi-
vos; pero, también de retorno al orden, el afan clasicista, con una serie
de protagonistas en este ir y venir, crear y recrear: Palladio, Aleotti,
Fontana, Juvarra y los Galli Bibiena. Estos arquitectos son en mi opi-
nion los principales promotores de las mutaciones en la planta del audi-
torio del teatro, pues crearon nuevos modelos.

®  Una visién del teatro renacentista en: Ruffini, Franco: «Teatri prima del teatro». Visioni
delledificio e della scena tra Umanesimo e Rinascimento. (Roma), Bulzoni Editore (1983).
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A ellos hay que sumar el binomio tedrico dieciochesco, en cierta forma
contrapuesto, constituido por el francés Patte con su base formal ba-
rroca justificada pragmaticamente sobre todo en funcién de la acustica,
y por el italiano Milizia, y su propuesta utdpica clasicista. Este se valid
por el contrario principalmente de la dptica para difundir un proyecto
ideal elaborado de forma progresiva por varios arquitectos —Eneas
Arnaldi, Tomas Temanza y Vicente Ferrarese— con los ojos puestos
siempre en los modelos del clasicismo. Asi, se les puede considerar
como los difusores de dos sistemas distintos de base histdrica en el Gi-
timo cuarto del siglo xvii, principalmente entre 1771 y 1782: el novedo-
so, aun siempre partiendo de la precedente tradicion barroca, que es
justificado racional y metédicamente, y el heredado, que ahora con el ir
y venir de los estilos se puso en boga, pero con su acomodo intelec-
tualmente funcionalista a las necesidades de una nueva época y de un
espacio cerrado.

Palladio reelabord, amanerando su modelo al intelectualizarlo y ade-
cuarlo de alguna forma a los nuevos tiempos, la propuesta universalista,
siempre vieja aspiracion, del teatro de la Antigliedad greco-romana. Esta
habia llegado a través de Vitruvio, siendo verificada de un modo raciona-
lista por Alberti. Asi, el Renacimiento aparece al mismo tiempo como una
cita y también como una interferencia del clasicismo, al que recrea y cata-
pulta histdricamente hacia esta centuria de la llustracién. Palladio propor-
ciond un neomodelo, otra referencia proyectual al clasicismo, en el que
de forma excepcional ya habfa estado presente. Su teatro de Vicenza li-
geramente eliptico transversal —en realidad semieliptico, tal y como Patte
ya sefaldé— significa una proyeccion reelaborada del pasado en el pre-
sente con perspectivas de futuro dentro de ese cdodigo, que al mismo tiem-
po bifurca al actualizarlo, pues el clasicismo es en ultima instancia siempre
un afan irrepetible. De aqui que este edificio teatral palladiano, que pri-
mero siguié Scamozzi y después Aleotti con su Teatro Farnese en Parma
de 1618-1628, alargando los extremos de la curva del antiteatro en linea
recta en forma de U, sirviera de puente histérico entre esa Antigliedad y la
arquitectura de la llustracion “.

* Interesantes estudios sobre el edificio para el espectaculo y en particular sobre el teatro en

Parma en: QuinTELLl, Carlo, dr.: «La citta del teatro». Seminario di progettazione architettonica.
(Milano, Cooperativa libraria universitaria del politécnico.) Clup (1989). En este libro: Luigi ALLEGRI:
«Le tipologie dello spazio teatrale tra storia e prospettive», pags. 161-165; Augusto Romano
BureLLl: «lf conflitto tra auditorium anfitreatrale e scena profonda nel teatro tedesco dell’ottocento»,
pags. 189-195; Guido CANELLA: L’Architettura del sistema teatrale», pags. 233-249.
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No obstante, la novedad, quiza la ruptura inconsciente con esa direc-
triz, la proporciond Cario Fontana (1638-1714), quien durante diez afios
fue ayudante de Bernini, y en algo estd marcada por el paso del edificio
para la 6pera desde Venecia a Roma. Cambia, asi, la sede del laboratorio
de nuevos modelos teatrales de un estado italiano a otro. En la ciudad de
los canales este arquitecto reedificd en 1654 con la idea de adecuarlo a la
Opera el teatro de San Juan y San Pablo, «inventando», pero con cierta ti-
midez formal, la planta de herradura para la parte del espectador. Tal
forma parece citar el arco de herradura del mundo islamico y a través suyo
quizas el arte visigético espafiol. Este teatro, que reemplazaria al cons-
truido por la familia Tron al incendiarse en 1629, tiene cinco 6rdenes o
pisos de palcos, que los arquitectos venecianos construyeron en sustitu-
cion de las gradas. El modelo fue después perfeccionado por Juvarra, ma-
estro en arquitecturas escenograficas y al mismo tiempo escendégrafo.

Pero Fontana no proporcioné tan solo un modelo a la tipologia teatral
de su época, sino dos perspectivas distintas, al pensar ya en la elipse
longitudinal truncada, materializada en su tercera reedificacion de 1695 del
teatro romano de Tordinona y, asimismo, en la variacion de su primer
proyecto de évalo truncado, también por necesidad de la existencia de un
escenario. Entre su irrealizado disefio inicial de forma oval y el altimo
eliptico, Fontana tuvo que construirlo en U, tipo admitido clasicamente
desde Aleotti. Esta linea con la doble opcion eliptica u oval longitudinales
se siguié en el Teatro Argentino de 1732 en Roma del Marqués Teodoli,
en el Regio de Torino (1738-1740) del Conde de Castellomonte y
Benedetto Alfieri... Alcanzé la segunda mitad del siglo xvii a través de
los arquitectos franceses, siendo promovida por Dumont, Chaumont y
Patte. Tal planta encierra por su curva un concepto arquitecténico en algo
berninesco y representativo de un barroco clasicista a lo italiano y a lo
francés.

Aqui hay que situar a Patte, quien, siguiendo el debate francés en pa-
ralelo con el italiano de Eneas Arnaldi (1762) y Francisco Algarotii (1762),
promovido por Dumont en 1764, Cochin en 1765 y Chaumont en 1766
con sus diversas opciones ideales, se mostro ya quizas mas como un re-
tardatario formal que como un innovador en su época. Y ello es asi, aun
defendiendo de un modo metddico y racionalista, tan propio de la
llustracién, un modelo de planta ideada con cierta proximidad cronolégica
en 1695. Pero su propuesta contradecia formalmente la opcién ideal se-
micircular en boga entonces por ser referencial del cédigo clasico, consi-
derado como el verdadero estilo. Su libro fue después traducido al italia-
no, lo que senala el concepto siempre reversible de la influencia artistica
y el tono santificador de todo tratado arquitectonico. Tomd como modelo
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el Teatro Regio para formular su planta ideal eliptica longitudinal trunca-
da, que racionalizd descartianamente para justificarla en funcién de que,
a su juicio y con cierta influencia de Nollet, el sonido humano se difunde
en forma eliptica.

A finales de la llustracion las bases del historicismo decimondnico tea-
tral de diverso signo estaban totalmente establecidas en Europa a través
de las publicaciones. Algunos arquitectos revisaron, divulgando los dibujos
de sus plantas, los principales teatros construidos en Europa para reafir-
mar cientificamente la calidad de su propuesta. Pero, también, diversifica-
ron aun mas las aliernativas con su proyectos ideales, proporcionando
distintas opciones de la curva del auditorio, recreados del pasado. Asi,
Eneas Arnaldi lo pensd semicircular (1762), Francisco Algarotti, semielip-
tico longitudinal truncadeo (1762); Martin Dumont, primero con auditorio y
escenario inscritos en un circulo (1764) y en un album posterior oval lon-
gitudinal; Cochin, oval entero transversal sobre su eje mayor al modo de
Palladio (1765); Chaumont, como una elipse longitudinal aguda y truncada
(1766); Francisco Milizia, un auditorio semicircular fruto de la concurrencia
de un circulo que se interpenetra en un cuadrado (1771); Pierre Patte,
eliptico longitudinal truncado (1782); Francisco Riccatti, de herradura
(1790), el inglés George Saunders, circular truncado a tres cuartos de su
diametro (1790)... El nuevo clasicismo y el concepto universalista de la
llustracion promovieron ideoldgicamente estas propuestas de modelos idea-
les, en los que un racionalismo metddico a ultranza se encontraba en oca-
siones en la utopia o parecia derivar de ella.

LOS MODELOS DIBUJADOS, DESCRITOS Y PUBLICADOS EN
ESPANA

La recuperacién en Espana de la tipologia arquitecténica clasica del tea-
tro se produjo durante la época de la llustraciéon en gran parte, pues tam-
bién pesaron los modelos de los edificios construidos o proyectados y no
realizados, a través de la politica de traducciones de los tratados del clasi-
cismo seguida por la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
Esta directriz fue inicialmente disefada en sus lineas principales por el con-
siliario Conde de Aranda en su dictamen sobre el estudio de la Arquitectura
escrito hacia el afio 1757 *. Su idea era promover la publicaciéon de un texto

* «Dictamen del Conde de Aranda sobre el Curso de Arquitectura» (S.A.: 17577, segun Juan
Pascual y Colome). A.AS.F.: Leg.: 18-9/1.
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lo mas completo posible para los alumnos de este instituto redactado por
los profesores. Tal propuesta para lievar a cabo un nuevo plan de estudio
de esta Bella Arte incluia la realizacién complementaria de un breve, pero
importante, programa de reimpresiones y de traducciones de los textos
del clasicismo, aspecto considerado basico para la formacion de los disci-
pulos en la Arquitectura. Entre ellas figuraban, parecia obvio, los libros de
Vitruvio, Serlio, Alberti y Palladio °.

