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Fl viaje es un tema fundamental en Ia cultura decimonédnica. Junto a los
posibles itinerarios reales se despliegan, ante el caminante, trayectos
fmaginarios, nocturnos, inicidtices, marcados por el terror y Ia
desesperanza. Desde los mundos inferiores hasta el cielo, pasando por Ia
travesia de la muerte, el viajero recorre cdrceles y cuevas, infiernos y
tumbas, en un camino que conduce al viandante hacia el mds all4.

Journey is a conspicuous subject in XIX century culture. Several real
itineraries are between posibilities for the traveller close to fancied,
nocturnal and initiating courses assigned by terror and despair. From
underworlds to heaven, through passage of death, the traveller goes over
prisons and caves, hells and graves, in a way which leads him to the
beyond.

PRISIONES

En el teatro, prisiones, grutas e infiernos comparten, junte con su intrincada textura y
la diversificacion y fragmentacion del espacio, en el cual se articulan miltiples
compartimentos, las caracteristicas de ser lugares cerrados, con frecuencia inferiores
vy, en ocasiones, con un valor siniestro y maléfico.

La carcel, tema presente a lo largo de toda la historia del teatro, se convierte en una
de las decoraciones imprescindibles en la dotacién de repertorio de todo teatro, a partir
de la segunda mitad del sigic XVIIl. Las Carceri d'invenzione de Giovanni Baltista
Piranesi, publicadas en 1761, efercieron una gran influencia en la representacion
plastica de este motivo, en cuya plasmacion escenografica suele prevalecer la vista en
angulo. Ya en 1694, Marco Antonio Chiarini habla puesto en escena, en Bolonia, su
obra La Forza defla Virtu, en la cual mostraba la vista de una prision resuelta como
soena per angolo, aunque fue Ferdinande Galli Bibiena quien sistematizé este tipc de
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escenas en su obra L'Architeffura civile preparata sulla geometria e ridotta afle
prospettive, publicada en 1711. En estas escenas en angulo, el decorado, en lugar de
prolangar sobre las tablas el espacio ocupado por el ptblico, evocanda el interior de un
aspacio arquitectonico homogéneo, sugiere la existencia de un espacio exterior,
construido segun el sistema de perspectiva bifocal’. Son estas escenas vistas por
angulo las que celebra, en 1788, el lector del Diario de Madrid que, firmando cen las
siglas J.T.0., remite a este periddico ta Carta de un espafiol desapasionado que quiere
ensefiar a ver y a sentir: Inmenso en sus reflexiones, el remitente se pregunta: scémo
podra ser que se comprenda una enorme mole, por ejemplo, cien veces mayor que el
foro del teatro? Pintando fan solo una esquina, un angulo o un trozo con aquellas
grandiosas formas y dimensidn, defando que la imaginacion de los espectadores tire
sus lineas y acabe la fabrica que ef pintor no pudo encerrar entera en tan corto espacio.
(...} Y aun para dar mas campo y efercicio a la imaginacién, es mejor presentar los
edificios por un dngulo: v sf pueds ser, oblictio®.

Ferdinando Galli Bibiena, Luigi Vanvitelli y Filippo Juvarra habfan estudiado la
representacion de prisiones vistas desde un angulo transversal con un primer plano
central vacfo, construida con bloques de piedra, articulada con arcos v la presencia
de barrotes en las ventanas y lamparas suspendidas de las bévedas®. Piranesi recibe
la influencia de los Bibiena, en particular en sus primeras representaciones
carcelarias, como el grabado Carcere oscura, datado hacia 1743 e incluido en a
Prima parte di Architefura e Prospettive. A pesar de la deuda hacia Giuseppe Galli
Bibiena —patente en el propio tituto de |a obra, que evoca la del bolofiés, Architetture
e prospettive—, Piranesi, a diferencia de aquél, quien reproduce la gran complejidad
arquitectonica de los espacios representados y su prolija orhamentacion interior, se
concentra en ta representacion de grandes masas determinadas por la blsqueda de
claridad estructural.

La Carcere oscura muestra una gran similitud con posteriores representaciones
escenograficas del motivo de [a cércel. En esta vista por angulo, un gran arco de
piedra, en ta penumbra, sustentado por gruesos pilares en los que se abren éculos
enrgjados y balconcillos, actia a modo de embocadura, enmarcando la composicion.
En el segundo plano, la arquitectura se organiza en dos niveles, separados entre si
por galerias con barandillas: en ambos, una sucesion de arcos articula el espacio e
incrementa la ilusién perspectiva. Al fondo del nivel inferior se ve, parciaimente
cortada por el pilar en sombra que delimita fa escena, a la derecha, una ventana
enrejada por la que penetra la luz. El nivel superior muestra, como elemento
destacado, un gigantesco pilar del que arrancan dos arcos en abanico, acogiendo el

' VILA, S.: La escenografia. Cine y arquitectura. Madrid, 1997, pag. 272.

* Diario de Madrid, 11 de julio de 1788,

* GOMEZ ¥RECHINA, J.: Piranesi, Una vision del artista a través de Ia coleccidn de grabados de
Ia Real Academia de Bellas Artes de San Carlos. Valencia, 1996, pdg. 31.
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tercer plano de la composicion, con una gran escalera, a la izquierda, por la que
ascienden unos diminutos personajes, y una réplica, méas difuminada e inundada por
la luz, del gran pilar que protagoniza la composicién. También en este plano los arcos
arficulan espacialmente la escena. Faroles que penden de cuerdas, poleas, argollas,
rejas y un banco de piedra son los objetos gque pueden verse en esta carcel. Junto a
ellos, los pequefios personajes que deambulan por ella —evocadores de los cuadros
de Salvatore Rosa— conirastan con las colosales proporciones del recinto. Las
lineas de diversa anchura crean variadas gradaciones de luz y producen una gran
ilusion de profundidad, al hacer retroceder formas vy superficies *

Hacia 1745, Piranesi publica las catorce planchas de sus fnvenzioni Capricciose
di Carceri all’Acqua Forle, las cuales, tras profundas modificaciones y con la inclusion
de dos nuevas planchas, se convierten en las Carceri de 1761. El veneciano ya hahia
experiméntado con composiciones basadas en grandes estructuras arquitectonicas,
vistas desde un angulo con envolventes curvas y escaleras en zigzag', ahora, o que
cambia es el tratamiento de las texturas de las superficies: los planos se muestran
desornamentados y los fondos son mas vagos que en obras anteriores, mientras
permanece el interés por las grandes escalas, las estructuras monumentales y la
interaccion de las formas arguitectonicas. Se incrementa, asimismo, la ambigledad
espacial y la irracional relacién entre planos y superficies, acentuada por las
diferentes fuentes de luz. La sucesién de rampas, plataformas, escaleras y galerias
sugiere un apremiante movimiento donde apenas hay espacio para los puntos de
referencia, estabifidad y equilibrio; en algunas de las sstampas, unas opacas nubes
de humeo oscurecen las lineas cruciales de unién de las estructuras arquitecténicas?,
acentuando la ambigtiedad. Estas nubes, similares a las gue se representan en
algunos paisajes chinos y japoneses, son sustituidas, posteriormente, por elementos
realistas, tales como pilares, arcos o puentes que cumplen la misma funcién de
romper la continuidad de lo representado’. Las Carceri d'invenzione de 1761, por su
parte, acentian los contrastes tonales e introducen elementos mas explicitos
puentes, escaleras, vigas, arcos, torres, pasarelas y un complefo repertorio de
aparatos penales: cadenas, cables, horcas, argolias de piedra e instrumentos de
tortura. El cipo o pifar marméreo en el que se encadenaba a los prisioneros se
convierte en un elemento reiterativc®, Las plas de hierro erizadas sobre vigas,
travesafios y pilares, incrementan la sensacién de amenaza y temor. Al mismo
tiempo, se reduce la ambigiiedad espacial, eliminandose las nubes de humo.

Estas céarceles de Piranesi, cuya impronta sobre la escenografia dieciochesca y
decimondnica sera patente, son ya para Wittkower, con sus perspectivas oblicuas

1 Ibidem.

5 Ibidem, pég. 33.

Ibidem, pdg. 34.

7 VILA, S.: op. cit., pag. 270.

8 GOMEZ FRECHINA, \I.: op. cit., pag. 42,

6
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que acentttan el dramatismo y la expansién espacial, fantasmagorias romanticas,
derivadas de una serie de Operas barrocas’. Para algunos autores, estas cérceles
piranesianas pueden interpretarse como grandes escenograffas teafrales. Las
poleas, las cuerdas que penden desde lo alfo, las lamparas, incluso algunas de las
escaleras y pasarelas, se pueden percibir como elementos de un complejo
decorado™. Hay en ellas, desde luego, una serie de elementos comunes a los de las
representaciones escenograficas de prisiones realizadas por artistas como los
italianos Antonio Acquaroni, Francesco Fonfanesi, Vincenzo Mazzi y Cesare
Carnevali, los catalanes Bonaventura, Joan y Josep Planella, Luis Rigalt y Francesc
Malatd, o el francés Jules Diéterls.

