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FIESTAS TEATRALES EN EL RETIRO CALDERONIANO
Por EDUARDO L. HUERTAS VAZQUEZ
Instituto de Estudios Madrilesios

Conferencia pronunciada el dia 15 de
febrero de 2005, en el Museo de los
Origenes (antes Museo de San Isidro)

EL GRAN ESPECTACULO: DRAMA, MUSICA TRAMOYAS Y ESCENOGRAFIA

Realmente, la presencia de la masica en el teatro siempre fue una constante en
Espana, tanto en los géneros mayores como los géneros menores intermedios, intro-
ductores y finalizadotes de los especticulos teatrales. Pero esto no indica que hubiere
en Espana verdadero teatro musical. Los intentos mds conscientes en esta direccion
se produjeron precisamente en el siglo XVII y el autor de ellos fue Calderén de la
Barca, quien escribia un tipo de obras para ser musicadas en todo o en parte, gene-
ralmente por encargo real, para ocasiones solemnes. Estas obras constituian el nicleo
principal de las fiestas reales, las cuales tenian lugar en los Jardines y Palacios de los
Reales Sitios, algunos de los cuales tenian teatro propio y en otros se habilitaban salas
o espacios para ello. La asistencia habitual de la Corte y el hecho de tener, como
objeto, la exaltacion de la Monarquia y como protagonista al Rey, dotaban de inusitada
grandeza a esas fiestas, cuyas suntuosas funciones de teatro, musica y danza se daban,
eminentemente en los teatros de los Reales Sitios, esto es, en los teatros palatinos,
que eran

aquellos coliseos establecidos en los mismos palacios reales o contiguos a ellos, asi como
también en otros lugares, pero siempre vinculados a la vida cortesana, organizados por los
monarcas y cuyos edificios se reservaban para que asistiesen a ellos las personas de la familia
real y otras de categoria social elevadisima.

Respecto a estos teatros, concluye Subira con una observacién muy apropdsito
de nuestro tema:
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palatinos habian de ser aquellos en suelo italiano donde se dieron funciones operisticas
durante la primera mitad del siglo XVII, y lo serian también por entonces los reservados a

fastuosas galas en la Corte espafiolal.

En efecto, esas funciones fastuosas las celebraba la Corte espafiola en los teatros
y coliseos de los jardines y palacios de los Sitios Reales del Buen-Retiro, de la Zarzuela,
del Pardo, de la Casa de Campo, de Aranjuez o en el Salén Dorado del Alcizar Viejo.
Su apogeo tuvo lugar, sobre todo, en el reinado de Felipe IV «el Grande», en el
gobierno del Conde Duque de Olivares, y con la asistencia creativa y directiva de
Calderén de la Barca. En este contexto fue en el que Calderén intentd consciente-
mente «competir con los primores» de Italia, haciendo textos para operas y al mismo
tiempo no retar «la célera espafiola», haciendo textos para zarzuelas. Estos son los
dos productos calderonianos destinados al mercado del ocio cortesano, el de las fiestas
reales de los Palacios del Buen Retiro y el de la Zarzuela. También produjo Calderén,
por supuesto, textos para comedias de musica y para dramas con musica, asi como
entremeses, bailes, mojigangas y otros géneros breves, en los que la musica, el canto
y la danza formaban parte integrante del especticulo teatral.

La trascendencia de Calderén en este punto ha sido reconocida por los grandes espe-
cialistas en su obra, tanto por los que fijan el campo de sus investigaciones en la critica
y en la historia del teatro y de la literatura, como por los que lo hacen desde la vertiente
de la musicologia. A titulo de ejemplo, transcribo dos cualificadas opiniones, una de
cada perspectiva indicada. La historico-literaria de Alexander A. Parker pone el acento
en la relacién entre mitologia y la musica y en su efecto elevante del teatro dramatico.

Calderén desempena un papel importante en la primera etapa del desarrollo de la 6pera
en Espafia: muchas de sus obras mitoldgicas son dramas musicales en su totalidad o en
parte. La mitologia y la musica, cada una a su manera, elevaron el arte dramatico muy por
encima del ambito de la realidad prosaica. Este teatro no estaba destinado al publico ordi-
nario, sino a una elite aristocratica. Todas las obras mitolégicas de Calderén son obras de

corte, aunque no todas sus obras de corte son mitolégicas?.

La musicéloga francesa, profesora de la Universidad de la Sorbona de Paris, Danie-
le Becker, en cambio, marca las diferencias de Espafa con respecto de Europa, pun-
tualizando estas peculiaridades del teatro musical espafiol, provenientes de la perso-
nalidad creadora del poeta de los dramas:

El caso de Espanfa es caso aparte. En cualquier historia de la musica operistica de los
demis paises europeos, lo primero es el musico; luego viene, si cabe, el libretista. Hay poetas
de comedia, cuyo texto puede prescindir de la musica. El poeta, sin embargo, tiene que

cumplir con las exigencias del publico que reclama la musica para amenizar la obra teatral.

U SUBIRA, José, Temas musicales madrileios, Instituto de Estudios Madrilefios, C.S.IC., Madrid 1971, pag. 169.
2 PARKER, Alexander A., La imaginacion y arte de Calderon, Catedra, Madrid 1991, pags. 399-400.
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Las necesidades de las mutaciones también influyen en la escritura, asi como las posibilidades

musicales de los comediantes®.

Pero, el especticulo teatral, especialmente el destinado a las fiestas reales, no debe
circunscribirse solamente a los textos dramaticos, que, en el caso de Calderén, son
bastante mas explicitos que los demas dramaturgos en lo relativo a la integraciéon de
las artes mayores, —la musica, la pintura y la arquitectura teatral—, asi como de las
artes menores o de las técnicas. Varios tratadistas han visto el tema de este punto de
vista. Por el momento voy a fijar la atencion en unas consideraciones de Julio Caro
Baroja sobre aspectos de interés y de significado de este tipo de espectaculos. El inves-
tigador fija el estado de la cuestion en estos términos:

El exclusivismo de los criticos literarios ha hecho olvidar —o parece que ha hecho olvi-
dar— que desde la época de Calderén a la de Canizares, el teatro no es pura materia literaria.
Porque es también, siempre prestigio visual y auditivo. Los sentidos jugaran tanto como el
intelecto en la creacién del especticulo; y considerando la posicién de los espectadores,
tanta importancia tendra los efectos de una buena perspectiva o una mutacion escenografica
complicada, como la accién de la fabula en si y la de las pasiones puestas en escena. A veces,
también, los efectos auditivos, musicales®.

Realmente, Caro Baroja, para explicar la importancia de la tramoya y de la esceno-
grafia en los grandes especticulos de la Corte de Felipe IV. Parte del supuesto de que
en estos espectaculos «lo plastico y lo musical tenfan tanta importancia como lo literario».
Admite, por supuesto, que el sopote substancial de esos espectaculos eran los textos
dramaticos calderonianos, henchidos de mitologia y de magia. Estos dos elementos
eran los que ofrecian las mayores posibilidades para los espectaculos de las reales fiestas
cortesanas. De aqui la necesidad y conveniencia de las grandes tramoyas y escenografias,
pues solo asi el elemento pléstico se tornaba tan substancial al gran especticulo como
el musical y el literario. Los dramaturgos de la época fueron proclives a este tipo de
espectaculo y explicitaron en sus textos esas necesidades y —por qué no— eses servidum-
bres de los efectos fantasticos y maravillosos de la plastica y de la musica para conseguir
los sorprendentes efectos que lo mitoldgico, lo simbdlico y lo magico de los textos
requerian y perseguian. Resultando evidente, en conclusion de Caro Baroja, que, en
efecto, la mayoria de los dramaturgos de la época con Calderén a la cabeza,

poseyeron unas ideas muy claras sobre el significado, no sélo teatral, de la escenografia
y de las tramoyas, sino también de lo que podria llamarse el contenido filoséfico o psicolégico
de la misma’.

> BECKER, Daniele, Lo hispdnico y lo italiano en el teatro espaiiol del siglo XVII, en la obra conjunta Espafia
en la musica de Occidente. INAEM, Ministerio de Cultura, Madrid 1987, tomo I, pag. 375.

4 CARO BAROJA, Julio, Teatro popular y magia, Revista de Occidente, Madrid 1974, pag. 22.

> Op. cit., pags. 39-40.
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Ademais, por estos caminos se encontraron, en el teatro cortesano de gran espec-
taculo, —sobre todo, el de la etapa de mayor esplendor del Buen Retiro—, el arte
literario, el musical y el plastico con la naturaleza. La poesia dramatica, la musica, la
pintura y la arquitectura pretendian imitar a la naturaleza, —tal como lo planteaba
los escenarios demandados por Calderén en sus textos—, valiéndose del arte de la
magia de las escenografias y tramoyas.