Esta politica académica de reediciones de los tratados fundamentales
se cumplié en gran parte durante el transcurso de la segunda mitad del
siglo, en especial durante los quince afos finales. Gracias a tal directriz
fueron redifundidos en Espafia, y casi siempre a través de la Academia o
inspirada por ella, los diversos tipos de edificios de la antigliedad clasica,
y entre ellos el teatro griego y romano como uno de los mas peculiares.
También se dieron a conocer sus interpretaciones v juicios personales de
valor, y las reelaboraciones renacentistas y manieristas, y aun las mismas
recreaciones coetaneas de la llustracion.

Se aportdé al mismo tiempo una vision histdrica y erudita de la arqui-
tectura de la Antigliedad, tan propia de la época, comparandose arqueo-
I6gicamente los postulados tedrico-practicos propuestos en esos tratados
con las ruinas llegadas del ayer para comprobar su grado de veracidad y
exactitud. En tal sentido no faltaron las obras en las que se analizaban
teatros espanoles de la época romana para comparar estas realizaciones
con los modelos griegos y romanos. El erudito traductor de Vitruvio y de
Palladio, asi como de Milizia, José Ortiz y Sanz, actué de esa manera, al
publicar ya en 1807 su «Viage arquitectonico-antiquario de Espafia», cuya
redaccidn habia concluido tres afios antes. Este proyecto, pues, tenia la
intencion de realizar un viaje describiendo todas las antigliedades arqui-
tecténicas espafiolas, se quedd reducido al estudio del Teatro de Sagunto,
ya que el ambiente bélico de la Guerra de la Independencia no le permitié
proseguirlio 7.

¢ Acerca del Dictamen del Conde de Aranda sobre el estudio de la Arquitectura: GArcia
MELERO, J. E.: «Juan de Villanueva y los nuevos planes de estudio». En «Renovacion, crisis, con-
tinuismo», pags. 13-56. La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando en 1792. Madrid,
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1992. Este tema es tratado en péags. 17-19.

7 ORTIZ (Y SANZ), Josef: «Viage arquitecténico-antiquario de Esparia». (Descripcion del Teatro
de Sagunto), por D... presbitero, dean y canoénigo de la insigne colegial iglesia de la ciudad de San
Felipe: académico de honor y mérito de la Real Academia de San Fernando: honorario de la de
San Carlos de Valencia: académico correspondiente de la Real de la Historia; y bibliotecario ho-
norario de S.M. Madrid, en la Imprenta Real, afio de 1807. E! texto esta escrito en dos columnas:
en la primera en fatin y en la segunda en espafiol.
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Los modelos del teatro antiguo romano, reproducidos en directo, eran
especialmente esperados por los académicos de San Fernando. En 1794
Fernando Rodriguez realizd una serie de disefios del teatro romano de
Mérida, que ofreci6 a este instituto, tan obsesionado entonces por los res-
tos arqueoldgicos. Pero, sobre todo, se recordard aqui que Silvestre
Pérez, pensionado en Roma, realizé una serie de doce dibujos del teatro
Marcelo entre los afios 1795 y 1796. Pero estos restos fueron entonces,
no reproducidos con la fidelidad de una maquina fotografica, sino raciona-
lizados y recreados elocuentemente. Se buscaba, no obstante, siempre
las lineas maestras de la obra para aplicarlas como cita funcional a la ar-
quitectura de la época frente a la erudita de los literatos.

El aprendizaje del modelo del teatro, al que, como cualquier otra arqui-
tectura de la época, se quiso despojar de toda referencia ornamental ba-
rroca tanto por razones estéticas como por motivos econémicos, se for-
malizo didacticamente como un ejercicio tedrico-practico obligatoric mas
para los discipulos de la Academia entre las diferentes modalidades de
edificios. Su conocimiento era obligatorio al ser considerado una tipologia
arquitectdnica de rango superior, una obra mayor, exigible a los futuros
arquitectos junto con otras como, por ejemplo, las del templo, el palacio, el
ayuntamiento y la carcel, el hospital, la biblioteca, la lonja... 8. No en vano
Vitruvio, tal y como Alberti en el siglo xv y otros tratadistas renacentistas y
manieristas después harian, se habia ocupado extensamente del teatro
en su tratado. Asi, la interpretacidn vitruviana clasica de este edificio fue
conocida primero en la Espafia dieciochesca por medio de la traduccién al
castellano de José de Castaneda, publicada en 1761, del compendio rea-
lizado por Perrault, y después por la version de José Ortiz y Sanz de 1787.

En 1797 se publicé la segunda versién en castellano de los «Diez libros
de Arquitectura» de Alberti, cuya edicién principe bajo el titulo de «De re
aedificatoria» habia salido a la luz escrita en latin en Florencia en 1485 °.
En el libro octavo del 1l tomo se incluia su interpretacion de los edificios

¢ En este sentido resulta significativo que Juan de Milla recibiera un 22 premio de 2.2 clase en

la prueba de pensado de los Premios generales de la Academia en el aflo 1772 por sus tres di-
sefios de un «Teatro para las comedias espafiolas». Estos dibujos fueron publicados en las pégs.
94-97 del libro titulado «Hacia una nueva idea de la Arquitectura». Premios generales de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando (1753-1831). Madrid. Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando. Comunidad de Madrid, 1992. Véase el prélogo de Delfin Rodriguez Ruiz sobre
«Iméagenes de lo imposible: Los proyectos de Arquitectura premiados por la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando (1753-1831)», pags. 15-31.

¢ ALBERTI, LEON Baptista: «Los Diez libros de Arquitectura de Ledn Baptista Alberto»...

Segunda edicion en castellano, corregida por D. R. B. Madrid, en la imprenta de Joseph Fraganillo,
1797, 3 vols.
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FES.
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A1
Ldm. Il:  Teatro griego segtn Ortiz y Sanz. Ldam. XLIII de su traduccion de «Los diez libros
de Architettura» de Vitruvio (Madrid, 1787).
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para espectaculos, distinguiendo segun la Antigliedad, el teatro del circo y
del anfiteatro. Aquel tenia una forma semicircular, «semejante a una luna
menguante». Alberti proporciond en su tratado al mismo tiempo el sistema
greco-romano de construccion del teatro, basandose para ello en el estu-
dio minucioso de los edificios, que conocia, conservados de la Antigliedad,
y su opcion personal como una posible alternativa. Su método se basaba
en el andlisis sistematico y cientifico de las proporciones existentes entre
sus distintas partes. Deseaba, asi, establecer una normativa propia de
construccién del teatro con la idea de que resultara la mas lograda y elo-
giable en todas las partes integrantes; pero reelaborandola a partir de la
concepcidn clasica.

Pero no sélo se difundid el prototipo del teatro clasicista por medio de
los tratados llegados de la Antigliedad greco-romana y de los siglos xv y
xvl como los de Alberti, Serlio y de Palladio con su Teatro Olimpico de
Vicenza de 1580 divulgado por Scamozzi. Espafa se fue incorporando
poOco a poco o «enterandose», aunque fuera siempre de una forma algo ti-
mida y un tanto a destiempo, a finales de la centuria de la llustracion vy,
sobre todo, a principios del xix, a los debates promovidos en Francia e
ltalia para crear una tipologia teatral moderna por medio de modelos idea-
les, que, no obstante, siempre liegaban a nuestro pais en cierta forma en
algo de refiléon. Se partia para lograrlo de ese clasicismo; pero dandolo
unos aires racionalmente funcionalistas, con el fin de que se adecuaran a
las necesidades teoricas y, sobre todo, practicas de los nuevos tiempos.

Asi, debieron llegar los ecos, a veces lejanos en el tiempo, a nuestro
pais de los libros franceses sobre este tema escritos por Dumont en
1764 ', quien establecio un paralelo entre los planos de los teatros mas
bellos de Italia y de Francia, por Cochin en 1765 ™, por el Chevalier de
Chaumont en 1769 ™, por el mismo Jacques-Frangois Blondel (1705-

0

DumonT, J. P. Martin: «Paraliéle des plans des plus belles salles de spectacles d'italie et de
France». Paris, 1760-1770.