Entre estos elementos se cuentan los faroles, las cuerdas, las cadenas, las
argollas de hierro, los bancos de piedra y las rejas, elementos precisos cuya
reproduccién pormencrizada manifiesta la voluntad de realismo que es comin al
Neocclasicismo y al Romanticismo. Entre las decoraciones, por ejemplo, que Juan
Anselmo Alfonso propone realizar para la valenciana Botiga de |la Balda, en 1824,
figura una carcel con sus rejas, calabozos, bancos de piedra, tarima y demas pilares
para sufetar las cadenas™, es decir, toda la panoplia carcelaria difundida va desde el
siglo XVII. En el mismo sentido, Thomas de Quincey alude, en sus Confesiones de
un inglés comedar de opio, a la descripcion que de las prisiones piranesianas le hizo
Coleridge, mientras hojeaban un ejemplar de las Anfigliedades de Roma: algunas de
estas imagenes representaban enormes salas goticas, con el suelo cubierto de toda
clase de maquinas y artefactos, cables, poleas, palancas, catapultas, efc., efc., que
expresaban lo enorme de fa pofencia aplicada y la resistencia vencida™.

Otro elemento muy frecuente en este tipo de representaciones es la galeria
superior con barandilla de madera, que obliga a pensar en la difusién entre los
escenografos, incluso en el plano infernacional, de unos esquemas compositivos
topicos que favorecian la identificacion inmediata v la penetracién emotiva de las
focalizaciones por parte del ptblico™. Estas galerias aparecen, por ejgmplo, en un
decorado de carcel realizado por Jules Diélerle hacla 1848: éste se halla muy
préximo a la Carcere oscura de Piranesi, aungue incluyendo el gran torredn interno,
con oculo enrgjado, que aparece en la Carcel Il de las Carceri d'Invenzione,
coronado con matacanes y barandillas. La disposicidn de los puentes con barandillas
sobre el gran arco del nivel inferior es idéntica a la de la Carcere oscura, asi como el
segundo nivel de arcos superiores, sustentados sobre gruesos pilares, en Piranesi, y
sobre columnas anilladas, en Diéterle. Ambos disefios coinciden en |a iluminacion del
ultimo plano, en contraste con la penumbra de la prision.

® WITTKOWER, R.: Arte y arquitectura en Italia, 1600-1750, Madrid, 1992, pdg. 364.

¥ BOZAL, V: Gova. Entre Neoclasicismo y Romanticismo, Madrid, 1989, pég. 98.

" Archivo de la Diputacién de Valencia, Arrendamientos. VITI-3, caja 2, legajo 18.

¥ QUINCEY, T. de: Confesiones de un inglés comedor de opio, Barcelona, 1975, pag. 123.
" BRAVOQ, I.. IL'Escencgrafia catalana. Barcelona, 1986, pag, 48.
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No es extrafia, tampoco, la representacidon de escaleras™. Estas trazan, en los
grabados de Piranesi, los rasgos de una arquitectura onirica de honda influencia
posterior, como se puede apreciar, por gjemplo, en la literatura de Jorge Luis
Borges. De Quincey escribe: Pegada a los muros se vela una escalera por la que
subia trabajosamente ef propio Piranesi: un poco mas allé la escalera terminaba
abrupta, stibitamente, sin balaustrada de ninguna clase: se habla llegado al extramo
y era imposible dar un solo paso mds sin precipitarse al vacfo. (...} Perc al levantar
la vista vemos, todavia mas alto, una segunda escalera y en ella distinguimos
nuevaments a Piranesi, ahora al borde mismo del precipicio; volvemos a elevar la
mirada y divisamos una escalera atn mds aérea y al pobre Piranesi ocupado en su
fatigosa ascension: y asi una y otra vez hasta que /a escalera interminable y Piranesi
se pierden ambos en la tinlebla superior del recinfo. Con la misma potencia
incesante de crecimiento y reproduccion de sf misma procedia la arquitectura de mis
suefios®™. Aparte de este caracter de pesadilla, hay gue recordar que estas
escaleras, inscritas en la tradicién bolofiesa de grandes escalinatas monumentales,
cumplen la funcion de articular y fragmentar espacialmente la composicion, como
los arcos, pilares y columnas que son, también, elementos slempre presentes en
este tipo de representaciones.

En efecto, slemento fundamental en |a prisidén es el arco, utilizado como primer
rompimiento. Resulta frecuente que un gran arco, situado en primer plano y en
penumbra, actie a modo de embocadura; tras él, una sucesion de arcos, en distintas
disposicionas, articula el espacio, lo amplia y profundiza las perspectivas. La mirada
del espectador, obligada a atravesar los limites del marco, se abre posteriormente,
lanzandose hacia el espacio posterior, méas amplio. La disposicion, paralela u oblicua,
de sucesivas arcadas, articula el espacic en diversas zonas cuyo recortido visual, a
través de la superacién continua de obstaculos, se convierte en un juego dinamico
gue incrementa la sensacion de profundidad y amplitud espacial. Este inevitable
arco puede llegar a ser el elemento predominante de la compoesicion, como sucede
en la Prisién subterrénea realizada hacia 1845 por Josep Planelia para el teatro de
Santa Cruz, o incluso el unico elemento arquitectdnico de cuadros como el Inferior de
prisitn, de Goya, datado en 1793-1794: bajo él se agrupan los prisioneros, poniendo
de refieve la impotencia de sus cuerpos rotos y humiflados. Con cadenas y grilletes,
que van mas alla de los limites del castigo, permanecen de pie, sentados o
fumbados, en un espacio en el que la luz sirve Gnicamente para iluminar su
desasperacicn®.

Y por ejemple, en la Carcere con scale e ballatoi, de Vincenzo Mazzi, a finales del XVIII; ef
Interno di carcare con strumenti di tortura, de Antonio Acquaroni, datado hacia 1803, o el
Vestibulo de prisicn realizado en 1835 por Luis Rigalt para el teatro de la Santa Cruz, de
Barcelona.

5 QUINCEY, T. de: op. cit., pdg. 123.

¥ BRAVO, L: op. cit., pag. 246.

¥ WILSON-BAREAU, J.: El capricho v Ia invencidn. Cuadros de gabinete, bocetos y miniaturas.
Madrid, 1994, pag. 202.
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Vemos cémo, en este cuadro de Goya, asi como en los numerosos grabados en
los que aborda ef tema de la prisién, esta se concibe de un modo muy distinto a como
lo hace la dramaturgia neoclasica, para la cual la carcel es un instrumento
ejemplificador, un espacio de aplicacién de la ley al que se ha desviado de ella, en
un mundo presidido por el orden y la razén" y, por lo tanto, como indica Isidre Bravo,
preccupado por la dinamica del desorden y la irracionalidad®”. Paulatinamente, la
carcel va perdiendo ese cardcter de espacio corrector, propio de la mentalidad
ilustrada, para transformarse en un espacio opresor en el que se confina a los
protagonistas de los dramas. Con sus amplios y bajos espacios en arcadas y gruesos
muros de piedra que dejan ver fobregos rincones®, ituminados por una fampara que
deja ver cadenas y un poyc de piedra, estas fristes y ligubres mazmorras se
conciben ya como “signo de violencia” *. La importancia concedida a la parte superior
de los decorados, con estos arcos y las bovedas que sustentan, acenta el caracter
inferior, subterrdneo, de estas representaciones carcelarias. Con estos elementos se
incrementa, asimismo, la sensacion de opresion y clausura.

Plasticamente, las prisiones romanticas se diferencian de las anteriores por la
pluralidad de ambientes en que se articula el movimiento arquifecténico, zonas
divididas por anchos murcs y ramales de bévedas —multiplicadas por una
perspectiva sin limite—, que interpretan, en la dureza de la piedra y la ambigiedad
del claro oscuro, la injustificada crueldad opresora y no, come antafio, la legitimidad
de la justicie”. El elemento fundamental, en todas estas representaciones, es el
claroscuro, que introduce estos espacios, ordenados y evidentes en la escenografia
neoclasica, en una penumbra llena de misterio, como si lo que alli sucediera
escapase al control de la razén®™. Este recurso af claroscuro era ya recomendado en
1781 por Milizia en sus Principii di Architettura civile, en los cuales aconsejaba que
se representaran las carceles con aberfuras angostas e informes... articulaciones
toscas que arrojen inftensas sombras, entradas desagradables, cavernosas®. La
noche, la inevitable noche roméntica, acentia la carga de penumbras que atenaza
estas prisiones: un ejemplo pictorico lo hallamos en el cuadro de Pablo Gonzalvo
titulado En fa cércel, de marcada influencia goyesca.