Arte por un lado (el humano): Naturaleza por otro. —~dice Caro Baroja— El Arte imita
o mds que imita a la Naturaleza. Y «usurpa» su imperio. Esta posicién humana del artista,
que es técnico y cientifico ademads, es casi la misma que se atribuye al mago. Uno y otro
provocan «ilusiones» pero unas son diabélicas y otras de artificio. La magia blanca esta

cerca de la escenografia y de la tramoya. El llamado «Ilusionismo» también®.

Y en esta actividad creadora de ilusiones de «artificio» tan artistas y magos eran
Calderon y el maestro de masica Juan Hidalgo como los ingenieros, arquitectos, pin-
tores y perspectivos italianos —Lotti, Fontana, Rizi, Antonozzi, Del Bianco, Mantuano,
etc.— que vinieron de la Corte de Felipe IV para dirigir técnicamente sus teatros, idear
y hacer tramoyas, las escenografias, las trazas y las mutaciones de las «comedias céle-
bres que en aquel tiempo se hacian en el Retiro». Pues, los valores esenciales y mas
significativos de las fiestas teatrales cortesanas eran, en sintesis, la confluencia reli-
gién-mitologia (o sea, paganismo y cristianismo) la monumentalidad y el decorativis-
mo, en suma la espectacularidad visual y auditiva’.

Efectivamente, Calderén de la Barca fue nombrado director artistico del teatro
de la Corte en 1635, una vez inaugurado el palacio del Buen Retiro y cinco afios
antes de la inauguracion de su Coliseo. Pues Calderdn, ademas de esencial hombre
de teatro, fue hombre de Corte. Dicho nombramiento fue un hito mas en la suce-
sion de mercedes y favores cortesanos: pensiones reales, el habito de Santiago,
capellania reales, etc. Todo ello encaminado a exaltar la «grandeza de su personax.
La vinculacién reciproca entre la Corte y Calderén marcara su actividad de dra-
maturgo quien contribuira al esplendor del teatro palaciego, en sus distintos
escenarios palatinos, con una notable produccién de obras, sobre todo mitolé-
gicas, ya todas «en musica» —las 6peras—, ya alternando mdsica y texto dramatico
—las zarzuelas—. Y desde la citada vinculaciéon «hemos de entender —concluye
Diez Borque— sus aportaciones a la vida teatral palaciega y a la del Buen Retiro
en particular»®.

6 Op. cit., pag. 43.

7 Cfr. DIEZ BORQUE, José Maria: Fiestas y teatro en la Corte de los Austrias, en el Catilogo Barroco Espaiiol
y Austriaco, Fiestas y Teatro en la Corte, Museo Municipal de Madrid, 1994, pp. 20-21 y Celos y ¢/ teatro de
los dioses de la gentilidad, en el Programa de Celos, aun del aire, matan, Teatro real, Madrid 2000, pags. 66-73.

8 DIEZ BORQUE, J.M.: Teatro del siglo XVII: Lope de Vega y Calderén de la Barca, en MORAN, Miguel y
GARCIA, Bernardo J. (eds): El Madrid de Veldsquez y Calderén, Caja Madrid Fundacién/Ayuntamiento de
Madrid, Concejalia de Cultura, Madrid 2002, pags. 293-294.
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Especialmente entusiasmado por la construccion del palacio del Buen Retiro, Cal-
derén escribié un auto sacramental titulado «El nuevo palacio de Retiro», cuya des-
cripcidn consagran estos versos:

... este Palacio, esta Casa / y nueva fundacion, quien
quisiera verla ha de ir / a San Jerénimo, pues

esa estancia de las fieras / que la Tierra empez6 a ser,
esa mansion de las aves / que lo fue el aire también
ese piélago del mar / para los peces, de quien

nacen tantas fuentes, todo.

Este lugar, pues, habria de ser el mejor escenario para la puesta en escena de ese
manojo de espectaculares piezas mitoldgicas, en las que Calderdn intentaba el gran espec-
taculo, esto es, la sintesis de las artes: la poesia, la musica, la pintura y la arquitectura. Y
en el fondo, y con ellas fundida, la Naturaleza del Buen Retiro, utilizada e integrada como
escenarios complementarios o alternativos, sintetizados por Calderdn en estos versos:

Que aquestos jardines bellos / sean teatros del dia
Y de musica y poesia / haya un gran festin en ellos.

Y en efecto, a partir de 1650 Calderén de la Barca, ordenado ya sacerdote, aban-
doné el cultivo del teatro publico para dedicarse fundamentalmente al teatro palaciego
y a los autos sacramentales. Y a partir de esa fecha, Calderdn se constituye en el prin-
cipal centro de produccién del teatro de las fiestas reales con la aportacion de sus
obras, con la direccion artistica y técnica de las mismas y con su asistencia a la orga-
nizacion integral de esas fiestas.

Hablando el historiador, especialista en el reinado de Felipe IV, José Deleito y
Pinuela, del escenario del Coliseo del Buen Retiro, destaca su superior aptitud para
las obras de gran espectaculo del gusto y preferencia reales, grueso principal de las
fiestas reales, por

su adecuada disposicion para efectos de complicada tramoya y de gran aparato escénico,
desconocido en los humildes corrales publicos, y por los que tenia singular predileccion el
rey, como por todo lo vistoso, magnifico e impresionante. (...) Halagando los gustos del
Rey, menudeaban obras de puro espectaculo, que recuerdan algo las comedias de magia.
(...) y a las brillantes operetas y atin mas fabulosas revistas que se ha sucedido hoy en el
favor de cierto publico, aunque con asuntos distintos, preferentemente religiosos, mitolégicos
y caballerescos, que entonces el gusto exigia y que daban ocasién a cuadros de gran visua-
lidad y transformaciones sorprendentes. En tales obras, cual en las modernas anélogas, la

literatura era lo de menos, y lo esencial el arte del maquinista y del decorador...’.

> DELEITO Y PINUELA, José, E/ Rey se divierte, Espasa-Calpe, Madrid 1935, pdgs. 222-223.
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Dejando por el momento la critica a ciertas generalidades e imprecisiones, relativas
a la calificacion analdgica de los géneros de teatro musical, podemos comprobar que
este historiador ya mas alld que Julio caro Baroja, al afirmar que en las obras de puro
espectaculo el texto dramatico era lo de menos y que lo esencial era el arte de las tra-
moyas y de la escenografia.

Prescindiendo del tema de la mayor o menor importancia de las artes intervinientes
en los espectaculos teatrales del Buen Retiro, lo cierto fue que, dada la conjuncion de
las fuerzas artisticas y técnicas en la creacion de grandes espectaculos cortesanos, ese
Real Sitio del Buen Retiro vivi6 el mayor periodo de esplendor de su historia en cuanto
al sensacional despliegue de grandes fiestas reales. La estela més presuntuosa grandeza
—mas hueca que consistente-que dejo ese Real Sitio en la historia es innegable. A partir
de esta etapa filipesco-calderoniana, el Buen Retiro fue elevado a la categoria de simbolo
y de mito, especialmente por posteriores tratadistas, algo excesivos en su admiracion
por lo imperial austriaco, en su romanticismo o en su fervor madrileista. Simbolo del
poder real y mito de la grandeza de un reino ante la que todos —nobleza y pueblo, poe-
tas, comicos— tenian solo un papel: alabar al Monarca y exaltar la Monarquia.

Entre el madrilefiismo romantico, la mitificacién del retiro en sus fiestas reales,
alcanza cotas de verdadera hipérbole. José Bordiu, historiador del Buen Retiro, acoge
y glosa esta cita del escritor madrilefiista Emilio Carrere:

Lo mas justo que puede decirse de las fiestas filipenses en el Retiro es que superaban
en arte y riqueza a Roma, a Venecia y a Versalles. El gran esplendor de aquella Corte amable,
iluminaba las noches del Buen Retiro (...) Felipe IV, a pesar de todas sus leyendas, supo
mantener la dignidad real mejor que los Luises franceses. La Calderota es més ptdica que
la Pompadour. El Buen Retiro, mas decoroso que Versalles.

No eran solo especticulos teatrales los que se verificaban en el Retiro. Celebribanse
también justas y torneos, danzas, bailes y musicas. Casi diariamente amenizaban los festejos,
en sus variadas formas, aquella residencia encantadora'®.

En términos analogos, —que parecen el precedente de los anteriores-aunque, con
ciertas dosis de critica politica y social, se expresa José Deleito y Pifiuela. Para este
historiador la fundacién del Buen Retiro fue «la tinica gran obra realizada por Felipe
IV en Madrid y una de las més trascendentes». En su real designio el Buen retiro fue
el Versalles espanol, ante todo un «signo externo de superioridad como rey». Y, al
mismo tiempo que al Buen Retiro se le considera como el centro de produccion de
grandes especticulos es también considerado como «una especie de Carnaval per-
petuo, como el centro preeminente de la frivolidad y la disipacion para el rey y sus
cortesanos»'!.

