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Resumen 
El presente artículo pretende repasar algunos de los aspectos derivados 

de la transformación sufrida por el proceder escenográfico del teatro europeo 
durante la primera mitad del siglo dieciocho, cuando se rebasan tanto 
las técnicas como el imaginario teatral precedentes para adentrarse por 
una nueva vía expresiva que se mantendría vigente –con mayor o menor 
presencia– durante buena parte de la centuria.
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Abstract
This article discusses some aspects derived from the changes of the 

staging procedures during the first part of the Eighteenth Century. Ancient 
techniques and theatrical imagery were surpassed and a new expressive way 
that would remain with mor or less plastic strenght right through the whole 
century was founded.

Keywords: Scenery, Stage–Craft, Eighteenth Century, Galli Bibiena, 
Stage Painting.

A comienzos del siglo dieciocho se mantenía viva en toda Europa 
aquella tradición escenográfica altobarroca que, irradiada desde Italia 
–y más concretamente desde el foco toscano de la corte medicea–, 
se centraba en la explotación sistemática de todo un imaginario 
basado en los recursos proyectuales de la perspectiva central de 

∗ Juan Peruarena Arregui, Profesor, Universidad de Valladolid, España.

Cuad. Músic. Artes Vis. Artes Escén., Bogotá, D.C. (Colombia), 1 (1): 
115–144, Octubre 2004–Marzo 2005. 
© 2004 Pontificia Universidad Javeriana.

Arregui ESCENOGRAFÍA TEATRAL



116 cuadernos de música, artes visuales y artes escénicas

foco único, utilizando para su confección la fuga de series sucesivas 
de bastidores pareados y colocados en posición simétrica respecto 
al eje axial del escenario. Los bastidores laterales se plantaban 
frontalmente al espectador –para poder dejar paso a los intérpretes 
entre ellas por los llamados claros o entrecalles– generando un 
resultado de llamativa ortogonalidad en el diseño: una de las 
particularidades de la escenografía barroca es que sin dejar de ser 
figurativa subordinaba el realismo al arte; esto es especialmente 
claro en las escenas arquitectónicas y particularmente evidente 
en aquellas de paisaje, donde la naturaleza es tratada de manera 
artificiosa, sometida más a imperativos ornamentales y plástica o 
geométricamente compensatorios que a una preocupación por la 
reproducción exacta de la realidad.1 

Tal esquema dispositivo de los elementos escenotécnicos –y su 
consecuente formulación pictórica encorsetada por el rigor conoidal 
de un entramado perspéctico  inmutable– había llegado, sin embargo, 
a un punto de agotamiento expresivo tal que impedía, de hecho, 
toda evolución creativa de la escenografía. Para poder renovarla 
no bastaba con forzar las premisas de la pintura escénica al uso, 
sino que se hacía preciso renovar la forma misma de concebir su 
impostación estereométrica. La nueva imagen escénica se verificará 
gracias a la aplicación de la perspectiva de focos múltiples, las 
fugas diagonales y a las composiciones angulares.2 Será así cómo 
alrededor de 1700, la concepción general de la estética escenográfica 
experimente una verdadera revolución gracias a la introducción de 
la veduta per angolo o vista oblicua, de cuya invención se considera 
responsable a Ferdinando Galli da Bibiena (1657-1743).3 De hecho 
el propio autor reivindicaba en algunas de sus obras teóricas 
–como L’Architettura civile… (1711)4 o Direzioni a’ giovani studenti… 
(1732)5– el mérito de tal conquista, definiéndola como “la otra 
manera de [fabricar] escenas, nunca enseñada ni practicada antes 
de ahora.”6 Este artista boloñés desarrolló una parte significativa de 
su actividad en España: en plena Guerra de Sucesión española es 
llamado por el Archiduque Carlos de Austria (entonces rey, bajo el 
nombre de Carlos III, frente a Felipe V) a su corte barcelonesa para 
dirigir el aparato escénico de sus celebraciones nupciales con Isabel 
Cristina de Braunschweig–Wolfenbüttel (Iglesia de Santa María del 
Mar, 1 de agosto de 1708). Desde entonces entró al servicio estable 
del Archiduque, permaneciendo en España hasta 1711, año en que 
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volvió a Italia, partiendo a Viena poco más tarde al devenir su antiguo 
patrón emperador de Austria bajo el nombre de Carlos VI. Conviene 
señalar aquí las realizaciones del propio Ferdinando Galli da Bibiena 
en Barcelona para los fastos esponsalicios del príncipe Habsburgo, 
bocetos relativos a la Festa della Peschiera conservados hoy en la 
Staatliche Graphische Sammlung de Munich (Inv. nos 35331-35334 
y 41349), cuya impronta iniciaría la realización angular en suelo 
hispano y dejaría una impronta verificada en ciertos seguidores más 
o menos directos7 y en la Ciudad Condal inmediatos como Antonio 
Viladomat, quien, a través de su academia de dibujo y perspectiva, 
difundiría las bases de la “nueva escuela ampulosa con líneas en 
extremo movidas y atormentadas, muchas de ellas a fuerza de 
aproximar la distancia en sus operaciones perspectivas, pero llenas 
de una elegancia, grandeza y fastuosidad encantadora.”8