" (CocHIN, Charles Nicolds): «Project d’'une salle de spectacle pour un théatre de comédie».
A Londres, et se trouve & Paris, Chez Charles-Antoine Jombert, 1765. Edicion facsimil en Genéve,
Minkoff M. Reprint, 1974. En la R.A.S.F. existe de este autor «Qeuvres diverses de M..., ou
Recueil de quelques pieces concernant les Arts». A Paris, chez Ch. Ant. Jombert pere, 1771, 3
vols. A. 1076-58. En el vol. |, pags. 95-120 se incluye unas «Memoires, sur les Thédtres», en
donde se ocupa de las reflexiones de Gainsay sobre el antiguo batiment, que se llamaba Palacio
Real de los Dugues de Orléans. Una de las salas de este palacio se dedico a conciertos.

2 CHEVALIER DE CHAUMONT, M. le: «Exposition des principes qu’on doit suivre dans 'ordon-
nance des théétres modernes», 1765. También de CHEVALIER DE CHAUMONT: «V@éritable construction
d’un théatre d’Opera, a l'usage de France, suivant les principes des Constructeurs ltaliens, avec
Toutes les Mesures & Proportions relatives a la Voix, expliquée Par des Regles de Géometrie, &
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1774) =, y, de una forma especial tal y como se vera después, por
Pierre Patte (1723-1814) ya en 1782. Este arquitecto francés fue preci-
samente quien finalizo, en la practica los escribid, los tres ultimos volu-
menes del «Cours d’Architecture» de su maestro Blondel, quien en
1743 cred una Ecole des Arts en Paris, que se enfrentd por su con-
cepcidn pragmatica a la Escuela de la Academia Francesa de Bellas
Artes.

ZE'“
N

T

P2 "
oy s, o

Lam. lll:  Distintas plantas comparativas de teatros reproducidos por Pierre Patte en su
«Essal...» (1782): Teatro de Vicenza, Teatro Antiguo, Teatro de Parma, Teatro de Napoles y
Teatro de Turin. Patte propicio con la publicacion de estos modelos el historicismo teatral.

des Raisonnements Physiques; Secrets trés important, & qu’on découvre au Public», Par M. le Ch.
de C**, D***. J***. Paris, Chez de Lormel, Imprimeur de I'’Academie Royale de Musique, 1766.
Edicion facsimil en Genéve, Minkoff M. Reprint, 1974. Un afio después publicéd otro folleto:
«Véritable construction exterieure d’un théatre d’'Opéra, a l'usage de France, relative a celle don-
née l'année derniere, pour la Construction intérieure»... A Paris, Chez de Lormel, 1767.

' BLONDEL, Jacques Frangois: «Cours d’architecture, ou Traité de la décoration, distribution et
consiruction des batiments, contenant les lecons données en 1750 et les années suivantes, par...,
continué par M. Patte. Paris, Desaint, 1771-1777, 6 vols. de texto y 3 de lams. B.R.AS.F.: C.
1627-1637. Los volumenes 1, 2 y 7 de este ejemplar de la Academia tienen ex libris de Benito
Bails.
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De este modo se establecia en la arquitectura francesa del ultimo tercio
del siglo xvii un auténtico debate historicista, erudito, critico-teérico y pro-
yectual sobre el camino que la tipologia del teatro debia seguir en el futu-
ro. Algunos escritores, como Rousseau y el mismo Voltaire en su
«Dijsertation sur la tragedie ancienne e moderne» de 1748, quien critico la
falta de funcionalidad del teatro parisiense, propiciaron la controversia. Se
partié siempre del andlisis de los teatros mas significativos por las formas
de sus auditorios existentes en la misma Francia y en ltalia. Tales edificios
eran comparados entre si, para lograr alcanzar un estado de la cuestién,
una revision profunda con la finalidad de hacer coherente el edificio del es-
pectaculo con las nuevas exigencias estéticas tanto arquitecténicas como
musicales v literarias, y las necesidades mundanas.

Hay que afadir a todo elio la difusién del concepto ideal divulgado por
Milizia sobre esta tipologia en la Espafia de la ultima década del siglo xviii.
Ortiz y Sanz tradujo entonces, en concreto en 1789 —y tan sélo dos afios
después de publicar su version de Vitruvio en 1787 y antes de imprimirse
su traduccién de Palladio en 1797— al castellano su libro sobre el teatro
una revision actualizada del sistema clasico, pero dandola unos aires ya
racionalistas y hasta funcionales, que no obstante derivaron en utopia .
La obra literaria del arquitecto italiano, que configura la forma arquitecto-
nica teatral en todo su entorno humanistico al relacionarlo con su finalidad
de recinto espacial para la literatura y la musica, habia sido publicada por
primera vez en Roma en 1771, retirado de la venta en las librerias a los
dos meses, y después se reeditaria en la Venecia de 1794.

Frente a la alternativa italiana del teatro moderno con base clasica de
auditorio de planta semicircular con anfiteatro de gradas, proporcionada
por Milizia, también se difundié en Espafa la opcion francesa aportada
por Pierre Patte, quien en 1782 publicd en Paris el «Essai sur I'architectu-
re théatrale». Su modelo, cuyo auditorio es una elipse truncada por el lado
de la orquesta y estd inscrito en la primera mitad de una planta rectangu-
lar, parece el resultado de una reflexidén profunda sobre la repercusién de
las leyes de la dptica y de la acustica en la planta de este edificio en la

14

MiLizzia, Francesco: «El Teatro». Obra escrita en italiano por Don Francisco Milizia.
Traducida al espafiol por D. J[osé] Flrancisco] Ofrtiz]. Madrid, en la Imprenta Real, 1789. La pri-
mera edicién de este libro se publicé en Roma el 25 de diciembre de 1771 bajo el titulo de
«Trattato completo, formale e materiale del Teatro». La segunda edicidn salié a la iuz en Venecia,
nella Stamperia di Prieto Q. Gio. Batt. Pasquali, en 1794. Milizia también se ocup6 de esta tipolo-
gia en «Principi di Architettura civile». Finale, Nella Stamperia di Jacopo de’ Rossi, 1781, 3 vols.
En la segunda parte, tomo Il, dedicé el capitulo XVi, pags. 426-461.
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consideracion de los avances experimentados entonces por tales ciencias,
sobre todo, bajo la referencia de las lecciones de Fisica experimental de
Nollet *. La tipologia teatral de Patte, que en el fondo desarrollé el pro-
yecto para una sala de espectaculos de Cochin de 1765, quien ya lo con-
cibié eliptica aunque transversal, obedece, asi pues, a un pensamiento
racionalista y funcional, tan tipico de la arquitectura de la llustracion fran-
cesa en las décadas finales del siglo xvii, que, no obstante, parte siempre
de una concepciodn clasica de la arquitectura.

La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando adoptd concep-
tualmente en su arquitectura durante estos momentos las dos opciones
arquitectdnicas principales y vigentes en Europa de revision del clasicis-
mo, y ello también se manifestd en la tipologia del teatro: |a italiana de
Milizia, promovida durante esos afos, sobre todo, por Ortiz y Sanz, y la
francesa de Patte, divulgada por Bails, quien practicamente le copid, os-
cilando casi siempre con ciertas dudas entre ellas. Eran los dos modelos
culturales posibles en una Espafa que luchaba por incorporarse al arte
internacional por medio de los dos paises principales, en los que secu-
larmente se basaba su proyeccion politica y cultural. Durante la segunda
mitad de la centuria de Ia llustracién Roma y Paris se constituyeron en los
dos centros culturales méas importantes en la difusién del sistema clasico
y en los lugares de citas imprescindibles para los artistas. Por tal motivo
la Academia envié a sus mejores discipulos a estas ciudades, y princi-
palmente a los arquitectos a ltalia, para que acabaran de formarse, con-
cediéndoles pensiones.

La linea francesa fue promovida, sobre todo, desde mediados del siglo
XVIII por Diego de Villanueva, José de Castafieda, Pedro Arnal y Benito
Bails, aun con cierto eclecticismo entre lo francés y lo italiano, en los me-
dios académicos de la Corte. Sin embargo, José Ortiz y Sanz fue uno de
los principales difusores de la vision arqueologista clasica y de la opcién
italiana coeténea a través de sus traducciones, alternativa que habia teni-
do a José de Hermosilla como uno de sus promotores mas significativos

*  PATTE, [Pierre]: «Essai sur I'Architecture Théatrale, ou de I'Ordonnance la plus avantageu-

se a une Salle de Spectacles, relativement aux principes de 'Optique et de 'Acoustique. Avec un
Examen des principaux Théatres.de I’ Europe, & une Analyse des écrits les plus importans sur
cetle matiere», par M. Patte, Architecte de S.A.S. Mgr. le Prince Palatin, Duc regnant de Deux-
Ponts. Paris, chez Moutard, Libraire-Imprimeur de la Reine, 1782. Edicion facsimil en Genéve,
Minkoff Reprint, 1974. También publicé «Monuments érigés en France a la gloire de Louis XV, pre-
cedés d'un tableau du progrés des Arts & des Sciénces sous ce reyne». Par M. Patte. Paris.
Imprimerie le Moreau, 1765. B.R.A.S.F.: B-2672. B.N.: 3/31.151.
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Lam. IV: Disefio de la primera planta sobre los pdrticos de un edificio para teatro segtin
Vicente Ferrarese en el libro de Milizia.
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en torno a 1750, asi como a Juan de Villanueva en las décadas de los
aflos setenta y ochenta.