Para la Corte de un rey «galante y libertino» el Real Sitio del Buen Retiro fue

10 BORDIU, José, Apuntes para la historia del Buen Retiro, Vicente Rico Impr., Madrid s/a., p. 34.
11 DELEITO Y PINUELA, José, op. cit., pags. 196-197.
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la apoteosis del placer, de la galanteria, del arte decorativo, del lujo, de la magnificencia,
de la visualidad. Ni Babilonia, ni Roma, ni Venecia, ni Paris, disfrutaron tal vez de fiestas
mas ruidosas y alegres, de pedestal mas propicio para cimentar las glorias faciles de un sobe-
rano gozador. Pero hasta aquel paraiso no llegaban los clamores putblicos. El rey, encerrado
en €l por el vértigo del bullicio, pas6 los mejores afios de su largo reinado, ajeno a los graves
problemas de su gobierno'2.

Asi, con esta visioén, por muy rara e hiperbdlica que pueda parecernos, concluye
el catedratico historiador, José Deleito y Pifuela.

Es también este tratadista quien, recogiendo los datos de los cronistas espafioles
y viajeros extranjeros, sintetiza la dotacion urbana del Buen Retiro, cuyo amplio
recinto abarcaba.

mis de 20 edificios, cinco grandes plazas, un estanque casi cuatro veces como la plaza Mayor
de Madrid, y otros més pequefios, ocho ermitas, dos teatros, una construccién especial para
saraos y bailes, un juego de pelota y el famoso Gallinero, modesto origen de la suntuosa fundaciéon
(...) completaba las obras un ntimero considerable de huertas, bosques, jardines y glorietas (...)2.

Realmente el Buen Retiro, con sus lagos, explanadas y grandes salones para espectaculos
y fiestas, con sus bosques para la caza; con su mezcla de ermitas catélicas y desnudas divi-
nidades paganas, con sus apartados pabellones y rincones floridos y umbrosos, propicios
al culto de Eros, era el mas adecuado marco para aquel rey galante y libertino y para aquella
Corte caballeresca, sensual y fastuosa (...)".

Pues bien, en este lugar, «esplendido vergel», a lo largo del ano, se sucedian moji-
gangas, zambras moriscas, fines de fiesta, cabalgatas mitoldgicas, cuadrillas festivas,
toros, juegos, banquetes, misica, bailes y, sobre todo, esas comedias musicales de
gran espectaculo, que duraban entre cinco y siete horas, durante las cuales se servian
manjares y bebidas a los asistentes.

Muchas fueron las comedias que se representaron en el coliseo real, especialmente con
ocasion de fiestas palatinas, componiéndose, con frecuencia a propdsito para tales solem-
nidades, por los més altos ingenios de la Corte, tales como Rojas, Solis, Mendoza y Calderdn.
Solian llamarse para el caso a las compafifas més prestigiosas de comediantes que actuaban
dentro o fuera de Madrid; pero no era cosa desusada que las interpretasen las meninas o

damas de la reina, los nobles, los cortesanos y hasta las mismas reales personas®.

Hasta estos extremos parece ser lleg6 la obsesion de Felipe IV y del Conde Duque
de Olivares por rivalizar y superar con el Buen Retiro la ostentosa Corte de Versalles

2.Op. cit., pag. 228.
5 Tbidem., pags. 200-201.
14 Tbidem, pags. 208-209.
5 Tbidem, pag. 224.
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de Luis XIV. Muchos son los tratadistas que lo han puesto de manifiesto. Vedmoslo,
en una cita de Angel Laso de la Vega:

Sé6lo notaremos de paso, que debi6 influir no poco en que nuestro poeta [Calderén]
cultivase este género [comedias mitoldgicas] el gran desarrollo que tuvo en Francia, en la
fastuosa corte de Luis XIX. Los dioses del Olimpo tuvieron entonces su morada en Versalles.
En la comedia y las danzas de sus entreactos aparecen tales personajes con sus atributos
distintivos... Complaciendo con su galanteria cortesana...Asi no era mucho que esta aficién
a la mitologia, puesta de moda, traspasase del lado de ac4 de los Pirineos, y mas cuando
llegé a ser tan vehemente en aquella corte extranjera, donde sus nobles de mejor alcurnia,
las hermosas palaciegas y hasta el Soberano mismo tomaban parte en las pantomimas mito-

l6gicas, esenciales en sus grandes fiestas!®.

Asi pues, en la fastuosa Corte de Versalles, centro de la iconografia histérica, inun-
dada por manifestaciones mitoldgicas y artisticas en todos sus costados, se celebran
grandes fiestas reales. En estas fiestas —en los estanques, islas, jardines y salas de espec-
taculos— ocupaban un lugar central las representaciones teatrales y en ellas se estre-
naban obras de dramaturgos coetaneos, pero, especialmente, 6peras mitoldgicas,
como las de Lully, en las famosas fiestas de «amor y Baco». Sobre este entramado
iconografico y artistico se elevaba el pedestal de la «grandeur de la France», encarnada
en la persona del rey Luis XTIV, que la muestra al mundo, desde Versalles, segin el
cuadro de Testelin, adornado con los atributos de todas las Artes.

EL BUEN RETIRO: JARDINES, PALACIOS Y COLISEO

Nada mejor, pues, que el Buen Retiro con sus estanques, sus jardines, su palacio y
su Coliseo, dentro de la ciudad, para celebrar las grandes fiestas de una Corte Imperial
y de su Monarca Felipe IV. Este gran jardin suburbano, semi-circular y cerrado, parece,
en este reinado, una isla cortesana, un selecto mundo aparte, un jardin de las delicias
social y politicamente autista. Aqui la Corte de Madrid y del Imperio celebraba muchas
de sus fiestas cortesanas con un esplendor inusitado; fiestas, en principio, solo reservadas
para la corte, para las Casas Reales y para la nobleza, y para los miembros de los Consejos
Reales, del Concejo madrilefio y del Cuerpo diplomatico. En algunas ocasiones se per-
mitia la entrada al pueblo, especialmente, para que asistiera a algunos espectaculos tea-
trales de excepcional brillantez o por cortesia del Conde-Duque de Olivares.

16 LASO DE LA VEGA, Angel, Calderén de la Barca. Estudio de las obras de éste insigne poeta, consagrado a
su memoria en el segundo centenario de su muerte, Imprenta y Fundicion de M. Tello, Madrid 1881, pag. 285.
En el Congreso sobre Calderén de la Barca y la Espafia del Barroco celebrado en el C.S.1.C. en noviembre del
2000, el profesor de la Universidad de Tolouse LeMirail, Jean Pierre Amalric, dio una conferencia titulada
Esparia bajo la sombra de Luis XIV.
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Este hecho —permitir la entrada del pueblo a los espectaculos cortesanos del
Buen Retiro— no creo que pasara de ser esporadico y excepcional en principio y al
principio. La Corte seguia estando ajena al pueblo de Madrid, y a la nacién, atin en
sus diversiones. La Corte tenia su teatro, el de los Reales Sitios. El pueblo tenia el
suyo, bien distinto, en los Corrales de Comedias, en las plazas o en las calles. No
obstante se producia alguna excepcién como la apuntada en lineas atras, que es reco-
gida por el cronista Antonio de Leén Pinelo en sus Anales de Madrid, correspon-
diente al afio 1652.

en el Palacio del Buen Retiro, en su Coliseo por el mes de Mayo se representd una come-
dia a los nifios de la Reyna nuestra Sefiora de las mayores i mas vistosas invenciones, adornos
y perspectivas que se han puesto en Teatro, siendo autor de la obra D: P° Calderén de la
Barca Cavallero del Abito de Santiago, auque ya sacerdote i ejecutor de las apariencias el
Vaggio italianao. [Parece referirse a Vaggio del Bianco, ingeniero italiano que sustituyo a
Cosme Lotti como autor de tramoya y escenografia y director de fiestas y comedias] Fue
una comedia de las durezas de Anexarte y el Amor correspondido. Mudavase el tablado
siete eces. Representavase con luces para dar la vista que pedian las perspectivas. Duraba
siete horas. El primer dia lo vieron en ptblico los Reyes. El segundo los consejos. El tercero
la Villa Madrid. Y después se represent6 al Pueblo otros 37 dias, con el mayor concurso

que se ha visto'7.