La carcel, decoracién de repertorio de todo teatro —en 1795, por gjemplo, se
exige al arrendatario de la Botiga de la Balda que tenga completa, entre otras, la

1 ARTAS DE COSSI0, AM.: Dos siglos de escenografia en Madrid. Madrid, 1991, pag. 76.

¥ BRAVO, L: op. cit,, pag. 48.

# ARIAS DE COSSIO, AM.: op. cit., pag. 76.

% CALDFRONE, M.A.: en J.M. DIEZ BORQUE, Historia del teatro en Espaiia, Madrid, 1988,
pag. 591.

* Ibidem, pags. 591-592.

* BRAVO, 1.: ap. cit., pag.48.

* (it en KAUFEMANN, E.: De Ledoux a Le Corbusier. Origen y desarrolio de la arquitectura
auténoma, Barcelona, 1982, pag. 53.
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decoracién de carcel: Juan Anselmo Alfonso propone en 1824 realizar un decorado
de carcel; esta es una de las decoraciones que Luis Tié vende al Principal de
Valencia en 1832—, se convierte en una de las decoraciones obligadas del drama
romantico, como lo era ya del melodrama. Si, en 1828, Anselmo Alfonso pintd una
primorosa decoracion de cércel* para Ei asesino generoso y e grabador de Ostends,
suntuosa a la verdad®™ fue la utilizada en 1836 para la puesta en escena del Macias
de Larra. La prision de la condesa de Trastamara en el castillo de Alcala formaba
parte de los decorados de Ef molino de Guadalajara, drama de Zorrilla representado
en Valencia en 1849; la de Maria Estuardo constituia el decorado de la tragedia, del
misme nombre, representada por la compafiia de Adelaida Ristori, en 1857, en el
teatro de la Princesa.

lL.a decoracion de los actos segundo y cuarto de Ef ferremoto de fa Martinica
reproaduce un oscuro calaboze. Estrenado en 1841 en el teatro de la Cruz, de Madrid,
con decorados de Francisco Lucini y Francisco Aranda, el horrendo y oscuro
calabozo, obra de Aranda, recibid grandes aplausos por la verdad con que estan
pintadas aquelias bambalinas?. La referencla a este elemento escenogréfico permite
deducir que en la obra de Aranda prevalecia, como es habitual en este genero de
representaciones, la parte superior del decorado. Presentado el drama en Valencia
en 1843, con decoraciones de José Vicente Pérez Vela, fue repussto en afios
sucesivos hasta que en 1857, para su presentacion conjunta en el teatro de la
Princesa y el Principal, se contrataron fas decoraciones de Eusebio Lucini, entre las
cuales destacaba la del calabozo oscuro, en el que penetran algunos rayos de luz a
través de un estrecho respiradero que da a un forrente™,

La sala baja de una carcel forma el decorado del séptimo cuadro de Los misterios
de Paris, representado en Valencia en 1846. El conde de Montecrisfo, esirenado en
1848, merece un afio més tarde el honor de ver remozada la decoracion del interior
de los calabozos. En 1849, el drama Fabian ef mulato o el médico negro incluye la
representacion del interior de la Bastilla, asaltada por el pueblo: dividido el escenario
horizontalmente, el piso superior presenta, a la derecha, el cuarto que sirve de prision
al caballero de Saint-Luce v, a la izquierda, una escalera de piedra a cuyo pie hay
una losa que conduce a los calabozos subterraneos de |a fortaleza®. En 1854, Los
dos renegados o el bautismo en la inquisicidn incluia la vista de una prision, obra de
Luis Muriel. Una sala y uno de los calabozos de la cércel de Sevilla forman parte de
los decorados del drama de género andaluz Diego Corrientes o el bandido generoso,
representado en 1849: unos afios antes, en 1843, otra pleza andaluza, Un ladron

% Diario de Valenciz, 4 de mayo de 1828,

2 Diario Mercantil de Valencia, 14 de febrero de 1836,

¥ Ja Hustracién Espafiola, agosto de 1841, cit. en ARIAS DE COSSIO, A.M.: op. cit,, pdg. 101,
2 Biblioteca Universitaria de Valencia, Programas de Teatro, volumen 6, pag. 131.

» Todos estos decorados fueron obra de Pérez Vela.
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menos, mostraba también en uno de sus cuadros la carcel de Sevilla. No faltan
tampoco calabozos en comedias de magia, como La campanilla del diablo,
representada en 1853, o en dperas como Fausto, de Gounod, presente en Valencia
desde 1866.

No faltan prisiones y reos en los entretenimientos populares de la época. En
1850, un grupo de jovenes que representd una serie de cuadros vivos en una
alqueria del Cabafial de Valencia, expuso, entre otras, la escena de Mariana Pineda
preparandose para su ejecucién y la de un reo en capilla, cuyo semblante
demacrado, los sacerdotes al lado en actitud de darle los auxilios espirituales y los
cenlinelas firmes e impasibles al pie de fa cama™ causaron gran impresion entre el
publico. En 1857, José Gonzalez presentd en su gabinete de figuras de cera una
efigie de si mismo, sentado sobre un petate en un calabozo de la Ciudadela de
Valencia: esta figura, que es el verdaderc frasunto del autor —explica—, la ha
ejecutado bien y fielmente en conmemoracion de los dias que permanecié preso en
fa ciudadela en julio de 1856° —es decir, cuando, finalizado ef bienio progresista de
1854-1856, llegaron las represalias por los motines de abril de 1856.

GRUTAS Y SUBTERRANEGS

Silargo es el camine escénico recorrido por el motivo de la prisién, adn lo es mas el
de la gruta. Lugar sagrado en la antigliedad clasica, considerado como morada de
tas divinidades subterraneas e infernales, asf como lugar de nacimiento de algunos
dioses, accede en la Edad Media al ambito teatral y al de la jardineria, tan vinculados
entre si. También lo hace al mundo de los festejos v ceremoniales publicos, laices o
religiosos, inseparables en muchos casos de lo teatral. Es lo que sucede, en
Valencia, con las rocas, escenarios moviles provistos de decorados que
representaban, a menudo, paisajes accidentados y rocosos que se podian abrir, en
algunos casos, mostrando en su interior oquedades a modo de gruta; artificio este
que tendra un gran desarrolio tanto en los desfiles y procesiones como en las
representaciones teatrales renacentistas y, sobre todo, barrocas. En italia, Leonardo
da Vinci construye artefactos escénicos que perfeccionan estos movimientos de
apertura y cierre de montafias arfificiales con grutas en su interior.

A fines del siglo XV, metivado por las pinturas ornamentales halladas a raiz de las
excavaciones en los subterraneos de las romanas Termas de Tito, nace el término
grutesco o grotesco —concepto que tanta relevancia adquirira en el Romanticismo—,
derivado del italiano grotfa —y este, a su vez, del latin crupta, procedente del griego

% Diario Mercantil de Valencia, 10 de agosto de 1850.
Y Ibidem, 14 de junio de 1857,
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xponmn—. Este término, que servird en lo sucesivo para denominar el adorno
arquitectdnico, con vegetacion y follajes entreverados, asi como el que imita las rocas
de la gruta, tendra interesantes derivaciones al desarroflar el concepto de fo grotesco.
Por esas mismas fechas, la Hypnerotomachia Poliphili, de Francesco Colonna,
publicada en 1499, suscito la creacion de jardines, triunfos y grutas artificiales que
alcanzarian gran desarrollo en [a jardineria italiana manierista y barroca. Entre otros
ejemplos, cabe citar fa Villa Aldobrandini, de Giacomo della Porta, la cual inclufa un
nymphaeum o teatro acuético con sus grutas, nichos, estatuas y juegos de agua, y la
Villa Garzoni, en Collodi, con gran profusion de grutas, fuentes, estatuas, piedras
agujereadas y surtidores®. En Espafia, todos los jardines a la italiana, como el de
Lastanosa en Huesca, estaban provisios de su correspondiente cueva. En los
jardines del Buen Retiro no faltaran, tampoco, las grutas artificiales. Los nymphaeunm
con sus grutas, de resonancias clasicas, pasarén a Francia —por ejemplo, a
Fontainebleau—, donde muy pronto adquiriran la complejidad ornamental de la que
les dota Bernard Palissy. La vinculacion con la practica teatral es patente: desde |a
primera representacion celebrada ante la Gruta de Tetis, en Versalles, este |ugar se
convirtid en escenario habitual de las representaciones teatrales celebradas en aguet
lugar.