No obstante, hay que tener en consideracion que, aunque la Academia
madrilefia fuese el espejo politico e institucional de la parisiense, el arqui-
tecto espafol se formd sobre todo en la concepcidn artistica italiana por
medio de las pensiones en Roma. Alli estuvieron Miguel Fernandez entre
1747 y 1759, Juan de Villanueva de 1758 a 1764, Manuel Martin
Rodriguez en 1776, Guillermo Casanova entre 1779 y 1785, Silvestre
Pérez y Evaristo del Castillo de 1791 a 1796... La opcidén francesa se
debid¢ en gran parte a las buenas relaciones politicas y dinasticas, al co-
nocimiento comun de esa lengua en Espafa y a la llegada de ciertos ar-
quitectos formados en Francia, tal y como es ei caso de Pedro Arnal.

Si Ortiz y Sanz promovi6 la opcion italiana de tipologia teatral al tradu-
cir en 1789 el «Teatro» de Milizia, el matematico Benito Bails difundio
antes en su «Tratado de arquitectura civil» la alternativa francesa de Patte,
que refleja fielmente, hasta ser la mayoria de las veces una simple tra-
duccién suya casi literal, en este libro muy ecléctico, en la practica una an-
tologia de textos sobre todo franceses, publicado un afo después que la
obra francesa, en 1783. Asi, paso a parecer ser un modelo de su propia
invencion, pues apenas le cita ™.

Bails al divulgar literalmente en Espaha la planta teatral de Patte pro-
yectod esta tipologia hacia el siglo xix, dotandola de ciertos aires de mo-
dernidad; pero alejandose del cédigo clésico. El espacio eliptico de la plan-
ta de su auditorio obedecia a un estudio de la 6ptica y, sobre todo, de la
acustica ya bien moderno. La opcidn se hallaba en la misma linea con-
ceptual de dar a la arquitectura una base mas cientifica que dibujistica
promovida por el propio Bails y Antonio de Varas, los profesores de
Matematicas en la Academia. Se buscaba la adaptacién del auditorio a
los sentidos de la vista y del oido, funcionalidad ya existente en los teatros
de la Antigliedad, perc ahora revisada con los nuevos adelantos cientificos
experimentados en esas discipiinas. Pero asi, sembré de dudas a la
Academia ante una opcién tan alejada del semicirculo clasicista y en algo
mas pragmatica, menos utépica, que la de Milizia. La propuesta distaba

*  BalLs, Benito: «Efementos de Matematicas», por D. Benito Bails... Tomo IX. Parte |. Que
trata de la Arquitectura civil. Segunda edicidn corregida por el autor. Madrid. En la Imprenta de la
Viuda de D. Joaquin Ibarra, 1796. Véase el interesante estudio de Joaguin Navascués Palacios
sobre este libro, publicado como tomo primero de la edicién facsimil del Colegio Oficial de
Aparejadores y Arquitectos Técnicos de Murcia de 1983. Dedica a la tipologia del teatro aportada
por Bails las paginas 120-130, el epigrafe titulado «Bails y el modelo teatral de Patte».
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también de las alternativas vigentes en Espana de auditorio en U y de he-
rradura, a la italiana, procedentes de Juvarra y dei ingeniero militar espa-
fiol Medrano en San Carlos de Napoles.

Los tratados sobre la arquitectura teatral y la biblioteca de la Academia

No obstante, a pesar de la difusion en Espanfa de los libros de Milizia y
de Patte realizada respectivamente por Ortiz y Sanz, y Bails, no es posible
de momento determinar con exactitud total hasta qué punto se conocid en
nuestro pais el aicance del debate sobre el teatro acaecido en ltalia y
Francia en las décadas de los afios sesenta, setenta y ochenta del siglo
xvil. El estudio de los fondos de la biblioteca de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando es en su conjunto negativamente revela-
dor, aunque se localicen algunas de las propuestas de la época. Pero las
consecuencias obtenidas de su analisis no pueden ser consideradas defi-
nitivas hasta que no se conozcan con exactitud los libros poseidos por los
profesores arquitectos en sus librerias privadas o vistos por ellos en sus
viajes europeos.

Es significativo, por ejemplo, que en el primer indice de libros existentes
en la biblioteca de la Academia realizado por Pascual y Colomer en 1794 o
1795 no se hallaran determinadas publicaciones 7. Asi, de Patte no estaba
en este inventario, afadido posteriormente ya en 1826 con doscientas diez
papeletas de obras adquiridas después por el bibliotecario José Franco, su
sucesor, su «Essai sur l'architecture thédtrale» de 1782. Tal ausencia qui-
zas fuera el motivo que llevé a Bails a copiarlo casi literalmente en su
«Arquitectura civil» (1796) a la hora de referirse a la tipologia del teatro.
Prescindio de sus comentarios eruditos bibliograficos y del estudio compa-
rativo de una serie de teatros franceses e italianos, partes importantes por
el elemento critico, erudito e historicista, que aportan. Es posible que pen-
sara que los arquitectos de la Academia ignoraban su existencia. De Patte
se hallaban entonces, sin embargo, otros tres libros en la biblioteca madri-
lefia: «Monuments ériges en France a la gloire de Louis xv» (Paris, 1765),
«Memoires sur les objets les pius importants de I’ Architecture» (Paris,
1769) y su continuacién del «Cours d’Architecture» de Blondel.

" «Indice de los libros que existen en la biblioteca de la Real Academia de San Fernando».

Este indice lo realizo el primer bibliotecario de la Academia, Juan PascuaL y CoLOMER hacia 1794
6 1795. Fue afiadido posteriormente en 1826 por su sucesor JOSE FRANCO con 210 papeletas de
obras adquiridas después. A.A.S.F.: 71/3.
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El estudio de Martin Dumont titulado «Paralléle de plans des plus belles
salles de spectacles d’ltalie et France» de 1764 ni se halla ahora ni tam-
poco estaba entonces en la biblioteca de la Academia. En él publicé su
proyecto de hacia 1760 para una sala de conciertos bastante innovador. La
planta general es rectangular, pero en ella inscribié un cuadrado. Entre
ambas figuras situé una sala de recepcion, dos corredores laterales y la
entrada. A su vez inscribié en ese cuadrado un circulo, en el cual dispuso
un anfiteatro, el parterre en medio avanzado sobre él y la orquesta detras.

Sin embargo, en esta librerfa se localiza un interesante «Album de pro-
yectos y planos» de Dumont, posiblemente posterior a 1767, en donde hay
varias laminas dedicadas a los edificios para espectaculos. En el proyecto
para un belveder, un cazin italiano o palacio campestre, incluy6 dos salas en
el centro mismo del edificio, teniendo asi un sentido simbdlico, la una para
salén de musica a la italiana de planta totalmente circular y la otra destinada
a teatro oval. Pero, ademas, hay un plano para sala de espectaculo, cuyo in-
terés reside en la forma oval del auditorio en anfiteatro de gradas, patio y un
proscenio trapecioidal circular, que relaciona la ovalidad de la parte dedicada
a los espectadores con el rectangulo de angulos curvos del escenario. Es, sin
duda, un proyecto que contradice su primera propuesta de 1764, que, sin
embargo, se halla presente en el salén de musica del belveder 8.

Nada hay de Chaumont. Tampoco se hallaban en esta libreria acadé-
mica el «Projet d’une salle de spectacles pour un théatre de Comédie» de
Charles Nicolas Cochin publicado en 1765. Es posible que los arquitectos
de formacion francesa como Pedro Arnal o el propio matematico Bails lo
conocieran, pero no consta ni en el inventario de Juan Pascual y Colomer
ni entre los fondos hoy existentes. Sin embargo, se localiza en ella un
libro posterior suyo, de 1771, con el titulo de «Oeuvres diverses». Cochin
incluyd en el volumen | unas «Memoires sur les Thédtres», en donde se
ocupé de las reflexiones de Gainsay sobre el antiguo batiment, que lla-
maba Palacio Real de los Duques de Orléans. En esta casa de placer
habia una sala llamada de conciertos. De Cochin también estaba su libro
describiendo su viaje a Italia publicado en 1758.

Tampoco se localizan en el inventario de la biblioteca de la Academia
madrilena, realizado por Juan Pascual y Colomer ni en las adiciones de
Franco, libros clasicos italianos sobre el teatro, como, por ejemplo, «De

8 DumONT, MARTIN: «Proyectos y planos». (S.1., s.a.). B.A.S.F.: B-1894. El album es posterior

a 1767, pues el retrato incluido del arquitecto fue dibujado por KucHARski y grabado por BARON de
un cuadro de Moreau de ese afio. Los proyectos de DumoNT fueron grabados por CHARPENTIER.
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perspectiva de’ picttori e architetti» (1693) de Pozzo, ni el «Trattato sopra la
struftura de’ teatri e scene» (Mantua, 1676) de Carini Mota. La «/dea di un te-
atro... simile a’ teatri antichi» (1762) de Eneas Amaldi no esta en la biblioteca,
pero fue conocida a través de la segunda edicion del libro de Milizia.