A pesar de ello, la Corte vivia separada de la Villa. La linea de demarcacién entre
la Villa y la Corte de Madrid estaba en el Prado. En este lado quedaba la ciudad vieja,
el pueblo de Madrid, y el teatro de los Corrales de Comedias. Al otro lado del Prado
estaba la suntuosa ciudad de la Corte con palacios, jardines, coliseo y salones, fiestas
reales y teatro cortesano. Surge el Buen retiro, Corte sin mezcla alguna de Villa, el
presuntuoso «palacio nuevo de su Majestad y décima maravilla del orbe» segiin la
estimacion del escritor Alonso del Castillo Solorzano'®.

En un trabajo, hecho sobre cronicas en manuscrito de 1649, Eduardo Blazquez
Mateos narra y describe el programa artistico desarrollado en el Jardin del Buen
Retiro con motivo de la entrada en Madrid de Mariana de Austria, futura esposa de
su tio el rey Felipe IV. En el trabajo el autor hace algunas reflexiones acerca del sig-
nificado artistico y politico del Jardin del Buen Retiro en esos momentos. Una de
ellas dice ast:

El jardin preside la triada naturaleza, pintura y poesia, como complemento y protagonista
de la historia, vinculado a simbolos y emblemas, lugar de utopias politicas, religiosas y amo-
rosas. Madrid y su Real Jardin son el escenario de la unidad y el simil de las Artes.

17 LEON PINELO, Antonio de, Anales de Madrid (desde el ario 447 al de 1658), Instituto de Estudios Madri-
lefios, C.S.I.C, Madrid 1971, pag. 348.
18 Cfr. CASTILLO SOLORZANO, Alonso del: La Gardusia de Sevilla, EA. Alonso, Madrid1966, pag. 267.

—225-



A esta cita solo le faltaria, para ser una sintesis completa desde nuestra perspectiva,
anadir la musica y la arquitectura. Sélo asi seria generalizable plenamente este otro
parrafo del mismo autor:

La inmensa escenografia viviente, de El Buen Retiro, albergd, en el contexto artistico,
a héroes que participan del presente inmediato y la memoria histdrica dentro del jardin que
es refugio para las Fiestas y Triunfos, como en la Antigliedad, situando en el paisaje ideal

—con las mismas caracteristicas del jardin— el triunfo del escenario bucélico...”.

Sin olvidar las reflexiones de Caro Baroja sobre Arte y Naturaleza y sus relaciones
con la magia, el significado de los Jardines del Buen Retiro como escenario natural
complementario y alternativo al escenario artistico, presenta unas connotaciones que
nos permiten comprender mejor algunos aspectos poco usados de las fiestas reales
en el Buen Retiro. Respecto al primer ejemplo, quifiones de Benavente, en su entremés
cantando Las Duefas, dice:

El estanque del Retiro
donde el agua y el fuego

se han hecho amigos.

En este verso, parece que el autor se refiere a las espectaculares sesiones de fuegos
artificiales que se daban, con frecuencia, sobre las aguas del Estanque y también al
generoso despliegue de iluminacion artificial con que se representaban, por las noches,
las grandes comedias, en ese escenario natural del Estanque, en una especie de «teatro
acudtico o navegable»?.

El segundo ejemplo lo refiere Deleito y Pifiuela al hablar del Coliseo del Buen
Retiro, superior a los Corrales del Principe y de la Cruz en su construccion vy artificios
escénicos. El patio del ptblico era menor que el de los Corrales

pero el escenario los aventajaba en magnitud, y podia abrirse por el fondo hacia el jardin,
haciendo que éste formara también parte del edificio destinado a las representaciones
cuando se trataba de paisajes con arboles —preludio del novisimo teatro de la Naturaleza—
.Ademis, tal ensanchamiento permitia mayor amplitud escénica a las obras que necesitaban

movilidad y abundancia de personajes?' .

19 BLAZQUEZ MATEOS, Eduardo, E/ Jardin del «Buen Retiro» como escenario de un programa artistico de
exaltacion mondrquica en Madrid en el contexto de lo hispanico desde la época de los descubrimientos, Tomo
I, Departamento de Historia de Arte Moderno, Facultad de Geografia e Historia, Universidad Complutense,
Madrid 1994, pags. 1427 y 1433.

20 Citado por SALVA, Jaime: La Fragata del Buen Retiro, Rev. De la Biblioteca, Archivo y Museo, Ayunta-
miento de Madrid, Tomo XVIII, n.° 58, pag. 245.

2l DELEITO Y PINUELA, José, op. cit., pag. 221.
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Pues, sucedia que el teatro cortesano, en muchas ocasiones, exigia, aconsejaba o
posibilitaba la utilizacion de otros espacios para desarrollarse adecuadamente y dar
solidez y amplitud a sus pretensiones de fabricar espectaculos integrales, para fruicion
de los diversos sentidos de los espectadores. En esta perspectiva se justifica la utili-
zacion de escenarios, en el Buen Retiro, como el estanque, la isla o los jardines, ya
que, observa Diez Borque,

Eljardin puede ser el lugar ideal para que en una fiesta de teatro en el crepisculo, hacia
la noche, se articulen sensaciones de vista, oido y olfato, en una perfecta simbiosis?.

Y, en el caso del Buen Retiro, como se ha apuntado, hay testimonios sobrados de
teatro de jardin o teatro de la naturaleza y teatro de marina, acudtico o navegable.

Respecto a la utilizacion del estanque grande del Buen Retiro como escenario de
«asombrosas fiestas acudticas», que los Reyes contemplaban desde unos tablados de
la orilla frontal, Maria Luisa Catarla dice:

He encontrado numerosos documentos referentes a la célebre representacion de «Los
encantos de Circe» (El mayor encanto, amor) que se hizo la noche de San Juan de 1635.
Cosme Lotti se obliga de hazer y que hara todas las apariencias y teatro y lo demds que sea
acordado y tratado se haga en el estanque de la Casa del Buen Retiro... conforme las trazas
que estan dispuestas por Don P° Calderén y que firmado de su mano sea entregado a el
dicho Cosme Lotti .

Realmente algunas Fiestas Reales, de las celebradas en el Buen Retiro, tuvieron
una dotacién y un despliegue poético-musical, de tramoyas, escenografias y de medios
de representacion que alcanzaban una espectacularidad impactante. Especialmente
alcanzaron esta categoria algunas fiestas teatro-musicales que tuvieron como escena,
especialmente, el Estanque y el Coliseo del Buen Retiro.

LAS FIESTAS REALES: GRANDES ESPECTACULOS DE TEATRO, MUSICA Y DANZA

En principio, y durante un buen pufiado de afios, el teatro —y especialmente el
teatro musical— era la parte esencial, y mds importante, en calidad y cantidad, de las
fiestas reales. Por lo tanto, podria decirse que el teatro musical estaba al servicio de
la fiesta barroca, y en concreto, de las fiestas profanas, esto es, de las fiestas oficiales
de la Corte. Con el paso del tiempo y el afianzamiento de las tentativas teatro-musicales
calderonianas, el teatro llegd a ser casi la tinica actividad de esas fiestas reales. De
esta forma, ciertas obras de teatro musical, al monopolizar las actividades artisticas

22 DiEz BORQUE, José Maria, Fiestas y teatro en la Corte de los Austrias... pag. 21.
2 CATURLA, Marta Luisa, Pinturas, frondas y fuentes del Buen Retiro, Revista de Occidente, Madrid 1974, pag. 44.
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que se celebraban solemnemente en los Reales Sitios con motivo de singulares acon-
tecimientos, terminaron llamandose ellas mismas fiestas; «fiesta cantada que se hizo
a sus Majestades», «fiesta grande cantada» o «fiesta que se representa a sus majesta-
des». Asi aparecen, por ejemplo, en las obras calderonianas Celos, atin del aire, matan
y El jardin de Falerina. De una forma u otra estas obras de teatro musical eran fiestas
reales, pues el referente definidor de todo este tipo de fiestas era siempre de su Majes-
tad el Rey, el halago a su grandeza y el prestigio a su Monarquia.