La nueva concepción perspéctica del imaginario escénico se 
propagaría a través de toda Europa, difundida por esta familia 
de escenógrafos que llegaron a constituir una verdadera dinastía 
artística. De tal manera que si en las postrimerías del Seiscientos 
la impostación de la perspectiva monofocal simétrica se hallaba en 
crisis, serían las innovaciones desarrolladas por Ferdinando Galli 
da Bibiena el detonante gráfico que contribuyó decisivamente a 
provocar una profunda transformación de la idea misma de espacio 
escénico, ya sobre el escenario ya en el propio continente edilicio o, 
al menos, en su infraestructura técnica. 

El perspectivismo exaltado de la scena ad angolo

La prospettiva ad angolo consistía en un artificio estereométrico 
que colocaba uno o varios puntos de fuga (scena a fuochi multipli)9 
no ya en el centro, sino en uno o varios ángulos no visibles de 
la composición, lo que dotaba de una riqueza de movimiento y 
una audacia de soluciones a la ilusión decorativa ignorados hasta 
entonces,10 logrando una fractura neta con la óptica perspéctica y la 
visión escénica precedentes.11 Se quiebra así la definición del espacio 
del escenario por medio de imágenes monumentales y laberínticas, 
sumamente dinámicas y frecuentemente al límite de lo imposible. 
Evidentemente la vista angular no anuló la escenografía de eje 
central monofocal, sino que, como señala Antonio Russomanno, 
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ofreció la posibilidad de crear una dinámica espacial que modulaba y 
alternaba ejes centrales y angulares.12 Se define la scena per angolo 
como aquella plantación perspectiva oblicua que no queda resuelta 
dentro del cono visual del espectador, siguiendo la trayectoria de 
los telones, sino que se prolonga, introduciéndose lateralmente 
entre los bastidores y solucionándose fuera del alcance del ojo del 
público. En síntesis, pueden definirse per angolo aquellas escenas 
que visualmente parecen atravesar en diagonal el escenario; un 
sistema que apela a la capacidad evocadora del espectador, pues 
oculta a su vista una parte del ambiente representado.13

Se consiguen, entonces, efectos de profundidad continua, 
existiendo distintas variantes proyectuales en las que la correlación 
de planos tiende a disgregarse en un espacio figurado donde las 
formas se distancian persistentemente gracias a una composición 
regida por líneas convergentes/divergentes (veduta per angolo), 
series de escorzos (prospettiva su diagonale), primeros términos 
desmesurados o in maestà (prospettiva iscritta)… Un proceder 
escenográfico, además, que como sugiere Maria Ida Biggi funciona 
solicitando la subjetividad de cada espectador no tanto en la lectura 
de los espacios representados sino en las posibilidades que la 
parte omitida de tales espacios sugiere a la imaginación individual, 
apelando a categorías expresivas y resortes sémicos similares a 
algunos de los recursos explotados por el lenguaje cinematográfico 
actual14 a través de la alusión a ciertos “espacios contiguos”, por 
utilizar el término establecido por M. C. Bobes Naves.15

En el ámbito de la mecánica teatral ello suponía, además, una 
serie de adecuaciones y ajustes en la morfología escénica que, si a 
primera vista o considerándolas individualmente puede no aparecer 
particularmente reformada, desde un punto de vista estructural 
determina, aparte de la sistematización integral del escenario, 
una actualización completa en la organización de la planimetría 
escenográfica que tendrá gran trascendencia, además de modificar 
el propio espacio útil para la representación (circunscrito por la 
perspectiva cónica prácticamente al proscenio), permaneciendo sus 
fundamentos mientras perviva la decoración pintada en el teatro.16 

Aunque con las transformaciones antedichas, estructuralmente 
los esquemas planimétricos primitivos de la reforma bibienesca 
basaban su eficacia operativa en la explotación de la profundidad 
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del escenario, ocupado en largas sucesiones de bastidores y 
rompimientos. Pero pronto se acometerán cambios al respecto. El 
antiguo sistema de cisuras a ambos lados del piso del escenario 
donde se insertaban los bastidores perfectamente simétricos 
respecto de un eje central y por donde se deslizaban lateralmente 
para realizar las mutaciones, de tan larga tradición, será sustituido 
por una nueva organización que permite colocar los bastidores en 
cualquier punto del palco escénico, bien paralelos a la embocadura 
bien oblicuos a ésta, solos o unidos en libro, hacerlos practicables… 
proporcionando nuevas y enormes posibilidades de libertad en la 
plantación del decorado y, por tanto, en la construcción espacial, en 
su traducción gráfica y en su resolución figurativa: 