La gruta, dotada de maquinarias para abrir y cerrar los pefiascos que la albergan,
alcanzd una gran importancia en la escenografia cortesana barroca —y no solo
cortesana, por cuanto en los corrales de comedias también se emplearon cuevas y
montes. Muy presente en la piniura del Siglo de Oro para representar el lugar salvaje
que alberga a los penitentes —como en el velazquefio Paisaje con San Antonio Abad
y San Pablo ermitafio, por ejemplo—, Julidn Géllego indica como la gruta no se limita
a ser uh elemento del decorado, sino el decorado mismo, el lugar donde sucede la
accitn, ef espacio figurativo del cuadro™, como sucede en el teatro calderoniano®. En
diversos autos sacramentaies y comedias de Calderdn se introducen, desde 1635,
cuevas movidas con diferentes resortes. En los corrales de comedias, un elemento
constante era la roca, risco o pefia, con estructura de plano inclinado con escaleras.
Podia ser fijo o mévil —en cuyo caso, se trataba de un carre camuflado como roca.
En ccasiones, iba unido a una cueva que ocupaba el husco de alguna puerta.”

2 pARZ DE LA CADENA, E: Historia de Ios estilos en jardineria, Madrid, 1982, pags. 145 y 148,
2 GALLEGO SERRANO, J.: Visidn y simbolos en Ia pintura espafiola del Siglo de Oro. Madrid,
1991, pég. 243.

* En 1623, Fontana disefié un monte o gruta conteniendo apariencias, para una fiesta
celebrada en Aranjuez; Cosme Lotti pondrd cuevas en escena para representar La fabula de
Dafne, de Calderdn, en 1835; Baccio del Bianco lo hard en 1652 para la obra del mismo autor
La fiera, el rayo y la piedra y, posteriormente, diseflard un nuevo tipo de cueva ristica, con
pefias escarpadas v arbustos, para Andrdmeda y Perses.

 OLIVA, €. y TORRES MONREAL, E.: Fistoria bdsica del arte escénico. Madrid, 1994, pdg. 188.
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De gran relevancia en la ornamentacion interior y la jardineria rococd, la
escenogratia neoclasica conservara, por el prestigio derivado de su origen clasico, el
motivo de la gruta, considerada como espacio heroico al abrigo de las vicisitudes de
la vida diarig®. La interpretacion es nueva: hasta entonces, cuevas y grutas habian
sido concebidas como antros de lo sagrado y aun de lo infernal, asocidndose con los
significados de prisidn, tumba, mundo subterraneo de comunicacion con los muertos,
espacio que articula simbdlicamente el conjunto de la vida humana, como recuerdo de
la primera morada humana —el Utero— y anticipo de la (ffima —el sepulcro— ¥, lugar
penitencial, espacio de revelaciones —en el sentido que le da Porfirio— o, dentro de
los planteamientos neoplaténicos, reino de la ilusidn, en el que sélo se descubren
sembras, v del que el espiritu humano debe emerger. No hay que olvidar, tampoco, el
sentido ludico que Ja gruta adquiere en la jardineria manierista 0 en el rococé, y que
conserva, en cierto modo, en el jardin paisajistico de los siglos XVill y XIX.

Muchos de estos significados pasan a la gruta de los escenarios decimonénicos
y, en particular, a la gruta romantica. Asociada a la celda monastica y [a ermita, en el
sentido de lugar que acoge |a penitencia y la meditacion, la gruta donde se refugia
Leonor, en Don Alvaro o la fuerza del sino, se sitia en un paraje agreste, bien
conocido a traves de las representaciones de anacoretas y penitentes en la pintura
del Siglo de Oro: la gruta se halla al fondo de la escena, sobre un pefiasco accesible
con dificultad y ubicado en un valie rodeado de riscos inaccesibles y de malezas,
atravesado por un arroyuelo™, Paisaje simbdlico, de dolor y penitencia, esta gruta
nada tiene gue ver con el espacio heroico neocldsico, ni con las esilizadas y
pintorescas grutas de los jardines paisajisticos. Por su puerta, como acertadamente
indica Ana Maria Arias de Cossio, en lugar de aparecer una deidad mitolégica, surge
Leonor, vestida con un saco y esparcidos los cabellos, pélida v desfigurada®. El
dugue de Rivas presenta ofra gruta en su obra E/ desengafio en un suefio, esctita en
1842, aungque no fue estrenada hasta 1875: a lo largo de toda |a representacion, la
gruta se halta en un lado del proscenio, al margen de los diferentes cambios de
escena que se producen; en su interior, absorto en el estudio, permanece ef mago
Marcolan. Grutas y subterraneos suelen estar presentes en la escenografia de las
comedias de magia. La redoma encantada, de Juan Eugenio Hartzenbusch, puesta
en escena en ¢l teatro Principal de Valencia en 1841, presentaba dos cuevas en su
primer acto: la de Barahaona y la de fa Cabeza Encantada; Las pildoras def diablo, en
1843, mostraba, en el acto primero, la vistosa y magnifica decoracién de fa cueva de
la hechicera Sara®; el primer cuadro del acto segundo de La bhanda verde,
representada en 1851, mostraba el interior de una caverna, habitacion del mago. En

* ARIAS DE COSSIO, AM.: op. cit., pdg. 36.

¥ VILA, S.: op. cit., pdg.160.

* DUQUE DE RIVAS: Don Alvaro o la fuerza del sino, jornada 52, escena I

* Ibidem, jornada 5%, escena X,

“ Biblioteca Universitaria de Valencia, Programas de Teatro, volumen 2, pag. £22.
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1862, con decorados de Baldomero Almejin, se presentd La estrelfa de oro, una de
cuyas decoraciones era la del interior de la cueva de Caldore. En el mismo afio, se
puso en escena La almoneda del diablo: uno de los cuadros del acto segundo se
desarrollaba en la gruta negra™. Un calabozo o gruta con iollaje aparece en 1868 en
De Ia Tierra a la Luna, con decorados de Antonio Garcia. Una cueva magica se
utilizaba en el acto segundo de la oGpera de Verdi Un ballo in mascherta,
presentado,en 1861, en el Principal con decorados de Almejin.

El interior de una gruta en el Lago de las Brujas, se representa, en 1848, en La
hermosa de los cabellos de ora: [a importancia del claroscuro, en la representacion
de grutas, se advierte en el elogio recibido por el buen efecto y bien enfendido {...)
juego de la luz"” en esta decoracidon. La representacidn de grutas permite a los
pintores escendgrafos, en ausencia de una fuente de luz natural, jugar con las
manchas de luz: estas, como indica Bravo, cumplen la funcién de ser a la vez
referentes dramaticos y zonas de compensacion y equilibrio plastico y de
dinamizacién visual®. Una hoguera, un rayo de luz que penetra por un resquicio de
la piedra, cualquier punto luminoso concreto, en una deceracion plena de penumbra,
como es la de |la gruta, sirve para dinamizarla visualmente y para compensar el
predominio de las sombras®. El espacio, en la gruta o caverna, se conoce de manera
auditiva y las formas, a la luz oscilante de las antorchas, se perciben dindmicas®. Las
compensaciones son precisas para permilir que la vista de los espectadores circule,
evitando la sensacién de ahogo y claustrofobia que un espacio de esta indole podria
suscitar. Para ello, se recurre a la correcta dosificacion de los contrarios: zonas de
sombra y de luz que perfilen bien los contornos irregulares de los espacios
intermedios; sectores pélreos y secfores abjertos a haves y bdvedas posteriores,
donde la mirada se refaja; dominantes cromaticas grises dinamizadas por manchas
de color de lujosos fesoros, o por el azul del cielo al fondo; didlogo de azules y
rosados; reflejos de luz que reverberan sobre las piedras y determinan los relieves y
las rugosidades, etc.* :

Contrastes cromaticos, reflejos luminosos, claroscuro que modela los vollimenes
y las texturas, al tiempo que diferencia los espacios: estos son algunos de los rasgos
frecuentes en las grutas teatrales. También lo es la representacién de un espacio
fragmentado y diversificado: del mismo modo que sucedia en las grutas de los
cuadros de penitentes, no es extrafio que una abertura, al fondo, permita la vision de
un fragmento de paisaje, a manera de vedufa, con su paisaje-objeto mucho mas facil

# Ibidem, volumen 7, pdg. 74.

12 Diario Mercantil de Valencia, 8 de noviembre de 1848,
* BRAVQ, 1.: op. cit., pdg. 50.

" Ihidem, pdg. 240.

* VILA, §.: op. cit., pag. 160.