No obstante, se halla el «Saggio sopra I’ Opera in Musica» del Conde
Francisco Algarotti, aunque formando parte de la «Opere» publicada en
Livorno entre 1765 y 1766 en ocho volumenes. El libro habia salido a la
luz en esta ciudad en 1762. Su resefa se ahadio a este inventario ya en
1826 por José Franco '°. El auditorio mas apto para Algarotti era el se-
mieliptico longitudinal truncado. Sin embargo, partié en su propuesta del
teatro semicircular a ejemplo de los antiguos, después de caricaturizar los
razonamientos, en los que se basaba la opcién en forma de campana, y
de negar su valor acustico por estrecharse demasiado la platea y hacer
perder a muchos palcos la vista del escenario.

La razén de tal preferencia se halla en que de todas las figuras de un
perimetro igual, el circulo encierra mas espacio. Ademas, los espectadores
situados en su contorno estan todos vueltos hacia la escena, de modo
que ven en su totalidad y entienden igualmente en cualquier sitio que
estén, por hallarse equidistantes del centro. Pero veia en esta figura un
defecto inevitable para ser empleada como planta de auditorio en los tea-
tros modernos: da una abertura muy grande a la embocadura de la esce-
na o ia luz del escenario. Por tal causa propuso el empleo de la semielip-
se longitudinal, que la dotaba de menos anchura y de una mayor longitud
a la sala. Asi, su eje menor servia de luz al palcoescenario y el mayor
para la longitud de la platea. Patte se inspird, por tanto, ademas de en
otros autores franceses, en Algarotti, al que resena en su libro, al elegir su
opcién de auditorio eliptico, y, ademas, la biblioteca de la Academia po-
seia este estudio del italiano.

LOS MODELOS «CONSTRUIDOS» Y LOS PROYECTADOS PERO
IRREALIZADOS EN LA FORMULACION ACADEMICA DE LA
TIPOLOGIA TEATRAL

Todas estas referencias escritas, en las que el pasado y el presente

parecen encontrarse laberinticamente en un afan libresco comtn clasicista

'® ALgaAROTTI, CONTE: «Opere», del... Livorno, Marco COLTELLINi, 1764-65. 8 tomos. El «Saggio
sopra I'Opera in Musica» forma parte del tomo I, pags. 251-327, y su dedicatoria esté fechada en
Pisa el 18 de diciembre de 1762.
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casi utdpico, debieron influir, concurriendo, en el simple deseo, mas con-
ceptual que realizable, de configurar una tipologia teatral ideal y universal
a finales del siglo xvii en el medio académico. Pero la aspiracion al pare-
cer nunca se llevd a la préctica ni ain sobre el papel, a excepcion del di-
sefio de teatro aportado bastantes décadas antes por José de Hermosilla
en 1750, en la Espafna de finales de la llustracion.

La Academia parecia oscilar entre la cita histérica clasica erudita vitru-
viana, ya tan solo realizable de un modo referencial, la renacentista de
Alberti y de Palladio, y los modelos del presente italianos y franceses, su
reelaboracion. Asf pues, existia por pura necesidad un deseo funcional y
ecléctico de adecuar las necesidades concretas de aquel hoy a las lineas
maestras de ese ayer paradigmatico. Quizas todo ello —y ain también la
existencia de opciones racionalizadas cientificamente, que no eran clasi-
cas en un sentido estricto, como la de Patte, pero si metédicas, ilustradas
y funcionales— obligé a este centro a no establecer nunca de forma oficial
una sola opcion o un modelo Gnico e inamovible durante la segunda mitad
del siglo xviil. Se prefirié proponer con estudiada ambigliedad ciertos ejem-
plos elaborados en la Europa de la llustracion en base a las alternativas
barrocas con alguna referencia a la Antigledad; es decir, una serie de
modelos, unificados bajo las normas permanentes vitruvianas en algo abs-
tractas y con el afan de simplicidad y desornamentacién, normas que no
estaban refidas con el de la necesaria buena economia y hasta con su
funcionalidad, tan precisas entonces.

Sin embargo, hubo otros «ejemplos vivos» en los teatros que, sobre
todo, desde el segundo tercio de esa centuria se realizaron en Madrid y su
entorno cortesano, distinguiéndose entre los construidos de nueva planta y
las remodelaciones 2°. Estos modeios de edificios realizados, o hasta a
veces proyectados y no construidos, también debieron pesar mas 0 menos
consciente o inconscientemente a la hora de disefar, o tratar de hacerlo,
una tipologia académica del teatro.

Aquellos se edificaron en estrecha vinculacién con los palacios reales
en los lugares de residencia de la Corte, configurando un aspecto mas,
pero importantie de la arquitectura cortesana, y hasta del urbanismo, en
Aranjuez, El Pardo, El Escorial, San lidefonso y el Retiro durante los rei-
nados de Felipe v y de sus hijos Fernando vi y Carlos . Fueron obras

20 Sobre los teatros madrilefios es fundamental el libro: FERNANDEZ MUROz, ANGEL Luis:
«Arquitectura teatral en Madrid. Del corral de comedias al cinematdgrafo». Madrid, Ed.
Ayuntamiento de Madrid — Avapiés, 1988. incluye un prélogo de Pedro Navascués Palacio.

233



JOSE ENRIQUE GARCIA MELERO

hechas o proyectos irrealizados de arquitectos extranjeros, especialmente
italianos por su nimero, llamados y llegados a Espafa con la idea de in-
ternacionalizar las construcciones reales, adecuandolas a lo que se hacia
en los paises mas cultos de Europa, como Santiago Bonavia, entre 1738 y
1750, Galuzzi, Juvarra y Sacchetti. Los italianos, y especialmente Juvarra,
demostraron sus grandes dotes para la escenografia. Este arquitecto di-
sefod un proyecto de teatro con la finalidad de que sirviera de sustituto del
Corral de la Cruz 2!, mientras que su discipulo Sacchetti propuso la cons-
truccién de un coliseo o Teatro de la Corte junto al nuevo palacio real ma-
drilefio, que no se realizaria.

Pero no faltd la opcién francesa presente, al menos en la nacionalidad
de su autor, con Jaime Marquet, quiéen disefnd los planos y se encargo de
la direccidn del Teatro de Aranjuez de 1767, del Teatro Real de El Escorial
y del nuevo Teatro de El Pardo proyectados ambos en 1770, que se con-
cluyeron en 1778. Este ultimo seria ampliado y reformado por Isidro
Gonzdlez Velazquez ya en 1826 22, Tal y como se ha sefialado 23, también
intervino en la realizacion del que se construy6 en la Granja y en la con-
servacion del Coliseo del Buen Retiro, que habia sido remodelado por
Bonavia, pudiéndose considerar como el principal arquitecto especialista
en esta tipologia entre 1770 y 1782, afio en el cual fallecio.

Se producia, asi, la penetracion en nuestro pais por la via de la practi-
ca arquitectonica, y no sélo por la teoria, de la alternativa de la tipologia
teatral cubierta presente en Europa. Es posible deducir aqui con la idea de
generalizar que, si el sistema italiano predominé en las construcciones de
teatros o de sus proyectos irrealizados y escenografias en Espafa entre
1737 y 1770, desde esta fecha hasta ese afio de 1782 seria la opcidn
francesa italianizante la preferida a la hora de construir este tipo de edifi-
cios.

No obstante, la planta sigui6 siendo la clasica semicircular del lado del
espectador, cuyos extremos se prolongan en linea recta, muchas veces

21 FERNANDEZ, L.: «Proyecto de FiLipPo JUVARRA para un teatro de Madrid». «Villa de Madrid»,

num. 83, 1985-1, pag. 47.

22 NAvasCUEs PALACIO, PEDRO, «Los discipulos de Villanueva». En el libro «Juan de Villanueva,
arquitecto (1739-1811)». Madrid, Delegacién de Cultura del Ayuntamiento de Madrid, 1982. Véase
la pag. 82. También MoORENO VILLA, J.: «Proyectos y obras de don IsibRO VELAzQUEZ. Sus trabajos
en El Pardo». «Arquitectura», 1932, ndm. 155, pags. 69-76.

2 Un importante estudio sobre la arquitectura teatral en Espafia durante el sigio xvii es el si-
guiente: Tovar MARTIN, VIRGINIA, «Teatro y espectaculo en la Corte de Espafia en el siglo xvii». En
«El Real Sitio de Aranjuez y el Arte Cortesano def Siglo xvir, pags. 221-239. (Madrid) Comunidad
de Madrid — Patrimonio Nacional, 1987.
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peraltada, o se cierran en forma de herradura, mientras que el escenario
es rectangular. Esta adn alejada, por lo tanto, de la opcidn eliptica de
Patte. Ambos espacios formalmente diferenciados entre si, pero interde-
pendientes en su conjunto, como lugares el uno estéatico y, sin embargo,
receptivo expreso en toda su curvatura, y el otro dindmico, sitio de la ac-
cion encerrada por contraste en un receptaculo un tanto falto de movi-
miento de angulos rectos, se inscriben dentro de un rectangulo. Esto ocu-
rre, como ejemplos significativos, en los Teatros de Aranjuez y de E!
Escorial; pero, en el del Pardo, remodelado ya en 1808 por Isidro
Gonzalez Velazquez, los espacios parecen confundirse, siendo semicircu-
lar el palco dedicado al rey, sitio referencial y espectacular dentro del es-
pectaculo, el lugar de la realeza, mientras que el auditorio y el escenario
se desarrolian en un rectangulo.