Instancias estéticas y dificultades prácticas habían ceñido el 
desarrollo del aparato escénico del siglo XVII, desde la colocación 
de las ranuras para los bastidores hasta la organización de los 
tiros y maromas y de los otros dispositivos necesarios para 
las mutaciones, en base a la convención de la perspectiva 
simétrica monofocal, elaborándose un código aparentemente 
inquebrantable. Puede advertirse una marcada intolerancia 
manifestada hacia la univocidad y las limitaciones impuestas 
por la fuga central, perceptible en muchos escenógrafos de 
las postrimerías del Seiscientos […] al intentar infringir la 
convencionalidad del lenguaje estereométrico establecido, 
forzando sus esquemas y alterando la simetría de las escenas 
con la variación violenta de los elementos compositivos o 
mediante la introducción de escorzos anómalos más o menos 
evidentes. Ferdinando Bibiena se manifiesta más allá de estas 
tentativas, individualiza los puntos muertos de la convención 
[…] y restituye a la regla su lógica y su verdad. Finalmente 
es la imagen escénica la que resulta transformada, el efecto 
maravilloso renovado, la relación entre escena y público 
replanteada.17 

Resultan muy elocuentes en este sentido las intervenciones 
de Ferdinando Galli da Bibiena sobre algunas de las escenografías 
realizadas por Torelli en el Teatro della Fortuna de Fano.18 Se trata de 
diez imágenes que ilustran las plantas de otras tantas escenas de la 
dotación de este teatro tras su renovación a manos del autor boloñés 
en 1719,19 en ellas puede apreciarse, frente a la geométrica rigidez 
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en la disposición de los bastidores (marcados por las hendiduras que 
les sirven de raíl), base de las decoraciones torellianas, la flexibilidad 
asimétrica y atectónica de la topografía escenográfica planteada por 
los Bibiena. 

En cualquier caso, con el tiempo, y a pesar de que los efectos 
visuales obtenidos se iban codificando en fórmulas icónicas de una 
ampulosidad creciente, las plantaciones tienden a simplificarse, 
reduciéndose el número de componentes a través del empleo de un 
amplio telón de foro como soporte de la imagen principal de la escena 
en contraste con pocos trastos que, a escala humana, representan 
los elementos en primer término. Los puentes –implícitamente 
contenidos en la evolución técnica de la propia maniera bibienesca– 
hacia la llamada “escena cuadro” estaban, pues, tendidos: 

Durante toda la primera mitad del ‘700, la escenografía renuncia 
al eje central y desarrolla una nueva forma, aparentemente 
irregular, pero en realidad controlada técnicamente mediante 
la aplicación de las reglas perspécticas. La vista oblicua y 
la perspectiva multifocal son las dos fórmulas en que se 
resume la reformada óptica escénica. La nueva máquina 
estereométrica utiliza el espacio del escenario en términos 
diversos: divide la profundidad del palcoscenio en dos 
planos, proyecta, a la medida del hombre, los elementos 
del proscenio y de las primeras calles, mientras el espacio 
restante queda destinado a la fuga en perspectiva. Desde 
un punto de vista escenotécnico poco cambia: se practican 
maniobras sincrónicas mediante las cuales todas los piezas 
de la escena se descomponen y recomponen a vista de los 
espectadores, produciendo un efecto disolvente general en 
que los elementos arquitectónicos o naturales, como columnas 
o árboles, se superponen creando una mágica ficción.20 

Efectivamente, dado que en esta época los cambios de escena, 
dentro de un mismo acto e incluso venía siendo el proceso habitual 
en todos los teatros. El presidente de Brosses, en una carta a M. 
de Malateste, describe en 1740 ambas cuestiones de la siguiente 
manera:

En lugar de colocar uniformemente, como nosostros [los 
franceses], las piezas del decorado a lo largo de las dos 
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filas de bastidores, ellos [los italianos] las distribuyen por 
todo el escenario; si se trata de columnatas o de galerías, 
las disponen oblicuamente en múltiples líneas diagonales, lo 
que aumenta el efecto de la perspectiva […]. Hay dos o tres 
mutaciones por acto; se ejecutan sin demasiada destreza, 
con menos unidad y prontitud que en Francia. Pero aun y 
todo, cuando se han verificado, la propiedad es tal que toda 
mi atención se centra en reconocer dónde se encuentran las 
junturas de esas piezas que acabo de ver armarse una tras 
otra.21

Se puede observar, asimismo, cómo el edificio teatral barroco 
manifiesta una pronunciada tendencia a aumentar la extensión 
en fondo del palco escénico para articular las vastas plantaciones 
decorativas imprescindibles “alla grandiosità degli spettacoli,”22 como 
medio de conceder a los decorados una proporción coherente con 
la figura humana dejando un espacio hábil para el desenvolvimiento 
de la acción relativamente desahogado. De lo contrario, la necesidad 
de degradar rápidamente los términos de la plantación reduciendo 
la altura de los bastidores según se alejaban de la embocadura 
para forzar la fuga perspectiva y lograr así espectaculares efectos 
estereométricos, obligaba a los actores a mantenerse en la parte 
anterior del escenario: la imagen escénica se desarrollaba en 
profundidad pero la acción se resolvía, indefectiblemente, en 
anchura. Igualmente las condiciones acústicas, que se optimizaban 
por el efecto tornavoz de la embocadura y de iluminación, cuyas 
competencias concentraban casi toda su importancia en la línea del 
proscenio, condicionaban el comportamiento y la proxémica de los 
personajes sobre las tablas.