Como se ha apuntado, algunas de estas reales fiestas teatro-musicales, celebradas
en el Buen Retiro —estanque, patios, salones o Coliseo— se acercaban, por su espec-
tacularidad y grandiosidad a las solemnidades artisticas que histéricamente se llamaban
«Festivales». Estos se caracterizaban, en principio, por celebrar una festividad con
una solemne actividad artistica fuera de lo comin o de lo ordinario. Generalmente,
se aplicaba el término «festivales» a sesiones musicales o teatrales extraordinarias y
puntuales que se celebraban con el pretexto o con ocasién de acontecimientos suma-
mente relevantes o trascendentes. Por ejemplo, esta acreditada documentalmente la
celebracion, en el siglo XVI, de una fiesta musical extraordinaria —con musicos de
Italia y de Francia-con motivo de la entrevista, en Bolonia, entre el Papa Leon X y el
rey francés Francisco 1. En el siglo XVII se celebr6 en Bohemia un festival teatro-
musical, consistente en la puesta en escena de la 6pera Constanza e Fortezza, de Fax,
con una orquesta de doscientos musicos y un coro de cien voces. El motivo o la
ocasion fue la coronacion de Carlos IV como rey de Bohemia. En el siglo XVIIT y XIX
los motivos u ocasiones se fueron diversificando, ampliando y perdiendo en parte,
su tradicional naturaleza sacra, real, principesca o noble. A este proceso responden
los grandes festivales franceses e italianos celebrados con ocasiéon de la muerte de
Rameau y Jamelli; asi como los festivales austriacos y alemanes entre los que emerge
mas tarde el Festival Wagneriano de Bayreut, cuyo teatro fue construido por mandato
del Rey Luis II de Baviera y cuta inauguracién tuvo lugar en 16 de agosto de 1876
con el estreno de El Anillo del Nibelungo. Posteriormente los Festivales ya responden
a otros planteamientos y tiene otra naturaleza y finalidad.

Las obras de Calderén, destinadas a las grandes fiestas reales del Buen Retiro,
eran obras que ofrecian muchas posibilidades para el gran espectaculo. Generalmente,
eran comedias mitoldgicas y heroicas. Algunas de ellas eran totalmente cantadas,
como las éperas, con musica de notables maestros de la Corte o de la Iglesia. Para la
puesta en escena de estas obras vinieron de Italia ingenieros, artistas y técnicos, exper-
tos en tramoyas, escenografias y luces, los cuales lograron, con su imaginacion y sus
conocimientos técnicos, espectaculos realmente espléndidos. Pues, ésta era la mejor
forma de celebrar solemnemente acontecimientos tan importantes o excepcionales
como una coronacién, un nacimiento, un cumpleafios, una boda real, una visita real
o principesca, una curacion real etc®*. Tan condicionantes podian llegar a ser estos

24 Cfr. EZQUERRA ABADIA, Ramén, Fiestas a personajes extranjeros en tiempo de Felipe IV, Artes Graficas
Municipales, Madrid 1985.
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motivos u ocasiones, en cuanto a la exigencia de la mayor espectacularidad de estas
sesiones teatrales que hasta la creatividad de Calderén de la Barca pudo verse afectada
y condicionada. De manera que si la poesia dramatica seguia siendo lo mas importante
del espectaculo, no deberian irle a la zaga la musica, la pintura, las tramoyas y la esce-
nografia. Pues en la integracion de todas estas artes en una totalidad estaban el secreto
y el éxito de los espectaculos de las grandes fiestas de la Corte. Desde esta perspectiva
intenta explicar las comedias mitoldgicas de Calderén —las hechas para fiestas rea-
les— el investigador aleman Sebastian Neumeister, para lo cual arbitra una categoria
especial, la categoria de la ocasionalidad®.

El gran especialista en calderén, Alexander Parker, a pesar de que no comparte los
resultados de la interpretacion del investigador aleman al inclinarse por el pretexto,
como categoria explicativa describe su perspectiva, reconociendo, no obstante su valor.

Este es el tinico intento hasta ahora de interpretar las comedias mitolégicas de Calderén
en el contexto de la totalidad de las festividades teatrales de la Corte. Atribuye tanta impor-
tancia a todos los aspectos de las producciones que acufia una palabra para denotar la cua-
lidad especial dada a una obra cortesana calderoniana por la naturaleza del festival para

que se escribid. Occasinalitit?6,

Indudablemente, las grandes fiestas reales se hacian a la medida de la «ocasion»
excepcional que celebraban. Para estas fiestas regias Calder6n tenfa que escribir obras
apropiadas vy, estas eran las comedias mitoldgicas, heroicas, o de magia que, junto a
su prestigio poético-dramatico, tenian que posibilitar el prestigio visual y el auditivo
requeridos por un especticulo, total y excepcional. Pues, de estos prestigios depen-
dian, en primera instancia el éxito de las grandes fiestas reales, y, en Gltima instancia,
la solemnidad de la «ocasién» celebrada y la grandeza y el prestigio del anfitrién y
protagonista, el Rey, la Corte, la Monarquia y el Imperio.

En esta vertiente, sintetiza el musicélogo Subira:

Casi todas las comedias mitoldgicas de Calderdn se escribieron por mandato real, para
su representacion en la Corte con motivo de algin acontecimiento solemne como bodas,
etc. Estas producciones prodigaban lluvias de fuego, terremotos, apariciones de divinidades
y otros artificios que permitian el lucimiento de escendgrafos y tramoyistas en el Buen Retiro.
Y ademais ofrecian partes de canto y danza, que les daban semejanza con la épera. «la
musica, reducida primero a la guitarra y al canto de jacaras entonadas por ciegos, admitié
ya el artificio de armonia —como ha escrito Jovellanos con referencia al teatro que se alz6
en el Buen Retiro bajo los auspicios de Felipe IV— cantdndose a tres y a cuatro, y el encanto

de las modulaciones, aplicada a la representacion de algunos dramas que del lugar en que

2 Cfr. NEUMEISTER, Sebastian, Mitos und reprisentation. Die mythologischen Festspiele Calderons, Munich
1978.
26 PARKER, Alexander, La imaginacion y el Arte de Calderén... pag. 404 nota 6.
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mas frecuentemente se ofan tomaron el nombre de zarzuelas. La danza afnadié con sus movi-

mientos, medidos y locuaces, nuevos estimulos a la ilusién y al gusto de los ojos...?".

Esta cita es poco mas que una trascripcion, un tanto disimulada, de las perspectivas
del Conde de Schack sobre las comedias mitolégicas de Calderén, y la de Jovellanos.
Para dar una visién mds correcta de ambas perspectivas, hay que completar las citas.
Refiriéndose a esas comedias mitoldgicas de mandato real, cuyo destino era su repre-
sentacién para la Corte, a propdsito o con el pretexto de un motivo u ocasién solemne,

anade el Conde de Schack:

Bajo este aspecto pueden calificarse de fiestas a cuya clase (...) pertenecen también otras
diversas historicas y sacadas de los romances caballerescos. Refiriéndose particularmente
a estas fiestas las notables palabras de Jovellanos que dicen asi:

Todo se mejord bajo sus auspicios (de Felipe IV), y el magnifico teatro que hizo levantar en
el Buen Retiro, abri6 una escena muy gloriosa a los talentos y a las gracias de aquel tiempo?.

De la otra perspectiva, la de Jovellanos, Subir sélo toma lo concerniente a la
musica y a la danza y deja de lado otras artes —la pintura y la poesia—, que, en inter-
penetracion con estas dos artes, completaban el especticulo integral, al cual parece
ser aspiraba claramente Calderén de la Barca. Esto es, lo que algunos han llamado
«produccién integrada».

Por otro lado, Jovellanos confiesa haberse valido del manuscrito, de José Antonio
de Armona, publicado después con el titulo «Memorias cronolégicas sobre el origen
de la representacion de comedias en Espana (1785)». Lo que falta de la perspectiva
de Jovellanos en Subira es lo siguiente:

La pintura multiplicé los objetos de esta misma ilusién, dando formas significantes y
graciosas a las maquinas y tramoyas inventadas por la mecénica y animandolo y vivificandolo
todo con la magia de sus colores. Y la poesia, ayudada de sus hermanas, desenvolvié sus
fuerzas, desplegd sus alas, y vagando por todos los tiempos y regiones, no hubo ni en la his-
toria ni en la fibula, en la naturaleza ni en la politica, acciones y acaecimientos, vicios y vir-

tudes, fortunas o desgracias, que no se atreviese a imitar y presentar sobre la escena...?.

La musica, la danza, la pintura y la poesia entraban en conjuncién en esos com-
) > y
plejos especticulos cortesanos, en los que lo superabundante y excesivo se daban la

27 SUBIRA, José, La misica en la Casa de Alba, Estudios Histéricos y Biogrdficos, Est. Tip. Sucesores de Riva-
deneyra, Madrid 1927, pags. 60-61.

28 SCHACK, Conde de, Historia de la literatura y del arte dramatico en Espaiia, Imprenta y Fundicion de
M.Tello, Madrid 1887, tomo 1V, pag. 406.