4 BRAVOQ, 1.: op. cit., pdg. 158.
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de pintar que un paisaje-escenario”. Puede fratarse de otro dmbito perteneciente al
mismo subterraneo, o, si la oquedad se abre al exterior, de un fragmento de cielo,
campo 0 mar: se crea, de este modo, un cuadro dentro del cuadro escénico, como
ha sido estudiado por Gallego en otvo trabajo*, o, en palabras de Rafael Argullol, uno
de esos encuadres de la escision” tan frecuentes en la pintura romantica. Un ejemplo
de esto to hallamos en una decoracién realizada por Ciceri para el acto segundo de
La muta di Portici, dpera representada en Paris en 1828: una gruta, en primer plano,
se abre sobre la bahia de Népoles, enmarcando este paisaje de fondo. También la
gruta subterranea gue sirve de entrada a la guarida de Satan, en el cuadro primero
del tercer acto de Roberfo el Diablo, de Meyerbeer, permite la inclusion de un vistoso
paisaje alumbrado por la funa®.

Aurora Egido sefiala edmo la funcién escenografica de la gruta consiste en crear
un teatro dentro def propic escenario y ampliar perspectivas con una ifuminacion y un
fondo diferentes™. Tanto en la gruta como en la prision, o en los patios, claustros o
interiores de iglesia, es decir, en todos aguellos decorados en los que puede
utilizarse un rompimiento de arcada en primer término, éste acta como un
desdoblamiento de la embocadura, incrementando los efectos 6pticos que esta
propicia. La representacion de grutas se asemeja en muchos puntos a la de las
carceles. Como en ellas, s habitual la inclusidn de un ancho pilar de piedra en el
centro de la composicion, dejando ver aberturas a ambos lados, ya sea en angulo, o
presentando el conjunto de forma simétrica y paralela a la escena. Este esquema de
gruta o caverna con un gran pilar central se aplica también a otros tipos de
decoraciones arquitecténicas e inclusc paisajisticas. Es frecuente también en las
grutas, como en las carceles, la presencia de escaleras, en este caso talladas en la
piedra, como la que puede verse en el boceto de Ciceri para el tercer acto de Al
Baba, fechado en 1833, y en la Grotta con apertura per visione realizada por Felice
Donghi, tal vez para el Macbeth de Verdi. Ascciados a estos tipos escénicos se hallan
ofros ambitos subterraneos, tales como la capilla que aparece en el cuadro sexto de
Los dos renegados o el bautismo en la Inquisicién, o |as catacumbas del castilio de
Fraga, decoracién subferranea det quinto acto de Urganda la desconocida, comedia
que inclufa también un subterraneo caprichoso™ en el acto cuarto.

La casa-cueva del mago es otro de los tipos que cabe incluir en este apartado. Ya
hemos mencionado, entre ofras cuevas de hechicero, la de la hechicera Sara, en Las

# GALLEGO SERRANOQ, J.: op. cit.,, pag. 243,

* GALLEGO SERRANQ, J.: El cuadro dentro del cuadro. Madrid, 1991.

* ARGULLOL, R.: La atraccidn del abismeo. Un itinerario por el paisaje romduntico. Barcelona,
1983.

% Biblioteca Universitaria de Valencia, Programas de Teatro, volumen 7, pdg, 17,

1 EGIDO, A.: Introduceién a CALDERON DE LA BARCA: La fiera, el rayo y la piedra. Madrid,
1989, pg. 37.

® Biblioteca Universitaria de Valencia, Programas de Teatro, volumen 6, pdg. 334,
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pildoras del diablo, y la caverna habitacién del mago en La banda verde. Gabinete de
sabio o hechicero, con mucho de laboratorio y de camara de maravillas, es frecuente
gue este sea un ambito subterrdneo, en relacion con la gruta calderoniana, lugar de
la sombra, de la “muda noche” ®. El saber, y sobre todo algunos tipos de saber, en
particular, como el de los magos, es oculio, se esconde bajo tierra. En estos
interiores, como escribia Baudelaire acerca del cuadro inferior de alguimista,
presentado por el escendgrafo Isabey al Salén de 1845, siempre hay cocodrilos, aves
disecadas, grandes libros en tafilefe, fuego en el horno v un viejo en bata —es decir,
una gran cantidad de tonos diversos—*. La diversidad e incluso el abigarramiento,
en la acumulacién de objetos, es grande, en efecto, en estos interiores que evocan
las camaras de maravillag de los coleccionistas manieristas, en las que se conjugaba
el interés por el arte y la ciencia, dandoese cita lo raro, lo maravilloso, lo superfitc o
lo preciosc v donde se acogfa el macrocosmos de las ciencias naturales en sus
aspectos animalfsticos, vagetales y minerales™. Los objetos que contiene la camara
de don Enrigue de Villena, descrita al comienzoe del acto segundo de Macias, son un
buen ejemplo de este tipo de interiores: Mesa, escribania, libros, papeles, relof de
arena, Instrumentos de matematicas, quimica, etcéfera®. Al mismo ftipo
escenografico corresponde el laboratorio de Fausto, en la épera de Gounod.

Si este Ultimo tipo de decoracién se emparienta con ia ciencia, existen otros
subterraneos que enlazan con la técnica: por ejemplo, el interior de la galeria de una
mina de carbdn, en el drama de espectaculo £/ ingeniero ¢ la deuda de honor,
representado en Valencia en 1847. Son estos los afios en gque despiertan un
apasionado interés las excavaciones de tineles como el de Liverpool—Manchester
o el Londres, bajo el Tamesis. Prolijas explicaciones sobre el modo de realizarlos
aparecen en la prensa valenciana, al tiempo que sus imagenes se exhiben en
cosmoramas y neoramas. A pesar de este interés, como indica Amiard-Chevrel, estas
representaciones de la mineria, la industria, la técnica o la maquinaria, suelen ir
asociadas, sobre las tablas teatrales, a accidentes, ya que, més que de una
fascinacion por la moderidad de estos temas, se trata, en el teatro, de ampliar el
campo de investigacion de los decoradores y de renovar las fuentes de emociones
fuertes. No es la modernidad maquinista fo que llama la atencidn, sino la maquina
devoradora de hombres, idea ampliamente extendida en la época”. Es esto,
precisamente, lo que ocurre en el drama citado, en una de cuyas escenas se ve el
inferior y hundimienfo de la galerfa de una mina de carbdn, causado por tnéa

" CATTANEO, M. T.: "Medea entre mito v magia. En torno a la comedia de magla en Rojas
Zorrilla", en La Comedia de Magia y de Santos, Madrid, 1992, pdg. 125.

% BAUDELAIRE, C.: Salones y ottos escritos sobre arte. Madrid, 19906, pag, 63,

 LEON, A, El museo, Teorfa, praxis y utopfa. Madrid, 1590, pdg. 29.

® LARRA, M. J. de: Macias, acto 2°,

7 AMIARD-CHEVREL, C.: "Aux sources d'une typologie. Représentations de Paris du romantisme
au naturalisme”, en mages de la ville sur la scéne aux XIXe et XXe siécles, Paris, 1991, pag. 32.
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explosion horrorosa®. Klingender sefiala, por su parte, las asociaciones negativas
que se producen, en ocasiones, entre las imagenes del infierno y las que representan
escenas industriales y mineras®.

Escasa presencia tienen, en los espectaculos de vistas exhibidos en Valencia,
grutas y subterraneos. Aparie de las numerosas ilustraciones del tinel entre
Liverpool y Manchester, presente en 1836 en ef neorama situado en la calle del
Empedrado, y del tinel bajo el Tamesis —en el cosmorama de la plaza del
Arzobispo, en 1838 y 1842; ef neorama de Giménez, en 1845, y el poliorama del
Salén de Mencheta, en 1848—, y sin contar con la cueva de Belén, presente en todos
los nacimientos de figuras mecanicas y en una de las vistas expuestas en el
ciclorama de Andrés Carlos en 1860, tan solo se muestra la napolitana gruta de
Posilipg, en este dltimo ciclorama citado.

EL INFIERNO

Una de las mansiones del teatro medieval era la del infierno, situada al extremo
opuesto de la mansién del paralso, en una distribucion horizontal gue mas tarde seria
reemplazada por otra vertical. La mansién del infierno incluia tres elementos: una
torre fortaleza, un pozo al que JesUs arrojaba a Satanas, y una entrada al averno,
que en general adoptaba la forma de una boca monstruosa que podia abrirse y
cerrarse, y por la cual salian los demonios. Esta boca de lona recibfa en Francia el
nombre de La chappe ou museau d'Hellequin, la boca del infierno. La deformacion
en la pronunciacion, sobre todo en fa regién de Paris, dio lugar a que esta expresion
se transfermara en Le manteau d'Arlequin, convirtiéndose de este modo la puerta del
infierno en simbolo del teatro™, para regocijo de los moralistas empefiados, durante
siglos, en la cruzada en contra del espectaculo teatral.