La importancia de estos espectáculos se concentrará ahora en la 
propia escenografía, que se “transforma en significante autónomo 
del sentido dramático representado,”23 tendiendo a relegarse el 
interés por los efectos de tramoya (al menos en líneas generales) 
a un segundo término. En el transcurso de la representación, el 
perspectivismo exaltado transforma las escenas en una gran máquina 
óptica que sigue sus propias reglas, más allá del desarrollo de la 
acción sobre el escenario, a menudo ajena incluso a las exigencias 
del libreto, pues su finalidad principal es capturar la atención del 
espectador ofreciendo siempre imágenes nuevas mediante la 
conquista de nuevas soluciones proyectuales:24
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[…] con la veduta per angolo de Ferdinando Bibiena, el espacio 
creado mediante la imagen escenográfica ya no se encierra 
en el universo “interior y absoluto” de la sala teatral, sino 
que se dilata, aludiendo al exterior; y es por esto que escena 
y sala se consagran como ambientes correlativos, pero no 
unificados.25

Otras lecturas sobre la inventio perspéctica de la escena 
angular. El artificio estereométrico frente al racionalismo 
estético

A escala significante, estas innovaciones de la escenografía 
dieciochesca coadyuvan a romper definitivamente la continuidad 
espacial entre la sala y el escenario, expresando una nueva 
relación realidad-ilusión, no ya de reflejo metafórico y ‘coextenso’ 
según la tradición del teatro cortesano del siglo diecisiete sino de 
recíproca independencia;26 la propuesta de Bibiena marcará, a 
decir de Ferruccio Marotti, “el paso de una función metafórica de 
la perspectiva a una función metalingüística.”27 En efecto, aunque 
el trabajo de la familia Bibiena se relacionará, en tanto arquitectos 
teatrales cuanto como escenógrafos, con la mayoría de las cortes 
europeas del siglo dieciocho, el propio Ferdinando no había pasado 
sin perjuicio –afirma Viale Ferrero– desde la atmósfera combativa 
del ambiente melodramático italiano al aura ceremonial y áulica de 
la corte de Viena:

El método per angolo había nacido para satisfacer, sobre 
todo, las exigencias de los teatros públicos, obteniendo una 
dilatación óptica del espacio teatral en direcciones variables, 
tanto como para extender la fruición de la escena a quien no 
ocupaba las posiciones centrales, reservadas a los príncipes.  
En el ambiente de corte, Ferdinando fue forzado explorar no 
tanto la variedad de las vistas ofrecidas por el imaginario 
escénico sino su grandiosidad espectacular; no tanto la 
posibilidad de desarrollo ofrecida por su método de proyección 
cuanto la codificación del mismo en fórmulas de monumental 
solemnidad.28

De hecho las distorsiones perspécticas introducidas por la 
composición angular se instauran en la escenografía europea 
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tardobarroca inaugurando un proceder escenográfico en el que se 
puede leer una crítica sistemática del concepto de centro29, tan caro 
–y tan útil– a la protocolaria etiqueta de las cortes principescas. La 
adopción de la veduta ad angolo identifica al escenario, a través de 
la decoración, como un área autónoma, liberada de las incidencias 
de la sala –“ofreciendo un espacio en oposición al de la sala”–30 y 
formalmente ajena a prerrogativas extraescénicas, al tiempo que 
la multiplicación o segregación del centro óptico que por su medio 
se persigue, deviene la vía que permite otorgar legitimidad visual y 
estereométrica a un elevado número de espectadores en ubicaciones 
bien diversas:

[…] la invención de los puntos accidentales, o sea, la manera 
de ver las escenas por ángulo, condujo la ciencia de la ilusión 
al súmmum. Como el gran secreto de las Bellas Artes es 
aquél de presentar los objetos de manera que la fantasía no 
termine donde terminan los sentidos, sino que deje siempre 
alguna cosa que imaginar a los espectadores que el ojo no 
ve, […] así el progresivo abandono de las perspectivas que 
concurren en el punto del centro, que representan, por así 
decirlo, el final de la potencia visual y de la imaginativa, fue 
lo mismo que iniciar una carrera inmensa a la imaginación 
industriosa e inquieta de aquellos que observan desde lejos 
las escenas.31