2 JOVELLANOS, Melchor Gaspar de, Memoria para el arreglo de la policia de los especticulos y diversiones
ptiblicas, y sobre su origen en Esparia, en Poesia. Teatro. Prosa. Literatura. edicién de John H.R. Polt, Taurus,
Madrid 1993, pags. 355-356.
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mano con lo més atrevido e insélito de las tramoyas y escenografias. Pero todo ello
estaba legitimado por el mandato real y justificado por su finalidad. De manera que
—apostilla Schack

Con arreglo a su fin de solemnizar fiestas de corte, los dramas de que tratamos ahora
descuellan casi todos por su lujo teatral, abundando en apariciones de dioses, terremotos
y lluvias de fuego, que el poeta emplea para su objeto, a fin de que los maquinistas y pin-
tores escendgrafos del Buen Retiro hagan alarde de su arte. Con frecuencia nos ofrecen
también parte cantables, y estas, juntamente con las demds mudanzas escénicas diversas,
les imprimen ciertas semejanza con las 6peras; pero, sin embargo, la poesia no se subordina
a la musica, viniendo esta en ayuda de la primera, para interpretar a su modo el sentido

de la poesia...”°.

Con excepcion de algunas obras, como por ejemplo, La parpura de la rosa, el his-
toriador alemdn concede que, en otras fiestas, el dramaturgo sigue mas el encargo
real recibido que su propia inspiracién poética, que muchas veces se ve condicionada
—cuando no sofocada— por el «predominio de la pompa escénica». Pues ésta era
requerida como necesaria para celebrar, con toda solemnidad, el excepcional acon-
tecimiento, generador de la fiesta cortesana.

Vistas asf las cosas es plausible que la fiesta real exigiera espectaculos de teatro y
musica que se saliera de lo ordinario y de lo comtn. A titulo de ejemplo, no tendriamos
que extranarnos de datos —posiblemente algo hiperbdlicos— como los que siguen:

Una comida de «mil platos» en una fiesta real en el Palacio de la Zarzuela con la
consiguiente representacion de la obra, de Calderén, El Golfo de las Sirenas, cuyo
aparato escénico —tramoyas y escenografia texto y musica sin duda tuvieron notable
relevancia ya que la obra fue trasladada al Buen Retiro para ser representada después
en los dias de Carnaval.

Una corrida de dieciocho toros, presenciada por la familia real desde las ventanas
de la Plaza Principal del Buen Retiro, seguida, por la noche, en el Salén de Reinos,
por una disputa literaria entre la astrologia y la poesia®".

La musica de «mil instrumentos» para dar solemnidad al pasaje de la llegada de
Ulises al palacio de Circe en la obra, de Calderén, El mayor encanto, amor, repre-
sentada en el Estanque grande del Buen Retiro.

La utilizacién de tres escenarios y de tres companias diferentes para la represen-
tacion de la obra calderoniana Los tres mayores prodigios, en el patio del palacio del
Buen Retiro.

La aportacion de tres mil luces para la apoteosis —el ballet final de los tritones y
sirenas— de la obra citada El mayor encanto, amor.

30 ScHACK, Conde de, o. cit. pags. 407-408.
31 Citado por BROWN, J. y ELLIOT, J.H., U palacio para el rey, El Buen Retiro y la corte de Felipe IV, Alian-
za/R. de Occidente, Madrid 1988, pag. 212.

-231-



El traslado al Coliseo del Buen Retitro de una gran arafia de plata de la Basilica de
Nuestra Sefiora de Atocha, no solo para mitigar el calor de una excesiva iluminacién
hecha a base de gruesos hachones de cera blanca y de cazoletas de aceite aromatizada,
sino también «para que luciese y adornase mas el Coliseo», tan «grande y primoroso»
era el aparto de la comedia que en él se representaba, segtin expresiones de Jerénimo
de Barrionuevo*.

LA PRODUCCION CALDERONIANA PARA LAS FIESTAS DE LA CORTE

Calderén De la Barca escribi6 alrededor de sesenta obras para las fiestas palaciegas
o cortesanas; algunas de ellas, por solicitud, encargo o mandato real. Casi todas ellas
fueron puestas en escena en el «salon de palacio», esto es, en el salon de comedias y
festejos del Alcazar viejo, en el Coliseo del Buen Retiro o en su estanque, patios o
salones, y en el Teatro del Palacio de la Zarzuela. Muchas de ellas tienen mdasica, es
decir, son comedias de musica o con musica. Hay dos 6peras y algunas zarzuelas.

En lo que atafie al Buen Retiro parece que se habilitaron varios espacios para la
puesta en escena de las fiestas teatrales. Aparte del Coliseo del Palacio y del estanque
de los Jardines, algunos autores hablan de la «Placa del Retiro» y del Patio. N.D.
Shergold y J.E. Varey, cuya fidelidad documental es minuciosa, describen el espacio
escénico principal del Coliseo dado referencias, sobre documentos, también de otros
espacios:

La fabrica del Coliseo del nuevo Palacio del Buen Retiro fue empezada en 1638, y el
teatro se inaugurd en 1640. Este teatro incorporaba todas las elaboradas maquinas teatrales
que habian desarrollado los ingenieros italianos para diversiones palaciegas; el escenario se
componia de juegos de bastidores en perspectiva y de cortinas o bastidores de fondo que
podian ser cambiados por otros a la vista del auditorio, y fue provisto de maquinas de vuelos
y escotillones, todo dentro del acusado marco de una boca de escena arquitecténica. La
construccién de este teatro data de la misma época que la reforma del Salén dorado, y es
a partir de 1640 que las grandes comedias de especticulo vienen a formar parte normal y
rutinaria de los entretenimientos de la Corte de los Austrias. Ademas de representaciones
en el Coliseo, los documentos traen referencia a actuaciones en el salén grande (...) en el
Sal6n de los Reinos (...) el Patinejo (...) el Saloncillo (...) el Saloncete (...) el Cuarto de Prin-
cipes (...) el Cuarto del Rey (...) y el Cuarto de la Reina (...).

... la construccién del Teatro del Buen Retiro y la renovacion del Salén Dorado del Alca-
zar abren otra época en los entretenimientos palaciegos. Los nuevos teatros (el portatil del
Alcazar y el mas elaborado Coliseo) hacen posibles especticulos mas complicados, y hasta

cierto punto los requieren. El influjo de la arquitectura teatral en las obras dramaticas se

%2 Las expresiones entrecomilladas son de Jerénimo Barrionuevo en su Aviso de 27 de febrero de 1656;
Cfr. Su obra: Avisos (1654-1658), vol. II, Imprenta y Fundiciéon de M. Tello, Madrid 1892, pag. 303.
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ve sobre todo en los documentos de 1679-1680 que detallan los gastos ocasionados por las
nuevas representaciones de importantes obras calderonianas, y el estreno de su tltima come-
dia, Hado y divisa de Leonido y Marfisa®.

Precisamente, en las palabras preliminares a la obra Hado y divisa de Leonido y
Marfisa, Calderén hace una descripcion bastante detallada de ciertos aspectos del
Coliseo, de su «forma aovada» que permite verse desde todos los lados, del frontis
del teatro, recargado de columnas y estatuas, del telén de boca bordado «con hilos
de colores imitando guirnaldas de rosas... tan al vivo... que casi se percibia su fragan-
cia». Sin embargo, Calderén apenas entra en la descripcion de los elementos técnicos,
de las tripas del escenario, derivando su descripcion hacia otros aspectos mas externos
y ornamentales®.

Antonio Bonet Correa, que tan bien conoce casi todos los temas referentes a los
diversos aspectos artisticos del Buen Retiro, no tiene inconveniente en hacer esta
sintesis:

En el Coliseo del Buen Retiro estuvo Calderén presente desde el principio de su inaugu-
racién. El escenario de este teatro era el de mayores dimensiones de Madrid. Sus posibilidades
teatrales eran enormes. De ellas, sin duda, muy interesante era la posibilidad de agrandar su
horizonte casi hasta el infinito. En el fondo de la escena habia una gran ventana que se abria
al jardin, introduciendo en medio de las bambalinas la propia naturaleza. En el Coliseo del
Retiro los decoradores italianos Césimo Lotti y Baccio del Bianco, que habian revolucionado

con sus aparatosas tramoyas la escenografia madrilefia, montaron las obras de Calderén...”.

Sin embargo, en algunos estudios especificos sobre los Palacios de Buen Retiro,
como el de José Manuel Pita Andrade, se afirma:

Sobre el Coliseo hemos de confesar que faltan datos suficientes claros y concretos. Sabemos
en que lado estaba e incluso hay referencias a su disposicion interior (38); pero distan de ser
suficientemente explicitas. No olvidemos que las representaciones teatrales se realizaron tam-
bién en el Salén de Reinos y en otras partes. Es importante consignar que entre 1636-1637
Alonso Carbonel recibié doce manos de papel imperial «para hacer la traza» seguramente

del teatro que hizo el ingeniero Cosme Loti para la representacién de las comedias®.

3 SHERGOLD, N. D. y VAREY, J. H., Representaciones palaciegas: 1603-1699. Estudio y documentos, Tamesis
Books Limited, London, 1982, pags. 16y 37.