Pilar Pedraza menciona una anotacidon escénica, referente a esta boca del
infierno, en la mallorquina Consueta del Juy, del siglo XV o XVI 5. Otto Driesen, en
su obra Origine d’Arlequin, alude a la presencia de este elemento escénico en un
hallet del siglo XVII: En el centro de la escena se ha colocadeo una cabeza inmensa
con fa boca abierta, en cuyo inferior se encuentra una diablesa®™. Esta boca, que en
Valencia se ulilizaba también en carros del Corpus, como el de la Diablera, Roca de
Plutén o del Infierno, aparecié en dos ocasiones en las fiestas inmaculistas de 1662,
referidas por Valda y estudiadas por Pedraza: en uno de los carros de la procesion y

% Diario Mercantil de Valencfa, 22 de abril de 1847.

* KLINGENDER, E D.: Arte y revolucidn industrial. Madrid, 1983, pag. 197-210.

€ OLIVA, C. y TORRES MONREAL, E.: op. cit., pag. 100,

' PEDRAZA, B: Barroce effmero en Valencia. Valencia, 1982, pag. 167,

8 BAJTIN, M.: La cultra popular en la Edad Media y en el Renacimiento, El contexto de
Francois Rabelais, Barcelona, 1951, pdg. 313.
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en el monumento que el pintor Gaspar Infante instalé en la puerta de su casa. Este
monumento representaba, como en el teatro medieval, el Cielo, el Paraiso terrenal y
el Infierno. En la parte inferior, este Gltimo, estaba figurado con mucha variedad de
formas horribles, con gue se suelen figurar los infernales espiritus, en una voraz boca
estava un dragon formidable gue, con un arttificio por fa parte de dentro, dava
espantables silvos, y roncas vozes®.

La funcién de !a boca es engullir, tfragar. Con esa misma palabra refiere Leporello,
en Don Giovanni, el final de su sefior: il diavolo sel trangugio. Por si no quedara
suficientemente claro, una acotacién de Da Ponte insiste en el concepto: Don
Giovannl resta ingluviato. Un gigante que se traga los hombres vivos™ aparece en
fecha tan tardia como 1855, en la obra Los siefe castillos del diablo. El infierno es un
vientre colosal, lo bajo corporal, como decia Bajtin, donde se producen todo tipo de
transformaciones y donde reina la variedad de formas, como indicaba Valda.
Escénicamente, suele adoptar el aspecto de gigante o monstruo con una gran hoca,
o bien el de caverna en llamas o palacio infernal de fantasticas formas, a menudo
flameantes, y poblado en general de serpientes, dragones y ofros animales. No faltan
rostros esqueléticos y monstruos guardianes en las pilasiras de acceso a estos
parajes de desolacion marcados por el imperio de la muerte y las tinieblas™, en los
que se muestra un variado elenco de elementos fantésticos que, ademas de
caracterizar siniestramente el lugar, sirven para articular las muitiples zonas de
espaclo, de intrincada textura y extraordinario impacto plastico en la variedad y el
dinamismo de los detalies®™. La escenografia se completa con los vivos colores y
atrevidos disefios del vestuario de bailarines y comparsas, en las comedias de magia:
la publicidad destaca, en este sentido, los trajes de diablesas de La redoma
encantada o |los de los diablillos en La banda verde. Ejemplos de cavernas infernales,
con sus formas flameantes —procedimiento escenografico tradicional desde el siglo
XVll— los hallamos en el decorado realizado por Charles Camben para La fille de
marbre, en 1847, y en |la Grotfa infernale de Ippolito Stefanini, escendgrafo milanés
que colabord con Sanquirico y Peroni a mediados del siglo XIX. En este Gltimo caso,
no faltan serpientes, monstruos y un trono diabodlico, de fantasticas formas, para
completar la decoracion.

En el siglo XiX, el infierno es, sobre tedo, cosa de magia. Comedias como La
redoma encantada, Los polvos de Iz madre Celestina, La hermosa de los cabellos de
oro ¢ Urganda la desconocida dan lugar a la representacion de escenas plenas de
fantasia, con palacios diabdlicos o cavernas en llamas, que representan las
mansiones infernales, y en las cuales todc exceso imaginativo estd permitido.

5 Cit., en PEDRAZA, B: op. cit,, pdg. 185.

. Diario Mercantil de Valencia, 1° de mayo de 1855.
% BRAVO, I.: op. cit,, pdg. 110,

5 Ibidem.
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Infiernos y diablos acceden a los titulos: tras obras como El mayor contrario amigo y
diablo predicador, ya en escena en 1795, sainetes como Diablos son las mujeres y
bailes como Diablos son los bailarines o los enanos duendes, la cohorte diabdlica
invade los carteles teatrales. Entre otros titulos, pueden citarse los de Ef diablo verde,
Las pildoras del diablo, La campanifla del diablo, La lampara maraviflosa o el diablo
cojuelo, Los siefe castiflos del diablo, La almoneda del diablo... Junto con el diablo,
el infierno: La bruja de Lanjardn o una boda en el infierno, por ejemplo. Lo infernal y
diabdlico no es privativo de [a magia: también accede a titulos de éperas como la
famosa Roberfo el diablo; de dramas como Detras de la cruz, ef diablo: de
melodramas sociales, como Los infiernos de Madrid, y de zarzuelas, como Ef diablo
en el poder. El abuso conlleva burlas y criticas: Anoche debié ponerse en escena en
el teatro Principal la comedia de magia Los siete castillos del Diablo; of teatro de la
Princesa anuncia el drama titulado La Encrucijada del Diablo 6 ef Pufial del Asesino,
que es un titulo del diablo 6 un diablo de fitulo: preciso es confesar gue las empresas
aguzan diabdlicamente el ingenio para atraer espectadores, pero también es notorio
que las musas castellanas estan dadas al diablo al ver como se va poniendo fa
escena espafiola”. Pocos dias después, se insiste en el tema: Los diablos estan en
baja: el teatro de la Princesa, que se habia entregado en manos de nuestro Sefior
Jesucristo y de San Vicente Ferrer, y lo pasaba perfectamente, asi que se ha metido
en La Encrucijada def Diablo, se lo ha llevado fodo ef demonio™.

En cualquier caso, y al margen de los titulos de las obras, las decoraciones
infernales mas fantasticas son las correspondientes a las comedias de magia. La
redoma encantada muestra una mutacion desde Jos fejados de una buhardilia hasta
la perspectiva de palacios infernales™, asi como una decoracion infernal con vistas
de ta laguna Estigia. Otra decoracion de infierno engalana el acto primero de Los
polvos de la madre Celestina. El cuadro octavo de La hermosa de los cabellos de oro
muestra, tras una decoracién de selva corta, la mansion de los demonios, con un
salén fantastico y rompimientos que forman una galeria, con foro de jardin y casa de
fieras: un coro de demonios y un baile infernal ejecutado por diablos vestidos de
caballeros, de pajes y de camaristas tiene lugar en este marco. Una danza infernal
se desarrollaba, asimismo, en La campanilla del diablo, y una decoracién de infierno
aparecia en el prologo de Los siefe casfillos del diablo. En el teatro Principal de
Valencia, para el cuadro vigésimo sexto del acto cuarto de Urganda la desconocida,
titulado E! desengafic en el infierno, Baldomero Almejln pintd una grandiosa
decoracion infernal ™. En el teatro de la Princesa, donde se estrend al mismo tiempo
la obra, se utilizaron las decoraciones que Eusebio Lucini habia realizado para el
teatro del Circo, de Barcelona. Recibid muchos parabienes, en el caso de Lucini, ef

¥ Diario Mercantil de Valencia, 29 de abril de 1855.

% Ibidem, 1° de mayo de 1855.

# Biblioteca Universitaria de Valencia, Programas de Teatro, volumen 1, p4g. 157.
" Ihidem, volumen 6, pdg. 334.
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infierno, notable por su originalidad y por la belleza de los efectos que en &l ha
aglomerado el artista, hasta el punto de que el piblico pidio con justicia la reaparicién
del inflerno que realmente es una obra maestra de escenografia 7.

El infierno tiene cabida también, como es nafural, en dramas biblicos, como el
representado en 1855 en el teatro de la Princesa, la Pasidn y muerfe de Nuesiro
Sefior Jesucristo, uno de cuyos cuadros presenta la caida de Judas en el infierno.
Una decoracion de infiermo, de José Flores Vela, se presentd en 1856 en el mismo
teatro, para el melodrama |.0s pastores de Belén. De Almejin era la decoracion
infernal presentada en 1861 en el Principal, para la obra de Zotvilla La Creacion y el
Diluvio Universal. El préloge de Herodes, de Ramén Franquelo, prasentada en 1869,
se llamaba Ef Caos y el inflerno, y contaba con un gran baile infernal y coro de
demonios. Por Gltimo, es el Purgatorio el que hace su aparicidon en £f Hombre-Dios o
la Pasion y Muerte de Nuestro Sefor Jesucristo, de Antonio Campoamor, en 1870,
en cuyec cuadro guinto tiene lugar una salida de diablos 7.