A pesar de que el propio Ferdinando Galli Bibiena advirtiese en su 
Architettura civile… (concretamente en la “Operazione 62”), sobre 
la necesidad de establecer un “punto de vista” perfecto, ubicado 
“donde se encuentran los personajes más notables para ver y oír 
las óperas,” es decir “en el primer orden de palcos, en el medio.”32 
Ya no es el punto de vista único sino el punto de vista idóneo, de 
igual manera que ya no se reduce la correcta fruición a un solo 
personaje sino a un estrato social, aquél que ocupa la zona central 
de los primeros palcos y que, en los teatros comerciales, venía 
identificado no tanto por linaje cuanto por disponibilidad económica. 
Precisamente será la relativización del espacio que proporciona la 
escena vista en ángulo, su ruptura con la identificación entre el orden 
de la proyección y las categorías de poder, la conquista más valorada 
por la crítica ilustrada, lo que contribuirá a mantener la vigencia 
de sus formulaciones técnicas aún cuando se hayan superado sus 
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premisas estéticas. En este mismo sentido, la dimensión pragmática 
derivada de las propuestas ad angolo y la operatividad desarrollada 
para la resolución mecanizada de las condiciones de la plantación 
mantendrán sus presupuestos instrumentales como base del sistema 
decorativo posterior. 

Sin embargo, la naturaleza misma de las imágenes ofrecidas por 
este proceder escenográfico, cifradas en visiones monumentales, 
en superficies desmesuradas, en relaciones espaciales quiméricas, 
en intrincadas construcciones cada vez más cerca de lo onírico 
que de cualquier referente positivo, parecía entrar –al menos 
aparentemente– en franca colisión con algunos de los principios 
basilares que animaban la preceptiva dramática del momento. Los 
requerimientos de naturalidad, verosimilitud y decoro se proyectan a 
la pintura escenográfica en la medida en que los postulados generales 
del arte manifiestan la exigencia de una imitatio naturæ.33 A través 
de la fidelidad histórica y respeto por los estilos arquitectónicos en 
la reconstrucción de ambientes, así como a la atención al dato real 
en la representación de los paisajes y exteriores, será proscrito el 
onirismo en la reproducción de los edificios y las visiones de aquella 
naturaleza artificial y caprichosa tan cara a la plástica Barroca. 
No en vano el término decoración parece provenir de la idea 
ilustrada de decoro.34 Las sanciones al “gusto bárbaro y riberesco 
de arquitectura y perspectiva en sus telones y bastidores […] la 
impropiedad, pobreza y desaliño de los trajes; la vil materia, la mala  
y mezquina forma de los muebles y útiles; lapesadez y rudeza de las 
máquinas y tramoyas,” es decir, a “la indecencia y miseria de todo el 
aparato escénico” que profería Jovellanos en 1796,35 así como a las 
escenas “llenas de transparentes y columnas salomónicas que daban 
vueltas sobre su basa y otros cien mil desatinos en arquitectura 
y perspectiva”36 –según se leía en la prensa madrileña todavía a 
comienzos del siglo diecinueve– se convierten a partir del último 
cuarto del setecientos en un lugar común de la crítica. Ya Algarotti, 
en la edición de 1763 de su Saggio sopra l’opera in musica, critica 
las vistas angulares y polemiza respecto a la producción de los 
seguidores de los Bibiena, a quienes acusa de exagerar la bizarría 
de sus composiciones alejando de la pintura teatral los fundamentos 
del arte que la hacían verosímil, “[…] por no hablar de una cierta 
arbitraria perspectiva que se han creado en la mente y les hace 
denominar gabinete a aquello que podría llamarse salón o atrio, 
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y designan como prisión a aquello que podría servir como patio e 
incluso como plaza.”37 Resulta muy revelador comprobar cómo estos 
juicios son reproducidos, de manera casi idéntica, por Francesco 
Milizia: 

En orden á la Pintura y Perspectiva de la scena, [se] estudiara 
á Fernando Bibiena, que en esto fue gran maestro. Pero no 
se ha de estudiar como han hecho sus sequaces, los quales 
abandonando el fundamento del Arte, se han dado al desvario, 
amontonando caprichos, extravagancias, cimbramientos, 
trepaduras, agujeros, y todo genero de vichos extraordinarios, 
llamando gavinete lo que podria servir de vastissima sala, y 
carcel á lo que parece un zaguan.38

Realmente, según reconoce Tomlinson, los decorados de 
Ferdinando y Francesco Galli Bibiena: 