34 Cfr., Comedias de Don Pedro Calderén de la Barca, Biblioteca de Autores Espafioles, tomo XVI, Riva-
deneyra, Madrid 1850, pags. 355 y 55.

35 BONET CORREA, Antonio: Arte Barroco en el Madrid de Calderén de la Barca, en Fiesta Barroca, Madrid
1992, pag. 115.

36 PITA ANDRADE, J.M.: Los palacios del Buen Retiro en la época de los Austrias, Artes Graficas Municipales,
Madrid 1970, pag. 19. El autor remite a referencias dispersas en las obras de M* Luisa Catarla, Agustin Gémez
Iglesias, José M* Azcarate, J. Dominguez Bordona.
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A pesar de no tener datos suficientemente explicitos, no solo sobre su interior,
sino incluso sobre su ubicacion, salvo la mencién de Jerénimo Barrionuevo, lo que
si parece es que el Coliseo del Buen Retiro, por su destino al gran teatro cortesano,
tenia mejores condiciones técnicas que los Corrales de Comedias. En este aspecto,
Diez Borque afirma que el Coliseo

Ofrece mayor comodidad para el espectador, mejores condiciones actsticas y visuales
y mayores posibilidades escénicas, de acuerdo a su condicién de coliseo. (...) Si la misica,
cancién, danza tuvieron unas destacadas funciones en el teatro de corral, que va mucho
mas alld de lo meramente ornamental y decorativo, se acrecientan, en todos los sentidos,
en el teatro cortesano, hasta llegar a representaciones completamente cantadas, como son
las zarzuelas calderonianas. En esa articulacion de sensaciones que consigue la fiesta teatral

cortesana, la musica tenia que jugar, y jugd, un papel decisivo®’.

SINGULARES ESPECTACULOS CALDERONIANOS DE TEATRO MUSICAL

Sobre estas consideraciones generales, vamos a fijar una minima atencién en unas
singulares fiestas teatro-musicales que tuvieron, por escenario, algunos de los lugares
citados de los jardines del Palacio del Buen Retiro.

Dentro del sistema de fiestas de musica y luminarias se estrend, en la noche de S.
Juan de 1636, la triple fiesta, integrada por estas tres obras calderonianas Los tres
mayores prodigios, El Laberinto de Creta y Hércules y Deyamira (en 1675, Fieras
afemina amor). Esta trilogia, espectdculo de gran tramoya, magia y representacion,
duré cinco horas repartida su puesta en escena entre el estanque y el patio del Palacio
del Buen Retiro. Este especticulo, con abundante musica. Estaba compuesto por
una loa de apertura, tres entremeses y tres bailes entre cada una de las jornadas, y un
ballet final de treinta y ocho bailarines. En el estanque del Buen Retiro parece se
representaron estas otras tres piezas calderonianas: El hijo del Sol, Faetén, Certamen
de amor y celos, y El mayor encanto, amor, también llamada Circe. De estas tres
piezas fue la Gltima la que tuvo mayor éxito por su gran espectacularidad. Su estreno
se efectud el 12 6 14 de junio de 1639, segiin los cronistas y analistas de la época José
Pellicer y Tovar, Jerénimo de Barrionuevo y Antonio de Ledn Pinelo. Sobre los datos
de estos y otros testimonios Julio Monreal hace una descripcién-narracion, en cierto
modo ejemplar y paradigmatica, de lo que pudo ser la gran fiesta cortesana ideal de
esta época de esplendor del Buen Retiro®.

Refiriéndose al espectaculo El mayor encanto, amor el corresponsal italiano
Monanni dice que durd cuatro horas y

37 DIEZ BORQUE, J.M., Fiesta y teatro en la Corte de los Austria... pags. 21-22.

38 Cfr., MONREAL, Julio, Costumbres del siglo XVIIL. Las fiestas del Buen Retiro, La Ilustracién Espafiola y
Americana, n.° 38, 15/X/1880, pags. 223-226, n.° 39, 22X/1880, pdgs. 238-243, n.° 41, 8/X1/1880, pags. 274-
278,y en n.° 43, 22/X1/1880, pags. 307-310.
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hacia largo tiempo que no se veia en Espafia nada tan bueno. Cosme Lotti, inventor y
director de tramoyas y de los ingenios, dio plena satisfaccién. La gracia de los efecto escénicos
empleados por Lotti en esta ocasion se debié en buena medida al entorno, pues para la his-
toria de Ulises y Circe, se escogié como escenario la isla del Estanque Grande, donde el
agua y la iluminacion artificial contribufan a crear un mégico conjunto de ilusiones (...).

La utilizacién de la isla del estanque para representaciones nocturnas al aire libre abria,
obviamente, nuevas posibilidades para los disefiadores de comedias de tramoya (...). Todo
Madrid [el Conde Duque de Olivares permiti6 la entrada al pueblo] acudi6 al Retiro esos
dias de junio de 1639 y pudo contemplar el espectaculo desde la orilla del estanque o desde

las barcas...”.

Hasta aqui la cita de Jonathan Brown y J.H. Elliot, aportando los datos que el
cronista italiano Monanni detalla en su informe a Florencia sobre esas fiestas cortesanas
al aire libre; en este caso, sobre la utilizacion del Estanque grande del Buen Retiro y
de su isla, y sobre una fiesta acuatica de «teatro navegable», representada por él. Pues
en esta obra, como en Los tres mayores prodigios, se utilizaron tres escenarios, cada
uno con su propia compania, diferente, para que el ptiblico no tuviera que molestarse
en cambiar de lugar en los entreactos.

Pero estos espectaculos cortesanos al aire libre fueron relegados a un plano secun-
dario con el desarrollo de la comedia de tramoya, generandose otro tipo de espectaculo
mas profesionalizado y con medios teatrales mas adecuados. Este decalage de la fiesta
cortesana tradicional hacia un especticulo teatral mas «teatral» se acelerd con la cons-
truccion del Coliseo del Palacio del Buen Retiro, un «teatro perfectamente equipado
que se edificé mas alld de la Sala de Méscaras», segiin el propio Brown o en la antigua
ermita se S. Pablo, segiin Jerénimo de Barrionuevo.

Othon Arroniz, sobre la opinién de Wélffling —cuya obra no cita—, eleva el movi-
miento teatral del Coliseo hasta umbrales insospechados, al describirle como

figura «inquieta que parece variar a cada instante y no da la impresién de necesidad
(Wolffling). La masa de las montafias imitadas en el foro y el movimiento constante de los
bastidores, todo eso es significativo. Sumidos en la penumbra, los espectadores contemplan
el paso de la oscuridad a la luz con sobrecogimiento no lejano del «stupore». Estamos claros
en el barroco.

Pero estamos ya también en el teatro moderno®.

El Coliseo del Buen Retiro fue el escenario en el que se estrenaban las grandes
obras mitoldgicas de Calderdén con amplia participacién de la musica y con profusién
de tramoyas y escenografias técnicamente mas avanzadas. De todas estas obras parece
que, hoy en dia, después de mucha discusion, la critica y la musicologia han llegado

» BROWN, J. y ELLIOT, J.H., 0p. cit., pag. 216.
40 ARRONIZ, Othon, Textos y Escenarios del Siglo de Oro, Gredos, Madrid 1977, pag. 254.
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a la conclusién de que la Parpura de la rosa y Celos, atin del aire, matan, son verda-
deras dperas, al ser obras cantadas por entero. Los textos draméticos con acotaciones
especificas para musica y tramoyas, son de Calderén de la Barca. L.a musica de la pri-
mera obra aparece en 1701 como propia de Tomas de Torrejon y Velasco. La partitura
musical de la segunda es del compositor madrilefio, arpista de la Real capilla, Juan
Hidalgo de Polanco, mas que probable autor también de la misica de la primera,
cuya partitura llevé a América Tomas de Torrejon discipulo suyo. Este la estrend, con
su nombre, en ese mismo afio de 1701, en Lima, cuya opulenta corte los virreyes nom-
brados por Felipe V intentaron convertir en el Versalles del hemisferio sur, en expre-
si6n de Luisse K. Stein. La parpura de la rosa, como dice esta musicéloga americana
especialista en la musica de las obras de Calderon, fue la primera obra hispana de
origen representada en el Nuevo Mundo.

En laloa de presentacion de dicha obra Calderdn expresa su intencion de intro-
ducir el primoroso estilo italiano haciendo una obra que «ha de ser toda musica»,
una comedia toda ella cantada, aunque solo fuere en un acto, para no cansar al espec-
tador espanol poco condescendiente con lo que no fuera accién rapida, variada y
llana. A pesar de aparecer en la primera ediciéon de 1664 como «fiesta de zarzuela»,
La purpura de la rosa se estrend, por la compania de Pedro de la Rosa y de Juan de
la Calle, en el Coliseo del Buen Retiro en enero de 1660 para celebrar solemnemente
la paz con Francia y el casamiento de la hija de Felipe IV, la infanta Maria Teresa,
con Luis XIV. Calder6n con esta obra se arriesg6 al desafiar al publico espanol, pre-
sentandole una obra «toda musica» sin texto hablado alguno.