Junte con estos infiernos mas o menos pinforescos, coloristas y exoticos, se da,
a partir del romanticismo, una pasién por lo diabdlico e infernal, lo sobrenatural
tenebroso, satanico en vez de divino™ El alegre infierno al que descendian
personajes comicos tales como Arlequin o Pantagruel —diablos en su origen—y que,
en cierto modo, se conserva en algunas comedias de magia, se transforma en un
lugar en el que tienen cabida e/ espanto, la melancoifa, la fragedia. La risa infernal se
vuelve sombria y maligna™. Cambia también el caracter de los estilizados infiernos
del clasicismo. En este sentido, las ninfas y dioses gue poblaban los neoclasicos
jardines elisecs van siendo reemplazados por otro tipo de ambientes y personajes —
las monjas espectrales de Roberfc ef diablo, o Meiistdfeles, por ejemplo, muy
presente en |a pintura espafiola a partir de la década de los sesenta, tras el estreno
del Fausto de Gounod. La era del diablo sigue a la de los dioses del Climpo; el
demonio ocupa el lugar de Jupiter™: la atencién se dirige, por lo tanto, hacia el
espacio inferior, las tablas, susceptibles de abrirse hacia el vacio y el mal. Todo el
espacio oculto de la escena es necesario para las apariciones y desaparicionas
subterraneas, como lo es, también, la rapidez del mecanismo que permite estos
movimientos.

El juego de escotillones pasa, de este modo, de las comedias de magia a los
géneros tradicionalmente considerados "serios”, es decir, la épera o el drama.

7V Diario Mercantil de Valencia, 25 de noviembre de 1860.

”* Biblioteca Universitaria de Valencia, Programas de Teatro, volumen 8, pag. 207.

* RABREALU, D. en JOIN-DIETERLE, C.; Les décors de scéne de I'Opéra de Paris & lepogue
romantique. Parfs, 1988, pig. 18,

™ BAJTIN, M.: op. cit., pag. 43.

7 "La Julve", en L'Artiste, IX, I, 1835, op. cit. en LACOMBE: Les voies de 'opéra franVais au
XiXe siécle. Parls, 1997, pag. 102.
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Rabreau v Join-Diéterle destacan el impacto gue tuvo este uso del escotillén en la
representacion de Roberto ef Diablo, en 1831. La novedad, con todo, no era tan
absoluta, va que el Don Giovanni de Mozart también requeria, para su final, el
empleo de escaotillones. La opera buffa | falsi monetari, de L.auro Rossi, presentada
en Valencia en 1848, contaba con sus escotillones, coros de duendes, fantasmas,
etc. En el caso del drama, muy mala acogida tuvo, en el Alfredo de Pachecho, el
personaje misterioso del Griego que, como los héroes de las comedias de magia, se
hundia por un escotillén™. Don Juan Tenortio, tan deudora, en muchos aspectos, de
la comedia de magia, recurria también a los escotillones, siguiendo el ejemplo de la
comedia de Antonio de Zamora No hay plazo que no se cumpla, ni deuda gue no se
pague, y convidado de piedra.

No faltaron los infiernos en los espectaculos populares. En 1821, en Valenciag, el
teatro pintoresco—mecanico de Cramer presento, entre otras, una nueva decoracion
representando el infierno:. segln reza el anuncio, fambién se vera a Plutén v
Proserpina bajando a los infiernos; habra baile diabdlico y lluvia de fuego con
incendio general”. El mismo Cramer habia presentado en Alicante, en 1817, /a
bajada de Atlequino al infierno de Plutdn™, y en 1821, en Madrid, estrend una nueva
transformacion representando el infierno, hecho por un artista de esta Corte, al que
se vera bafar a Plutdn y Proserpina, y después un baile diabdlico con lluvia de
fuego™, es decir, exactamente 1o mismo que ocho meses después ofrecid en
Valencia. Las funciones de autématas que en 1852 acogio el Saldén del Genio,
situado en la plaza de San Esteban, incluyeron una sorprendente vista del inflerno®
que sirvidé para exornar la comedia mitoldgica La fanfasma vengadora o el fibertino
casfigado.

LA MUERTE: PANTEONES, CEMENTERIOS Y RUINAS

Estos ambitos de la muerte, habituales en los dramas romanticos, mantienen en gran
medida, sin embargo, el tratamiento formal que les habia dado el neoclasicismo. Ese
teatro de la muerte que halla sus precedentes en las Camere Sepolcrali de Piranesi,
escenario en el cual Théophile Gautier hubiera deseado representar el Hamle! de
Shakespeare, en medio de estos bosques de columnas, a través de las salas
bafiadas por sombras y luces misteriosas”, poco eco hallé en la escenografia
decimondnica espaficla. Por lo menos, en su vertiente mas fantastica, de arquitectura

7 CALDERA, E. en DIEZ BORQUE, J. M.: Historia del teatro en Espafia, Madrid, 1988, pag. 457.
7 Diarfo de Valencia, 3 de noviembre de 1821.

 Diario de Alicante, 29 de enero de 1817.

” VAREY, J. E.: Cartelera de los titeres y otras diversiones populares de Madrid; 1758-1840.
Madrid, 1995, pag. 315.

8 Diario Mercand! de Valencia, 8 de mayo de 1852.

8 ARGULLOL, R.: op. cit., pag. 34.
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imposible. Es un texto no teatral, £/ estudiante de Salamanca, de Espronceda, el que
recoge, en su descripcion de la mansion de los muertos, con su alta puerta, galerias
fantasticas y desiertas, arcos ruinoscs, escaleras de caracol que se prolongan en
eterna espiral, “edificio sin base ni cimientos”, que oscifa como un barco™, la huella
de los laberintos piranesianos, mitad mazmorra, mitad tumba®™, con sus fantasticas
escaleras sin principic ni fin y, lo que fodavia es més elocuente, “sin objefo aparente”;
columnas, bévedas y arcos sosteniendo inverosimiles estructuras™.

l.os panteones, tan abundanies en la escena espafiola de [a época, resultan
mucho mas comedidos. El que Juan Blanchard realizb para el estreno de La
conjuracion de Venecia, en 1834, estaba concebido de una manera serenamente
infimista que se expresa en simplificadas lineas y que se plantea frontalmente,
dejando para el telén de fondo los defalles de arquitecturas medievales que rematan
tumbas y tapias®. La descripcion que hace el propio Martinez de la Rosa incide en el
mismo sentido de claridad estructural: vense a entrambos lados varios sepuicros, con
estatuas y emblemas funebres; en el fondo se descubre una pequefia capilla, cerrada
con una verja de hierro y alumbrada con una lampara™. Afios mas tarde, Zorrilla, en
la descripcidn del pantedn de ta familia Tenorio, insiste en gue la decoracidn no debe
tener nada de horrible; el magnifico cementerio, hermoseado a manera de jardin, con
sus cipreses y flores de fodas clases que embellecen la decoracion en esta escena
cuya accién transcurre en una franquila noche de verano, y alumbrada por una
clarfsima funa®, ofrecia, en principio, un aspecto mas risuefic que temible —por lo
menos, hasta la irrupcién de los esqueletos, sombras, espectros y espiritus, en el
acto tercero. Presentada la obra en Valencia en 1845, Francisco Aranda pintd una
nueva decoracion de cementerio, de arquitectura del siglo 16°, alumbrado por fa luna
y las estrellas®™. Dado que Zorrilla no especificaba en su textc que la escena
representase ningln cementerio sevillano en concreto, Aranda optd por construir un
monumento ideal, aunque sujeto al gusto arquitfectonico del siglo XVI de que hay
tantos edificios en Espafia y principalmente en Sevilla®.

Las criticas que merecio este decorado fueron muy elogiosas, ya que revelaba ef
gran falento artistico de su autor, el exquisifo gusto, fa inimitable maestria con que
maneja la perspectiva. Aquellos sepulcros, aquel cielo, aquel claroscuro del edificio,
son otras tantas chispas de inspiracion que brotan de su privilegiado genic™. El critico

8 NAVAS RUIZ, R.: El Romanticisino espafiol,. Madrid, 1990, pdg. 243.

8 ARGULLOL, R.: op. cit., pdg. 46.

8 Ibidem, pig. 45.

% ARIAS DE COSSIO, A.M.:, op. cit, pag. 75.