[…] daban por hecha la separación entre sala y escenario, 
ahora habitual. Pero van un gran paso más allá […] al romper 
entre mundos físicos y metafísicos. En ellos no parece haber 
posibilidad de representar el contacto directo y palpable 
con los cielos. (De hecho, las máquinas escénicas, los 
mecanismos fundamentales para representar tal contacto 
en el pasado, ya han caído en desgracia, víctimas de un 
gusto por la verosimilitud que Metastasio expresaría más 
tarde al protestar: “Nuestra ópera y nuestra razón no son 
cosas incompatibles”). Las inmensas e imponentes vistas 
arquitectónicas de los Bibiena no sólo desgajan al público de 
los actores sino a éstos de los cielos. O, para ser más precisos, 
señalizan en sus fantásticas proporciones la presencia de algo 
más allá, que su materialidad no les permite presentar sino 
sólo re-presentar. Son los avatares de una metafísica que 
no puede tocar el mundo material sino sólo ser configurada 
en él mediante una enigmática correspondencia. En esto, la 
arquitectura de los Bibiena presagia la metafísica del mismo 
modo en que lo hace el virtuosismo vocal desplegado ante 
aquélla. La afirmación escenográfica del sujeto moderno es 
dual y completa.39

En concordancia con la aserción metastasiana antes citada por 
Tomlinson (aplicada en realidad por su autor a Apostolo Zeno)40 cabría 
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aludir a ciertas reflexiones del español Ignacio de Luzán contenidas 
en su Poética –según Checa Beltrán “la biblia del neoclasicismo 
teórico español”–41 que apuntan en la misma dirección, cuando 
declara que: 

Una cosa es la naturaleza de las cosas y otra nuestra opinión. 
No es extraño ni nuevo que nuestra opinión no se conforme 
con la naturaleza de las cosas, y así puede muy bien una 
misma cosa ser imposible en sí y ser posible y creíble en 
nuestra opinión, ser verdadera en sí y ser falsa en nuestra 
opinión, y, consiguientemente, increíble. Esto me parece 
innegable.42 

En esta misma línea, y a pesar del consuetudinario rigorismo 
normativo de la dramaturgia académica gala: 

Es una máxima general –aseveraba F. H. D’Aubignac ya en 
1675 en su Pratique du Théâtre– que el motivo del teatro no 
es lo verdadero, puesto que hay numerosas cosas verdaderas 
que no deben ser vistas y muchas otras que no pueden ser 
representadas. Tampoco lo posible será la razón del teatro, 
porque aun habiendo innumerables cosas que podrían 
hacerse […] resultarían ridículas y poco creíbles si fueran 
representadas.43 

También en este sentido se manifestaba L. A. Muratori a comienzos 
del siglo dieciocho en su Della perfetta poesia italiana (Modena, 
1706),44 haciendo gala de una notable flexibilidad en su concepto 
de verisimilitud, flexibilidad  recogida por el propio Luzán, quien 
justificaba algunas formas de ésta merced a ciertos argumentos 
procedentes del tratadista italiano, al discriminar la noción en dos 
especies: verosimilitud popular o “aquélla que parece tal al rudo 
vulgo y á las personas legas,” y verosimilitud noble, “aquélla que 
sólo parece tal á los doctos.”45 En este sentido Luzán escribiría: 

[…] es preciso que el poeta se aparte muchas veces de las 
verdades científicas por seguir las opiniones vulgares. Que el 
ave fénix renazca de sus cenizas, que el viborezno rompa al 
nacer las entrañas de su propia madre, que el basilisco mate 
con su propia vista, que el fuego suba a su propia esfera 
colocada debajo de la luna, y otras mil cosas semejanes que 
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las ciencias contradicen e impugnan, pero el vulgo aprueba 
en sus opiniones, se puede muy bien seguir y aun a veces 
anteponer a la verdad de las ciencias, por ser ahora, o 
haber sido en otros tiempos, verosímiles y creíbles entre el 
vulgo, y por eso mismo, más acomodadas para persuadirle y 
deleytarle.46 

Todavía a finales del siglo dieciocho los postulados sostenidos 
por la preceptiva neoclásica prorrogaban en buena medida los 
supuestos teóricos de las primeras décadas del siglo y así Santos Díez 
González, en sus Instituciones Poéticas, sanciona la traspolación de 
los anteriores términos a una nueva circunscripción especulativa –
dividiendo la verosimilitud en “absoluta” y “respectiva” o “relativa”– 
al aseverar que, en último caso, “la verosimilitud no se opone a lo 
maravilloso; pues esto, aunque extraordinario, puede ser creíble en 
un héroe, cuyas acciones son extraordinarias.”47 Así géneros como 
el lírico, sometido a su propia y particular lógica orgánica, no serán 
considerados por este tratadista como inverosímiles, sino sujetos a 
una verosimilitud relativa “respectiva á su esencial constitución”– 
en cuya conquista interviene de forma concluyente su visualidad 
(según se verá más adelante) con lo que la decoracion se coloca no 
ya entre los parerga de esta especia dramática, sino como uno de 
los fundamentos de su ergon:48 

[…] Poesía, Música, Decoracion […] se unen entre sí tan 
íntimamente que no puede considerarse una sin que se 
consideren las otras, ni comprehenderse la naturaleza del 
melodrama sin la union de todas tres. […] El Decorador debe 
ayudar á la Ilusion, disponiendo la Decoracion según el plan 
establecido por el Poeta, y por el Músico. […] El Poeta tiene 
privilegio para no estar ligado á la unidad de lugar, ó Scena; 
pero no debe descuidarla, ó perderla tanto de vista que á 
cada Scena se vea una mutacion, ó que los Espectadores en 
un instante sean trasladados desde Pechin á Madrid, ó desde 
el Erebo al Olympo.49