Parece, pues, que con La parpura de la rosa pretendia Calderén introducir la
6pera en Espafa, a imitacién de lo que yo estaba haciendo en Italia desde finales del
siglo XVI. En esta obra, de tanteo calderoniano, —describe Subira—,

Abundan ah los personajes. Son mitolégicos unos, como Adonis y Venus. Son alegéricos
otros como Temor, el Desengafio, el Rencor, la Envidia, la Ira y la Sospecha. Los coros inter-
pretaron papeles de ninfas, soldados, villanos de uno y otro sexo y «musicos», designacién
que entonces correspondia a lo que se dijo «coristas» luego. Sucedianse las escenas llamativas
y las decoraciones vistosas. Una de estas asombraria a los espectadores hacia el final de la
obra, pues la parte superior del escenario representaba el cielo, en el cual se ponia el sol y
salia una estrella, y Amor estaba en las alturas, mientras Venus y Adonis, cada uno por su
lado, iban subiendo para encontrarse con Amor. En consecuencia, La parpura de la rosa
no dejaria de producir gran asombro?!.

En efecto, esta sencilla obra, en un acto, a pesar de las dudas y temores del autor,
debid de agradar al publico. Ello, parece, animé a Calderén a escribir, en ese mismo
afo, otra obra de analogas caracteristicas, pero, en esta ocasion, «fiesta grande can-
tada» en tres actos, mas compleja que la anterior, tanto en texto como en musica.

41 SUBIRA, José, Temas musicales... pag. 175.
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Esta obra era Celos, aun del aire, matan que fue estrenada en el Coliseo del Buen
Retiro en diciembre de ese mismo afio de 1660.

Fue el citado musicélogo, José Subiri, quien encontrd la musica del primer acto
de esta obra en el archivo de la Casa del Duque de Alba, con el nombre del autor de
la misma. Se trata del citado maestro Juan Hidalgo. El hallazgo da pie al autor para
sentar la afirmacién de que, hacia la mitad del siglo XVII, se escribieron en Madrid,
Operas con letra y musica de autores espafoles. Lo que sucede es que el término «Spe-
ra» no habfia entrado atin en el idioma castellano; por eso es denominada «fiesta can-
tada». La obra tiene tres actos y esta planteada por el propio Calderén, en sus ano-
taciones precisas, como un gran espectdculo de tramoyas, luces y masica.

Pocos afnos después, fueron descubiertos, en la Biblioteca Municipal de Evora,
los tres actos de la obra, igualmente manuscritos, por el musicélogo portugués Luis
Freitas Branco. Conocidos y estudiados por Subira los dos actos restantes se reafirma,
con mayor seguridad, en que, a pesar de que en el libreto se la denomina «fiesta can-
tada», es una «6pera; sencillamente dpera, de cabeza a pies, como lo habia sido La
purpura de la rosa, a la cual se habia denominado «representacion musica»*.

Si con esta obra, La pirpura de la rosa, en la que ya se alternan recitativo y aria,
«parece introducido el estilo operistico en la escena espanola» segtin el musicélogo
Adolfo Salazar, Calderén, con Celos, aun del aire, matan se propone avanzar y con-
solidar ese estilo en Espafia, al hacer una obra mas compleja, mas ambiciosa y mucho
mas cercana a la estructura operistica al uso de la época®.

A pesar de algunas deficiencias e insuficiencias, esta obra tiene un especial signi-
ficado en la historia de la musica teatral en Espana y la existencia de esta época y,
atn de la anterior, coloca a nuestro pais en un lugar privilegiado en cuanto a la recep-
cion y cultivo de este género teatro-musical, después de Italia y de Alemania.

No parece que la obra tuviera mucha acogida por parte del auditorio. El caso fue
que Calderén no volvié a escribir obras destinadas a ser musicadas en su totalidad,
ni se tiene noticia de que se estrenara en Espana obra alguna con el nombre de «fiesta
de éperax» hasta finales de siglo.

Por causa del presunto rechazo de la «célera espanola a obras de envergadura
«toda musica» o por otras razones, el hecho fue que Calderén retorné a la escritura
de textos de comedias de o con musica y de obras para las «fiestas de zarzuela», géne-
ros en los que se alternaban las partes musicadas con las partes habladas. Estas partes

2 Op. cit., pag. 120.

# Cfr.: SALAZAR, Adolfo, La mzdisica em Espana, 11, Espasa Calpe, Madrid 1972, pags. 102-3. Modernamente
estas obras han sido estudiadas entre otros, con nuevos critérios y materiales, por la musicéloga francesa Danielle
Becker en su estudio: E/ intento de fiesta cantada «Celos, aun del aire, matan», Rev. De Musicologia, V, n.® 2
1982, pags. 297-308; y por la musicéloga norteamericana Louisse K. Stein en su estudio Opera hispana de dos
mundos, Programa de La purpura de la rosa, Teatro de la Zarzuela, Madid 1999, pags. 29-37 y en su gran obra:
Songs of mortals, dialogues of the gods: music and theatre in Seventeenth-century Spain, Clarendon Press, Oxford
1996. Esta musicéloga dio una conferencia, con audiciones musicales, titulada Ex esas mzisicas bellas... Calderén
vy afecto musical, en el citado Congreso sobre Calderén de la Barca y la Espafia del Barroco, el dia 20 de noviembre
de 2000 en el C.S.I.C.
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suponian un descanso para el espectador espafiol y un incentivo que invitaba a seguir
con mayor celeridad la trama de la obra, cuya peripecia interesaba grandemente al
publico.

De la conjuncién de los dos astros —el libretista Calderén de la Barca y el compo-
sitor Juan Hidalgo—, surgi6 en el firmamento de la Villa y de la Corte una constelacion
de obras, cuyos textos se han conservado y de cuya msica, desgraciadamente, se ha
perdido la mayor parte. Por ello, quiz4, no se conozca suficientemente al compositor
Juan Hidalgo y no se le haya valorado en su justo valor. Ello también parece haber
inducido a algunos tratadistas a colocarle muy por debajo del autor de los textos,
atreviéndose, incluso, a insinuar que si Calderén hubiese tenido un Wagner a su lado,
las obras habrian alcanzado un nivel mucho mais alto y una suma importancia en la
historia del teatro musical espafiol y europeo.

Sin embargo, algtin prestigio debia tener el maestro Juan Hidalgo, cuando el
Duque del Infantado lleg6 a decir que era «inico en la facultad de la musica». Este
musico madrilefio se dedicd, en principio, a la practica de la masica religiosa y a la
composicion de temas divinos, como arpista de la Real Capilla. Compositor profano,
se dedicé a la misica escénica llegando a ser el maximo colaborador de Calderén en
el empefo de introducir en la Corte de Madrid un teatro musical analogo al italiano
y, en concreto, a la 6pera de factura florentina. El nuncio de S. Santidad en Espana,
Giulio Raspigliosi, futuro papa Clemente IX, también contribuyo a ello, ya que era
un notable autor de libretos de 6pera; algunos de ellos de tema espaniol. La dedicacion
de Hidalgo a esta actividad, en unién de Calderén, contribuyé al desarrollo del inci-
piente teatro musical espafiol, especialmente, en la época de mayor apogeo de las
fiestas teatrales en los Reales Sitios del Buen Retiro y de la Zarzuela. Sin duda, su
contribucién fue tan importante en la produccion de partituras para dperas, zarzuelas
y comedias musicales con textos de Calderén, de Vélez de Guevara (hijo) y de Dia-
mante que ha sido calificado como «el gran musico del teatro barroco espafiol en el
momento de su mayor apogeo»*. Como Calderén, el maestro Juan Hidalgo fue tam-
bién un hombre de Corte, ya que esta le hizo responsable de la musica cortesana a
partir del afio 1644.

De no haber sido asi, malamente podria explicarse el hecho de haber sido elegido
Juan Hidalgo como el colaborador habitual de Calderén de la Barca, el gran drama-
turgo del teatro espafiol en el momento de su mayor esplendor.

4 Cfr., Ruis TARAZONA, Andrés, Juan Hidalgo, el barroco musical calderoniano, El Pais 21-111-1985; III Cen-
tenario de Juan Hidalgo, Rev. De Musicologia, VIII, n.° 1, 1985; y Juan Hidalgo, un gran miisico teatral, Programa
de Celos, aun del aire, matan, Teatro Real, Madrid 2000. pags. 74-87
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