Las normas de la simetria y de la perspectiva, exigibles por las necesi-
dades opticas de esta clase de edificios, desempefian un papel funda-
mental en la composicién de la tipologia del teatro. Realizan la funcion de
coordenadas arquitectonicas principales y establecen un nexo imprescin-
dible con el sistema clasico de base cientifica. La forma curva del coliseo
para los espectadores se contrapone al rectangulo del escenario, consti-
tuyendo un dualismo perfecto y esencial en la configuracién del teatro. La
curva, reflejo de las dinamicas ondas sénicas, contribuye a retener los so-
nidos y a envolver al publico, recogiéndole en un ambiente estatico e inac-
tivo propio, que visualmente y por medio también de los efectos de la ilu-
minacion se dirige hacia el escenario, en donde se realiza la accion. El
sistema de distribucidn de los asientos en esa curva, asimismo, coniribuye
a realizar una estratificacion jerdrquica de los espectadores siempre en
funcién de la mayor o menor altura y del centro o colateralidad visual y
acUstica de la perspectiva con relacidén a ese escenario.

Este teatro cortesano de caracter eminentemente privado presenta
unas dimensiones bastante reducidas. Hay un equilibrio estable entre los
espacios dedicados al espectaculo y al publico, que en un nimero siempre
escaso acudia a ver la obra. El escenario debia acomodar el tamafio de su
superficie Util a la colocacion de las decoraciones cambiantes en un perio-
do durante el cual la escenografia adquirié una gran importancia 2*. Pero el
concepto educativo del teatro, propiciado durante esa elitista llustracion
al comprobarse de una forma vitalista el utilitarismo de la ensefanza del

24 Sobre la escenografia de los siglos xvii y xix en Espafa es basico el estudio de ARIAs DE
Cossio, ANA Maria: «Dos siglos de escenografia en Madrid». Prologo de JEsUs HERNANDEZ PERERA.
Madrid, Mondadori, 1991.

235



JOSE ENRIQUE GARCIA MELERO

pueblo para mejorar la economia general, generé la transformacion de su
privacidad hacia lo publico. Por este motivo la sala tuvo que ampliarse
considerablemente para recibir mas espectadores. Y con la ampliacion se
jerarquizo en diferentes espacios destinados a personas de distintas con-
diciones sociales y entre ellas de la naciente burguesia. Se rompera con
las proporciones espaciales equilibradas del teatro cortesano entre el es-
cenario y el patio, para que en este Ultimo sitio tuviera cabida mucho mas
publico.

Pero, ademas de las diferencias formales existentes entre las arquitec-
turas de las viejas corralas y los teatros cortesanos con sus peculiaridades
en sus respectivas configuraciones arquitectonicas en Espafa, hay otra
distincién importante derivada de sus propias finalidades. Asi, mientras en
aquellas se celebraban, sobre todo, espectaculos teatrales basados en el
realismo de la palabra con las representaciones de comedias y tragedias
de la literatura espafiola del siglo de Oro, que en ocasiones también in-
clufan musicas folkléricas, en los teatros cortesanos tenian lugar aconte-
cimientos musicales mas elitistas como conciertos y éperas. El pueblo se
sentia mas reflejado por estas obras teatrales del barroco, por ejemplo de
un Lope de Vega o Calderdn, que entendia mucho mejor que la musica
culta propia de una minorfa cortesana, promovida en la Espana de los pri-
meros Borbones por Doménico Scarlatti durante su estancia en el Reino
entre 1729 y 1757, que les distinguia. Se enfrentaba, asi, la concepcion
popular del espectaculo con raices en el siglo xvii con el refinado intelec-
tualismo cortesano musical mucho mas cosmopolita y en algo mas abs-
tracto durante la Hustracion. Y en este sentido existian dos tipos arquitec-
ténicos diferentes por su funcion de edificios teatrales con unas directrices
generales comunes en cada uno y, asimismo, entre ellos, que se materia-
lizaban en distintos modelos.

Las transformaciones de viejas corralas barrocas con la idea de inte-
grarlas en el sistema arquitectonico teatral internacional afectaron a los
teatros de la Cruz, del Principe y de Cafos del Peral. Similares a las casas
de vecinos poseian un patio central descubierto generalmente de planta
rectangular. Este ultimo, en cuyo solar se levant6 el actual Teatro Real, fue
reformado al estilo italiano por Jacome Bonavia y Juan Bautista Galuzzi en
1737, aungue conservd algunas partes de la forma antigua. En 1787 es-
taba ya ruinoso, siendo demolido en 1817 25,

25 BoneT CORREA, ANTONIO: «Utopia y realidad en la Arquitectura». En «Doménico Scarlfatti en

Espafia», pags. 19-82. Madrid, Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica del
Ministerio de Cultura, 1985. Véase pags. 68-69.
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En 1735 Juvarra disefid un proyecto irrealizado para sustituir al antiguo
Corral de la Cruz por un teatro nuevo a la manera barroca italiana. Su
planta es de herradura disponiéndo de cinco érdenes o pisos de filas de
palcos. La fachada principal tiene forma convexa, comunicando sus cinco
puertas con tres vestibulos. Su idea se conserva gracias a una copia rea-
lizada del original por Manue! Martin Rodriguez en 1785, lo cual certifica el
interés que este modelo produjo en los medios académicos. No obstante,
seria posteriormente remodelado en 1784 por Juan Pedro Arnal, arquitec-
to formado en Francia, quien disefié el receptaculo para los espectadores
en forma de herradura, respetando el sistema del proyecto de Juvarra,
con un exterior desornamentado.

Sin embargo, cuando Filippo Juvarra llegd a Espana habia ya realizado
otros teatros en ltalia. Hizo e! proyecto del teatro Ottoboni en el Palazzo
della Cancelleria de Roma entre 1708 y 1711 26, Pero en esta obra |la plan-
ta del auditorio es de forma en U. No obstante, en el proyecto para el
Teatro Regio de Turin de Benedetto Alfieri, al parecer inspirado en otro del
propio Juvarra, se adopta la planta de herradura #’.

Se puede deducir, asi pues, que este tipo de planta en forma de he-
rradura, a la italiana, fue bien acogido en los medios academicos, tal y
como lo demuestra el hecho mismo de ser empleado por algunos de los
profesores mas distinguidos de la Academia, como Pedro Arnal y Manuel!
Martin Rodriguez, a través siempre de Juvarra.

Es muy posible que esta planta de herradura tuviera, ademas, aunque
ahora oval, otra referencia internacional importante y hasta simbdlica en el
teatro de San Carlos de Napoles, que se construyd durante el reinado de
Carlos 11 en el Reino unificado de Néapoles y de Sicilia. Fue proyectado
por el ingeniero militar espanol Juan Antonio Medrano —italianizandole
después Milizia al llamarle Giovanni Metrano— realizado por Angelo
Caresale, y se inauguré en 1737 28,

% Sobre JuvarRA véase el catdlogo de la exposicion «FiLiPPO JUVARRA 1678-1736». De
Mesina al Palacio Real de Madrid. Salones de Génova. Palacio Real de Madrid. Abril-julio de
1994. Madrid, Electa, 1994. Comisarios de la exposicidn: ANTONIO BONET CORREA ¥ BEATRIZ BLASCO
Esauivias.

27 Riccl, GiuLlana: «Teatri d’ltalia delle Magna Grecia all’Ottocento». Milano, Bramante
Editrice, 1971, pag. 157.

28 Eugenio Llaguno, con las adiciones de Cean, se ocuparon de Juan Medrano en las
«Noticias de los arquitectos y arquitectura en Espafa desde su restauracion». Madrid, Imprenta
Real, 1829. Se refieren a este ingeniero militar en el capitulo 1 del tomo 1x en estos términos: «En
el mismo afio de 1737 en que Sachetti, italiano, abria las zanjas para construir el palacio nuevo de
Madrid, D. Juan Medrano, espafiol, trazaba y comenzaba otro gran edificio en Italia. Tal es el
trastorno de las cosas humanas, y la mania de buscar en los paises extranjeros lo bueno que cada
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Ldm. V: Copia de 1785 por el arquitecto académico Manuel Martin Rodriguez del proyecto
original irrealizado de JuvArra de 1735 de un teatro para sustituir el coliseo del antiguo
corral de la Cruz de Madrid. Auditorio en forma de herradura.,

238



Los modelos de la tipologia del teatro a finales de la llustracion en Espafia

¢ Habria alguna conexidn entre el proyecto de Juvarra de 1735 y esta
realizacién napolitana concluida dos afios después? ;Hallaron ambos su
inspiracion en el modelo ofrecido por el teatro veneciano de San Juan y
San Pablo, reedificado por Carlo Fontana en 1654, que pasé a ser un pro-
totipo de teatro a la italiana? Este edificio y el disefio de Juvarra coinciden
en el nimero de filas de palcos: cinco pisos. Hay que tener en considera-
cién que el teatro de San Carlos de Napoles pasaba por ser cuando se
construyd, como el mas grande y hasta el mas pomposo de todos los eu-
ropeos. No es, asi pues, increible que esta opcidén gozara de cierto favor
en los medios académicos, tan vinculados con la trayectoria italiana de
arquitectura.