De nuevo se manifiestan las competencias del concepto de 
mímesis como fundamento del arte: una imitación de la naturaleza 
de adscripción aristotélica,50 entendida la naturaleza en su sentido 
más amplio, extensible pues tanto a lo real como a lo posible y a 
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lo imposible,51 y aplicable a todas las artes según la formulación de 
Charles Batteux en su célebre tratado Les Beaux-Arts réduits à un 
même principe  (1746)52, aunque particularmente a la poesía y a la 
pintura, según la célebre formulación del abate Du Bos expuesta en 
sus Réflexions critiques sur la poësie et sur la peinture de 1719.53 
Siguiendo de nuevo a José Checa Beltrán,54 en el siglo dieciocho 
la aceptación general de imitación de la naturaleza no comportaba 
el rechazo a la representación de realidades extrasensibles, 
realidades contempladas por Batteux55 y presentes en la mayoría 
de las poéticas contemporáneas (desde Luzán,56 pasando por 
Arteaga,57 hasta Sánchez Barbero58). Asimismo la mímesis podía ser 
“particular” (o icástica: representación fiel, detallada y objetiva del 
natural) o “universal” (o fantástica: representación paradigmática 
de la realidad, seleccionando y combinando los objetos, detalles y 
aspectos que más interesan al artista), en términos generales las dos 
opciones más extendidas –no exentas de matices y subdivisiones– 
en la teoría de las artes y el pensamiento literario dieciochesco. Dos 
tipos de imitación que en ocasiones se solapaban, de manera que, 
según ha reconocido René Wellek, bajo el concepto de –imitación 
de la naturaleza […] podían albergarse casi todas las variantes 
del arte: desde el naturalismo más estricto a la más abstracta 
idealización.”59 

En esta misma línea, y atendiendo al progresivo avance en 
la precisión de una imagen escénica escrupulosamente veraz, 
atinente tanto a la contrahechura mimética de realidades según una 
disposición icástica o fantástica, parece relevante el interés de la 
tratadística dieciochesca por conceptos como la enargía o hipotiposis 
que enlazaba con el tópico Horaciano “ut pictura poësis,” según 
el cual se establecían equivalencias entre la pintura y la poesía,60 
suponiéndose los mismos principios para ambas artes: “llámase la 
poesía pintura de los oídos y la pintura poesía de los ojos” afirmaba 
sin ambages Ignacio de Luzán.61 De forma correspondiente, y desde 
sus precedentes barrocos, la substancia retórica que subyacía 
alimentando tanto el diseño como la reproducción del imaginario 
escénico del Seiscientos, parece trascender y destilarse en el 
pensamiento estético dieciochesco, pudiendo advertirse en ciertos 
fragmentos de la ya referida Poética, donde Luzán vincula los 
procesos descriptivos en literatura utilizando significativas analogías 
pictóricas, en perfecta sintonía con el discurso precedente:
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Débese aquí advertir, según aviso del Muratori,62 que estas 
vivas descripciones y pinturas de los objetos […] no son lo 
mismo que esotras descripciones pueriles, por ejemplo de 
una batalla, de una tempestad u de otro cualquier objeto, que 
los estudiantes suelen hacer en las escuelas de retórica para 
ejercitar el estilo; las cuales descripciones, de ordinario, no 
son más que una amplificación o numeración […] sin penetrar 
más adentro en la fantasía, ni dejar en ella impresa una 
viva imagen del objeto que describen. Un buen poeta, que 
quiere hacer una pintura perfecta, debe fijar atentamente 
su imaginación en el objeto y observar en él aquellos 
delineamientos y visos […] que pueden hacer más fuerte 
impresión en la fantasía ajena.63

Efectivamente, la eventual paradoja teatral del Setecientos 
establecida por los sutiles desplazamientos de los confines de la 
imitación y la jurisdicción de la verosimilitud se proyecta a las 
condiciones de la escenificación y se encuentra perfectamente 
reflejada en el ‘monumento’ paradigmático de la Ilustración: 
la Encyclopédie française. En su apartado dedicado al teatro, 
además de mostrar y explicar detalladamente los avances de 
una progresivamente sofisticada arquitectura teatral, se hace 
especial hincapié en toda la infraestructura escénica que sustenta 
la realización del espectáculo, mostrándolo como un complejo 
organismo mecánico hábil para toda suerte de juegos escenográficos 
(vuelos, apariciones, mutaciones a vista…) y llamativos efectos de 
diversa índole (incendios, cataclismos, transformaciones…) que son, 
además, prolijamente explicados. Realmente, tal y como afirma 
Jacques Proust, en términos generales el teatro de la segunda mitad 
del setecientos puede entenderse como il luogo del paradosso: 