% MARTINEZ DE LA ROSA, E: La conjuracién de Venecia. acto 2°,

8 ZORRILLA, J.: Don Juan Tenorio, parte 28, acto 1°.

# Biblioteca Universitaria de Valencia, Programas de Teatro, volumen 2, pig. 334.
8R! Fénix, 2% época, n° 32, 11 de mayo de 1845.

0 Ihidem, n° 31, 4 de mayo de 1845.
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que firma como La Mosca, que es quien tantos elogios vierte sobre Aranda, ofrecid
una minuciosa descripcion de la decoracion estrenada. Enmarcado por un rice
coitinaje de terciopelo y oro, el cementerio se hallaba rodeado por un claustro o
galeria. En primer término, destacaban a la derecha del espectador el sepulcro de
don Gonzalo de Ullea; a la izquierda, el de don Luis Mejia y, en el centro, el de dofia
Inés. La puesta en escena de Aranda resultd muy fiel a las indicaciones de Zorrilla;
El teatro —escribe éste— representa un magnifico cementerio, hermoseado a
manera de fardin. En pritmer término, aislados y de buffo, los sepulcros de don
Gonzalo Ulloa, de dofia Inés y de don Luis Mejia, sobre los cuales se ven sus
estatuas de pledra. El sepulcro de don Gonzalo a fa derecha, y su estatua de rodillas;
el de don Luis a la izquierda, y su estatua también de rodillas; el de dofia Inés en ef
centro, y su estatua de pie®'. Al fondo del decorado de Aranda, a través de una reja
que se vefa entre un desmayo, podia verse la continuacion del recinto, con su
vestibulo; a la izquierda de esta reja habia una gran cruz, tras la cual se alzaba el
sepulcro de don Diego Tenotio. En el lado opuesto, una serie de sepulcros rodeados
de cipreses. Zorrilla indicaba: En segundo término ofros sepulcros en fa forma que
convenga, y en el tercer términc y en puesfo elevado, el sepulcro y estatua del
fundador don Diego Tehorio, en cuya figura remata la perspectiva de los sepulcros.
Una pared llena de nichos y lapidas circuye el cuadro hasta el horizonte™. La Mosca
destaca los efectos de luz utilizados por Aranda, creando un ambiente frio como el
astro que la alumbra despejado y alegre como el cielo de Seviffa®. Dos fuentes de
luz luminaban la escena: una, artificial cuyos radios luminosos proyectan sombras
variadas y vigorosas sobre los objetos que la bafian de una tinta brillante™; otra, en
el fondo, correspondiente a la luna y las estretlas.

Junto con el drama, otro génerc que dio lugar a la representacion de panteones
y cementerios fue 1a dpera. De la puesta en escena en el Principal, en 1833, de /
Capuletti ed i Montecchi, de Bellini, se celebrd ef acierfo y propiedad con que se
dispuso la decoracidn (...) que figura el pantedn de los Capelefos™. Lucia di
Lammermoor, de Donizetti, presentaba en su tercer acto el cementerio de
Ratenswooed, con un patio situado frente a una antigua iglesia ruinosa, rodeada de
monumentos funerarios.

En todos estos paisajes de la muerte, impregnados de melancclia, dende las
imagenes de los monumentos funerarios representan la belleza del silencio, de la
desolacion, del fransito hacia la muerte®, fumbas vy ruinas se conjugan con la

1 ZORRILLA, I.: op. cit, parte 2a, acto 1°,

* ibidem.

# E] Fénix, 22 época, n° 32, 11 de mayo de 1845,
* ibidem.

% Diario de Valencia, 19 de junic de 1833,

% ARGULLOL, R.: ep. cit,, p4g. 126,
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oscuridad de la noche o con las penumbras del crepusculo, asi como el fragor de [a
tormenta o el ulular del viento. La vieja iglesia ruinosa de Lucla nos da ofra de las
claves simbdlicas de la muerte: las ruinas, testimonio de la pofencialidad destructiva
de la Naturaleza y del tiempo”. Ruinas y sepulcros adornan la capilla goética
estrenada en 1828 en la Balda; Ruggiero, en La conjuracién de Venecia, conduce a
la desfalleciente Laura a un sepulcro con dos figuras esculpidas groseramente en ef
marmol, ya carcomido por los afios™. El claustro de Roberfc el diablo, de cuyas
tumbas se alzan las espectrales monjas, se halla también medio derruido.

La pasién por las ruinas habfa nacide en el siglo XVIIl, en relacién con los
descubrimientos arqueclégicos y la contemplacidn de los restos del pasado
grecorromano. La ruina se constituye entonces en una nueva cafegoria esfetica de
caracter anticldsico™: los jardines se pueblan de falsas ruinas; fa palabra accede al
titulo de numerosas obras —Las ruinas de Palmira, de Volney, Las ruinas de
Paastum, de Thomas Mayor; Les ruines des plus beaux monumenis de la Grece, de
Julien M.Le Roy, etc.—. A las ruinas de civilizaciones anfiguas vienen a sumarse las
de iglesias y castillos medievales, tan presentes en las obras de Caspar David
Friedrich y Karl Blechen: en el siglo XIX, la ruina medieval sustituye a la clasica'™
—en Los amantes de Teruel, un personaje refiere cdmo ofro entrd en esa ruina de
gética ermita que a vuestros jardines términos limita™®. Inscritas en la categoria de lo
pintoresco, sohre todo por la lenta inmersion en la naturaleza de la obra del hombre,
las ruinas hablan: esto es, por lo menos, lo que manifiesta Pedro de Madrazo en su
narracién Una impresion supersticiosa, en la cual alude a fa voz de ias ruinas™. En
ellas se conjugan belleza y muerte, en una alianza muy estimada por los romanticos.
Ei dolor vy la muerte se expresan en el paisaje: Lapidas y creptscuios, abadias
derritidas y claros de luna, imagenes de niebla e invierno al igual que sombrios
bosques con escasas rendijas de cielo azul, son los acordes de la queja de una
existencia insatisfecha'®, escribe Carus.

El ambite de la muerte no se limita a la pintura y a los escenarios teatrales, Otros
espectaculos incluian también vistas de cementerios —como el de Pisa, en el
cosmorama instalado en 1860 en la calle de la Sangre— y panteones. Un pantedn
real, iluminado por una.lampara de alabastro, podia verse en el estereorama exhibido
en 1844 en |z calle del Mar, espectaculo que incluia también una vista del interior de
la parisina iglesia de San Rogue, ifuminada con un suntuoso tumulo en el centro, y el

¥ Ihidem, pdg. 28.

* MARTINEZ DE LA ROSA, E: op. cit., acto 2°, escena 34,

# HERNANDOQ, J.: Arquitectura en Espafia, 1770-1900, Madrid, 1989, pag. 22.

0 HERNANDQ, J.: El pensamiento romdntico y el arte en Espafia. Madrid, 1995, pdg. 153.
¥l HARTZENBUSCH, J. E.: Los amantes de Teruel, acto 2°, escena 32,

12 Cit., en LLORENS, T.: E! Romanticismo espafiol. Madrid, 1980, pdg. 283.

193 CARUS, C. G.: Cartas y anotaciones sobre la pintura de paisaje. Madrid, 1992.
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clero entonando los responsos*™. Un pantedn iluminado por la luna engalanaba uno
de los actos de la comedia mitologica La fantasma vengadora, representada por
automatas en el Salon del Genio, en 1852, Pere lo que estos entretenimientos
populares ofrecian, sobre todo, era vistas de ruinas. Las del Templo del Sol, en
Palmira, se mostraban en 1830 en el cosmorama de José Lapuerta; las ruinas de
Jerusalén lo hacian, en 1832, en el neorama de Andrés Rancher; una mezquita
medio derruida, préxima a Argel, y las ruinas de un antigue templo en Escocia podian
verse en el cosmorama de la Beneficencia, en 1838. En 1839, este mismo
espectaculo amplia su repertorio con las vistas de las ruinas de los femplos remanos
de Antonino, Faustina y Jupiter. En 1848, el poliorama del Salén de Mencheta
muestra las ruinas del templo de Balbelch o del Sol, en Sicilia.

Por Ultimo, en este rapido recorrido, mencionaremos las vistas de las ruinas de
las abadias de Vilard, Dryburg y Netley, exhibidas en 1851 por el gabinete
polioramico recreativo del teatro de Santa Tecla, y que evocan las siguientes palabras
de Hawthorne: Ni ef coliseo, ni las tumbas de la Via Appia, ni los mas vetustos pilares
del Forum, ni ninguna ofra ruina romana, por mutilada que esté, podra ofrecer nunca
el aspecio de venerable antigiiedad que presentan las paredes grises de una abadia
o castillo de Inglaterra™®.

™ Diarfo Mercantil de Valencia, 10 de noviembre de 1844,
%5 Europa pintoresca, Barcelona, 1882, pag. 286.
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