José de Hermosilla confirmé este modelo de teatro de auditorio de he-
rradura en 1750 en su magnifico disefo incluido en el manuscrito realiza-
do durante su pensién en Roma para un texto académico de Arquitectura
civil, que desgraciadamente no se publicé en la Academia 2°. Su propues-
ta enlaza con Juvarra y el teatro de San Carlos de Napoles. De planta ge-
neral rectangular, dividida por la orquesta en dos partes iguales cuadra-
das, destinadas la una al escenario con bastidores y la otra a cobijar al
espectador, el auditorio adopta la forma italiana de herradura, circundado
por un corredor con patio, pequefas gradas en su perimetro y palcos.
Tiene tres puertas de acceso: dos a ambos lados de la orquesta y la prin-
cipal al fondo del auditorio, tras de un vestibulo. Las escaleras de subida a
los palcos se disponen en los angulos de la fachada principal.

Hermosilla no analizé en el texto su propuesta de planta para el audi-
torio, sino que hizo breves anotaciones generales. Se refirio, asi, a sus
diferentes partes: escenario 0 escena o tablado, a la orquesta, a la platea
o patio y a los palcos. Aludi6 al teatro greco-romano vy, algo mas extensa-
mente al existente en la Espafa de la época. Las bases de su discurso ini-
cial erudito e historicista se hallan en Vitruvio y en Perrault, y en las ruinas
del teatro Marcelo y del anfiteatro Flavio. Pero partio pragmaticamente de
la idea de que los edificios para espectaculos de su época «nada tienen

uno tiene en el suyo. (...) La fama de este teatro acredita sobradamente a su autor para probar que
la Corte de Madrid pudiera aprovecharse de sus conocimientos y buen gusto en la Arquitectura,
sin necesidad de mendigarlos fuera del reino. Cuan util y conveniente hubiera sido el haber en-
cargado a Medrano construir ofro teatro en esta Corte, aunque no tan costoso y magnifico como el
de Napoles, que fuese més cdmodo, més decente que los que habia en ella, llamadas corrales, no
sé si por su origen o por su formas.

2% DeLriN RobpricuEz Ruiz di6 a conocer, y ahora prepara una edicion facsimil, el manuscrito de
Hermosilla conservado en la Biblioteca Nacional de Madrid, en «De la utopia a la Academia: El trata-
do de arquitectura civil de JOSE DE HERMOSILLA». «Fragmentos», nium., 3. Madrid, 1984, pags. 57-80.
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Lam. VI:  Proyecto de teatro de 1750 realizado por JOSE DE HERMOSILLA en su manuscrito
inédito «Tratado de arquitectura civil», realizado durante su pension en Roma para la
Academfa. Adopta la forma de auditorio «a la italiana» de herradura en la linea del proyecto
de JuvaRra de 1735 para el Corral de la Cruz y de la planta del teatro de San Carlos de
Napoles del ingeniero militar espafiol Medrano, inaugurado en 1737.
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en comun a los de la Antigiedad». Por ello se refirié a las distintas formas,
circulares, elipticas y hasta oblongas, de los teatros existentes en Roma.

La otra alternativa, que fue aceptada en los medios académicos madri-
lefios es la del auditorio en forma de U, el sistema propuesto por Aleotti en
su teatro Farnese de Parma, realizado entre 1618 y 1628, que incorpora
ya el uso de los bastidores. Modelo que el propio Fontana después desa-
rrollé en su segundo proyecto, construido pocos afos mas tarde renovado,
luego de retractarse de su primer disefio oval truncado, para el teatro
Tordinona de 1671. Juvarra también propicid este disefio en alguno de
sus proyectos, como el del teatro para el Cardenal Ottoboni, aunque on-
dul6 la planta en U en su parte interior para realzar la vision desde los
palcos, dotdndo a su propuesta, tal vez, de resabios saloménicos.

No es extrafio, pues, que Juan Milla obtuviera en 1772 el segundo pre-
mio de segunda clase de la Academia madrilefa por el disefio de un tea-
tro de comedias espafiolas de piedra y iadrillo, realizado en planta, facha-
da y corte . Su proyecto, que se inscribe en un rectangulo, la planta
general, presenta sefiales inequivocas de clasicismo, pues su auditorio
obedece mas al sistema en U del teatro Farnese de Aleotti que al proyec-
to final de elipse truncada de Carlo Fontana de 1695 para el teatro
Tordinona. La principal originalidad esta en la ruptura de las gradas por la
parte central de la curva para dar cabida a tres entradas de acceso al
patio, formando asi una planta de campana interior, inscrita en esa U, que
enfaza curiosamente el programa cldsico-manierista con la propuesta ro-
cocd de los Galli Bibiena. Su clasicismo se halla presente también en el
uso de los graderios, emulando el sistema greco-romano. La curva del es-
cenario se encuentra en la orquesta y el proscenio con un escenario cua-
drado rodeado de habitdculos y tras de una entrada para comicos y per-
sonal del teatro.

Por consiguiente, en la Academia no parece que se rechazase durante
el transcurso de las tres Ultimas décadas del siglo de la llustracion ni el
sistema semicircular de tradicion clasica, promovido de nuevo por Milizia,
ni el de herradura como derivacion suya, traido por Juvarra y la influencia
napolitana, y asumido por Manuel Martin Rodriguez y Pedro Arnal, ni el de

30 EJ dibujo de MiLLA se incluye en el catalogo de la exposicion: «Hacia una nueva idea de la

Arquitectura». Premios generales de Arquitectura de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando. 25 marzo/3 mayo 1992. Madrid, Comunidad de Madrid — Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, 1992. Aporta un estudio de DELFIN RobpRricuez Ruiz titulado «/mdgenes de
lo posible: los proyectos de Arquitectura premiados por la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando (1753-1831)».
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Lam. VII:  Planta principal del proyecto para teatro de comedias espafiolas de Juan Milla
1772. Planta de campana interior inscrita en una U.
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en forma de U de Milla, aunque no se despojase de las citas rococds.
Tampoco se discutio en este periodo la curva del auditorio eliptica-oval
de Patte, planta que conlleva, al parecer, un sentido formal en algo bas-
tante méas barroco por su mismo dinamismo. El método fue disculpado en
funcidén de su buena acogida por su caracter éptimo segun las mismas
leyes de la éptica y de la acustica, tal y como Patte lo habia justificado.

No es extrafio que la planta eliptica tuviera buena acogida en la
Espana de finales de la llustracién, pues habia cierto precedente. Ventura
Rodriguez, segun Llaguno indicé, ya habia disenado en fecha tan tempra-
na como es 1768 de orden del Consejo de Castilla un teatro de comedias
para la ciudad de Murcia, en donde empleé la «figura semieliptica» en el
interior, que tal autor no dudd en calificar de «condecoracién de bello
gusto» 3'. Y esto ocurria un afio antes de que se inaugurara el teatro real
de Paris disefiado por Moreau de planta eliptica truncada. ;Ventura
Rodriguez conocid a tal caso los terminos del debate francés sobre la
curva del auditorio entablado en esa misma década de los anos sesenta?

Las mismas opciones en el auditorio estaban presentes en los dibujos
teatrales para premios de arquitectura de la Academia valenciana de San
Carlos, filial de la madrilefa de San Fernando. Pero hay una evolucion
tanto en esa forma desde la U en herradura de Minguez de 1775 hacia lo
eliptico del disefio de Vicente Ferrer de 1795 como en el empleoc de un
mayor numero de habitdculos complementarios del teatro seguiin se acerca
el final del siglo. No falta la alternativa en forma de campana de Salvador
Escrig, 0 quizas elipse acampanada, tal vez como una pervivencia rococg, -
que se centra en un conjunto bastante complejo con dos patios laterales y
fachadas en avances y retrocesos.