Se acude al teatro para aplaudir dramas conmovedores, 
próximos por situación y atmósfera a la experiencia del hombre 
común; pero se acude también en busca de cualquier forma 
de ilusión que la técnica más sofisticada de la época consienta 
crear […] Mediante cabrestantes, maromas, cables, poleas 
[…] tramoyistas, decoradores y escenógrafos son capaces de 
recrear con sus artificios cualquier escena real o imaginaria 
[…]. Todo, pues, se desarrolla como si, gracias a las máquinas 
generadas por el intelecto racional, lo maravilloso, desechado 
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junto con la religión por la omnipotente razón, encontrase en 
el teatro el lugar idóneo para su clamorosa revancha.64 

Podrían interpretarse en esta clave los progresos de un 
espectáculo escrupulosamente ilusionista donde la mimesis es 
llevada al límite de sus posibilidades en la pretensión de reproducir 
sobre el escenario fragmentos de una realidad posible o imposible 
–las “imágenes simples o naturales” y aquellas “fantásticas o 
artificiales” de Luzán–65, pero siempre regida por el polisémico 
concepto de verosimilitud, donde la veracidad en la apariencia de la 
imagen representada alcanza niveles de legitimidad formidables. Sin 
embargo la identificación individual de realidades concretas parece 
encontrarse aún subordinada a la motivación sígnica de la conducta 
escenográfica en su vocación hacia las imágenes de cualidad 
universal, menudeando sobre el escenario milieux detalladamente 
indeterminados y realistas imágenes di maniera, tan anónimas como 
perfectamente competentes para recrear los ambientes exactos y 
establecer los paisajes y entornos precisos del acontecer dramático, 
dando así lugar a un proceder “imitativo” ecléctico adscrito, según 
Checa Beltrán, “a un naturalismo idealista, o mejor a un idealismo 
naturalista.”66

El sometimiento a la verdad no será, por tanto, inflexible y en 
la impostación escenográfica el elemento retórico, a la vez origen 
y producto de una recreación estereotipada o estilizada de la 
naturaleza, se asimila a la normalización estatuida, desde el anónimo 
formalismo perspéctico instaurado por la manera bibienesca hasta 
la indeterminada descripción histórica, especulativa o utópica, 
alentada por los avances iniciales de la verosimilitud racionalista. 
Merecen ser recordadas, en este sentido, las afirmaciones vertidas 
por el jesuita Esteban de Arteaga, quien en sus Investigaciones 
filosóficas sobre la belleza ideal considerada como objeto de todas 
las artes de imitación (1789), aplicables a la creación artística en 
general y perfectamente acomodables al proceder de los inventori 
delle scene en particular:

Y si acaso no halla en las cosas naturales lo que ha menester 
para lograr lo que pretende, entonces debe suplir con el 
arte los defectos del original, ya trasladando a su objeto y 
reconcentrando en él sólo las bellezas esparcidas en otros 
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objetos de la misma especie, ya añadiéndole la propia fantasía 
perfecciones ficticias, pero que se acomoden a la naturaleza 
del objeto que imita, hasta que resulte un conjunto de belleza 
natural en las partes, pero ideal en el todo, al que pueda 
aplicarse lo que dijo Aristóteles: Optimum in unoquoque genere 
est mensura ceterorum. Este género de imitación es la que 
Platón llama fantástica, que corresponde a la imitación de la 
naturaleza universal y contiene todo lo que, no existiendo en 
ningún individuo particular, recibe forma y ser de la fantasía 
del artífice, el cual se forja un modelo imaginario, mas no 
imposible, y semejante al natural, aunque no existente en 
la naturaleza. El mismo filósofo la distingue de la imitación 
icástica, o sea de lo particular, que abraza acciones y cosas 
verdaderas, según se hallan en la naturaleza, en el arte o en 
la historia.67

Paralelamente, la evolución estética de los criterios espectaculares 
y los avances racionalistas en el campo del teatro permiten advertir 
otro aspecto interesante, como es la disminución del interés por 
el “maravilloso mecánico,” que fuera componente de fundamental 
vigencia hasta la reforma escenográfica bibienesca, tal y como ha 
evidenciado Cesare Molinari.68 A partir de entonces, y superada la 
estricta complejidad autosuficiente del entramado perspectivo ad 
angolo –técnicamente limitado desde un punto de vista expresivo 
por los parámetros de su propia perfección estereométrica—, 
la necesidad de una coordinación entre la poesía, la música y el 
episodio decorativo, la progresiva imposición de una coherencia 
vinculante entre narración argumental, discurso performativo 
y entorno escenográfico, se convertirá en el nuevo mecanismo 
dramático que, a lo largo de la segunda mitad del sigo dieciocho, 
substituya progresivamente tanto “prodigiosos” artificios escénicos 
implantados por la mecanotécnia seicentista como los alambicados 
artificios perspécticos del primer Setecientos.
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