Los diversos modelos teatrales del pasado —llegados de la Historia y
de ese hoy que fue un momento denso de revisién y de recreacion—,
como clasicismo y cual alternativas también de una normativa clasica, es-
taban ya propuestos en estas formas de curvatura del auditorio para los
espectadores. Al final de la llustracion se habia planteado en Espafia una
serie de modelos posibles, ecos del ayer lejano o del menos distante en el
tiempo y del méas préximo, reflejados y recreados en el presente con todas
sus nuevas necesidades. Las premisas del debate, que se desarrollo en
ltalia y en Francia de las décadas de los sesenta, sobre todo, setenta y de
los ochenta, estaban propuestas en Espafna en los ultimos diez afos del
siglo de la llustracién a través de todos estos modelos de tan diversos

31 LLAGUNO, op. cit., t. IV, pag. 263.
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tipos, aunque siempre de un modo bastante provinciano: libros sobre tea-
tro con sus tres modalidades de tratados clasicos, traducciones de obras
de la época y estudios eruditos sobre teatros romanos espafnoles, cons-
trucciones hechas y proyectos irrealizados. Espafia, de alguna forma y
dentro de sus propias posibilidades en aquella época, manifestaba deseos,
aunque como siempre timidos, de incorporarse al debate. No obstante, el
momento fundamental se desarroliaria en nuestro pais treinta ahos des-
pués, en el segundo cuarto del xix.

Sin embargo, al finalizar el siglo xviit aun no habian terminado en
Europa los debates sobre cual de todos los modelos de curvas del audito-
rio era en realidad el mejor sistema para ser empleado en base a las leyes
de la éptica y de la acustica. Su origen se halla en ltalia, aunque Francia
se incorporo a él al mediar el siglo de la llustracién como una auténtica lo-
comotora, hallando ciertos ecos en Inglaterra a través de Saunders.

Asi, Carini Motta en 1676 en su «Tratado sopra la struttura de’ teatri e
scene» habia establecido las bases del historicismo y hasta del eclecti-
cismo, iniciandolo ya en el tltimo cuarto del siglo xvi, al comparar los tea-
tros italianos y franceses desde finales del xvi. Pero su idea seria seguida
por Scipione Maffei en 1753 en su «De teatri Antichi e Moderni». Por su
parte Eneas Arnaldi habia ofrecido en 1762 un proyecto de edificio para
espectaculos inspirado en la Antigliedad, pero adaptado a su época, que
recogid Milizia, en la «Idea di un Teatri... simile a’ Teatri antichi». En ese
mismo afno el Conde Algarotti en el «Saggio sopra I'Opera in musica» de-
fendio también el sistema clasico de auditorio semicircular, porque esta fi-
gura encerraba mas espacio y debido a que los espectadores situados en
su contorno veian el escenario en su totalidad al estar todos igualmente
distanies del centro. No obstante, por motivo de la gran abertura del es-
cenario prefirié el auditorio semieliptico longitudinal truncado. Este histori-
cismo fue también propiciado por el propio Milizia al analizar los diferentes
teatros existentes y aceptar el sistema de Arnaldi de adaptar al teatro cla-
sico a la modernidad, estableciendo, asi, un cierto eclecticismo historicis-
ta. Por ultimo, Francesco Riccati en «Della construzione de’ teatri secondo
il costume d’ltalia, vale a dire, divisi in piccole logge~» ya en 1790, estable-
cid las bases de un hipotético nacionalismo teatral decimondnico al reva-
lorizar el teatro en herradura y el empleo de los palcos, identificando este
sistema con el teatro nacional italiano.

Este historicismo también lo habian promovido los arquitectos france-
ses en su debate de las décadas de los anos sesenta, setenta y ochenta
del siglo de la llustracién con Dumont (1764), Cochin (1765), Chaumont
(1766 y 1767), M. M., el manuscrito de Damun, Blondel, Roubo, y Noverre,
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quienes finalmente con Patte, parecian halliar en la curva eliptica del audi-
torio su propio sistema nacional, aun optando también internacionalmente
por el semicirculo clasicista, que contraponer en razén de la acustica a la
planta de herradura italiana, establecida mas por motivos opticos. Si
Dumont prefirié el circulo clasico del auditorio, Cochin propuso el teatro
eliptico transversal al modo del teatro Olimpico de Vicenza y Chaumont el
eliptico longitudinal. Por su parte Blondel en su «Cours d’Architecture»,
indico que una sala debia ser de forma circular o eliptica, siempre preferi-
bles a la oblonga. Damun se mostré partidario del semicirculo ciasico con
gradas cubiertas por un pértico columnado, semicirculo aceptado igual-
mente por Roubo en su «Traité de la construction des Théatres & des ma-
chines thééatrales». M.M. propuso cualquier curva de forma indiferente; es
decir, desde la circular y semicircular, a la eliptica ya longitudinal ya trans-
versal y hasta la de herradura. En su «Exposition des principes que I'on
doit suivre dans I'ordonnance des Théatres modernes» tan sélo proscribid
las salas alargadas sobre dos lines rectas casi paralelas.

Quizés, Francia habia polemizado siempre sobre el tipo de curva en
funcion de la audicion mas que de la visién. Los italianos concedieron a
los materiales constructivos un sentido basico en los problemas de la
acustica, restandosela tal vez a la forma del auditorio. Los franceses en
torno a la Revolucion de 1789 también parecian preferir la galeria abierta
y democratizadora al sistema de los palcos, encerrados en si mismos, tan
italiano, justificada, no obstante, por Milizia y Patte por motivos sociales y
econdmicos, pues con su construccién se subvencionaban los teatros. La
democracia post-revolucionaria de Francia conirastaba, asi, con &l sentido
aristocratico de lialia, que hallaba en el palco una serie de funciones mui-
tiples como habitat de diversion de muy diversa especie, del cual no que-
ria 0o no podia prescindir.

La Academia madrilefia —deudora institucionalmente de Francia, pero
sobre todo de Roma desde el punto de vista estético, ciudad abierta y de
encuentros en busca del clasicismo— quiso hacerse eco de tal polémica
aun con algun retraso, pues las ideas, como los libros, en los que muchas
veces se encierran para transportarse y difundirse, tardaban, por lo gene-
ral, en llegar a nuestro pais. Quizas por este motivo se introdujo entre los
temas, que los maestros arquitectos debian disertar para conseguir el
grado de incorporacion de académico de mérito, el de cudl de los tipos
de plantas semicircular o eliptica era mejor para construir un teatro segun
las leyes de la 6ptica y de la acustica. Eran las alternativas de Milizia y de
Patte, sintesis de las metddicas y progresivas discusiones tedricas italianas
y francesas. Ecos ya lejanos, pero aun no desaparecidos del todo, de un
debate dieciochesco, racionalista y de base histérica, ya casi testimonial,
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que el nuevo historicismo propiciaba otra vez. No obstante, el romanticis-
mo histérico, aun heredandolo, quitaria cierta importancia al promover una
liberalizacion de esta planta segun los gustos personales del arquitecio y
del mecenas, y hasta de acuerdo con la misma configuracién del terreno,
en el cual este edificio se debia construir. Pero ahora en los albores del xix
se seguia de alguna forma siendo deudores de tal polémica al buscarse un
modelo de teatro nacional *2.

No obstante, el debate tenia miltiples implicaciones de diversos diag-
nosticos. No se trataba tan soélo de hallar la mejor curva del auditorio para
adecuarse a las leyes de la optica y de la acustica. Habia, ademas, otros
muchos problemas, arquitectonicos, urbanisticos y hasta pictéricos y es-
cultéricos, que resolver como la ubicacion del teatro en una plaza de la
ciudad y en funcién de su centro o de su periferia *. Sin embargo, no se
podia olvidar el uso de los materiaies mas adecuados en esa lucha secu-
lar del arquitecto contra el fuego, que habia dado al teatro una media de
vida de cuarenta o cincuenta afios, y el eco. Ambos aspectos le debian
producir gran malestar y quizds desesperacion: la piedra protegia al edifi-
cio de arder; pero el sonido reverberaba. Por el contrario, la madera era
acusticamente ideal; mas atraia los incendios. También obsesionaba a
este profesional el estamentalmente aristocratico palco, que ltalia habia
hecho elemento arquitectdnico propio de su teatro nacional, ante las ne-
cesigades post-revolucionarias de hacer acceder a las masas burguesas.
La compartimentacion espacial del palco discrepaba de los espacios abier-
tos clasicos y democraticos de los graderios.

% Sobre el importante debate decimondnico sobre el teatro en la Espafia del romanticismo

hizo Juana MARia BALSALOBRE GARCia su memoria de licenciatura en la U.N.E.D., que dirigi, leida en
octubre de 1993 con el titulo «La imdgen académica del teatro espanol decimondnico: el teatro es-
pafiol y su censura en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando». Estudio que en la ac-
tualidad prosigue para presentarlo como tesis doctoral.

% Una sintesis de la arquitectura del teatro espafiol en: «Arquitectura teatral en Espafia».
Exposicion de la Direccion General de Arquitectura y Vivienda. Barcelona, Secretaria General
Técnica del MOPU, 1984. Incluye dos estudios de lanasl SoLA MORALES titulados Arquitectura tea-
tral y Los edificios en la ciudad. Tambien: El lugar del espectdculo de ANTONI RAMON GRAELLS;
Las maquinas teatrales: arquitectura y escenografia de PEpRO NAvAscuEs PaLacto, y Espacios de
la vida social: los «otros» espacios de la arquitectura teatral por ANGEL LUIs FERNANDEZ MUROZ.
Alude sobre todo al teatro espafiol decimonénico.
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