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ORIGEN Y ANTECEDENTES: EL TEATRO GRIEGO, EL TEATRO ROMANO.
EL TEATRO OLIMPICO DE VICENZA

Antiguamente, en la civilizacién griega,
el escenario era un espacio de «apoyo»
a la representacién que se realizaba en
el proscenio. Alli se cambiaban los ac-
tores y esperaban el momento de in-
gresar. Sus proporciones eran alarga-
das, y estaba separado del proscenio
mediante un muro decorado.

Con el teatro romano, tanto el prosce-
nio como el escenario crecieron de ta-
mafo y aparecié el telén.

Posteriormente, en la Edad Media, las
representaciones eran de cardcter reli-
gioso y se hacian en iglesias y espacios
publicos, como por ejemplo las plazas.

Seré& en el Renacimiento, con la utiliza-
cion de la perspectiva como definidora
del espacio escénico, cuando se desa-
rrollaré todo un montaje para represen-
tar los espacios y foda una maquinaria
para su manipulacién.

Los primeros experimentos se realiza-
ron en el Teatro Olimpico, donde se
utilizé el antiguo espacio de la escena
para el montaje de una escenografia fija
de tres calles que se van estrechando
para enfatizar la lectura de la perspecti-

va. Estas calles se conectan con el pros-
cenio en lo que eran las antiguas tres
puertas o bocas de escena, por donde
entraban y salian los actores.

En el Teatro de Imola vemos una evolu-
cién del espacio, concebido como sala
y escenario, pero al igual que los anti-
guos teatros romanos, tres bocas lo vin-
culan al proscenio.

La definicién del espacio escénico ird
evolucionando, bdsicamente determi-
nada por la perspectiva renacentista
(las rasantes visuales incidirdn para los
laterales y para el telon de fondo) y
por la modernizacién de la maquinaria
escénica.

Mds adelante, en la tratadistica encontra-
remos cémo interactia la definicién de la
forma de la sala con la profundidad y el
ancho del escenario, asf como el ancho y
la altura de la boca de escena.

En el desarrollo del escenario, tanto ti-
polégico como tecnolégico, tendré gran
importancia, entre otras, la obra de los
Bibiena, familia de escenégrafos y ar-
quitectos que concebian la obra a re-
presentar como un gran espectéculo.

Teatro Olimpico de Vicenza.
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RENACIMIENTO: LA PERSPECTIVA Y LOS BIBIENA, EL DESARROLLO
DE LA MAQUINA ESCENOGRAFICA
EL TEATRO COMUNALE DE BOLOGNA Y EL FILARMONICO DE VERONA

Los Bibiena y el desarrollo de la escenografia

Los Bibiena pintores fueron 10, y de
éstos, 8 fueron arquitectos teatrales,
que por cerca de un siglo construyeron
teatros, maquinaria y montaron
escenografias para un gran ndmero de
teatros y cortes por toda Europa.

Fernando Galli Bibiena (1657-1743) fue
quien implanté el concepto de decora-
cién escénica, que subsiste hasta nues-
tros dias. Modificé la perspectiva de es-
pacios (avenidas, salas, galerias, efc.)
frontales por la oblicuidad de estos es-
pacios, teniendo los puntos de fuga a
los costados de la escena; la arquitectu-
ra se disponia de lado, los recursos se
multiplicaron y resulté mds natural.

Francisco Galli Bibiena (1659-1739) se

destacé por la construccién del Teatro
Filarménico de Verona, con palcos es-
calonados.

José Galli Bibiena (1696-1756), hijo
de Fernando, se distinguié como el gran
decorador barroco. Fue responsable del
ornato de los mds grandes aconteci-
mientos cortesanos de la época, asi
como creador de muchos aparatos es-
cénicos.

Antonio Galli Bibiena (1700-1774) di-
rigié gran numero de obras en toda
Europa, pero se destacé en especial
por la construccion del Teatro Comu-
nal de Bolonia, con la sala en forma
de campana.
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Sebastiano Serlio: Planta de Teatro Cldsico, 1560.

Ferdinando Bibiena. Perspectiva escénica.
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TRATADISTICA. PIERRE PATTE

Ya en el capitulo que describe el traza-
do de las diferentes partes de la sala,
aparece un punto |, resultante de las
rasantes que pasan por los extremos del

eje menor de la elipse y por el limite
del escenario, definiéndose el fondo del
escenario o Ultimo telén y la profundi-
dad del proscenio.

Sélo la elipse redne todas las ventajas deseables
para una sala teatral

Si se examina atentamente la figura elip-
tica (fig. 2), que ya hemos demostrado
que es mds favorable que cualquier otra
con respecto al sonido, se notard que es
aln susceptible de ser modificada, se-
gun todas las referencias oportunas a la
vista; y se trata de determinarlas parti-
cularmente, para no dejar ninguna duda.

Sea una elipse cuyo eje mayor, AB, ha
sido regulado segun el alcance normal
de la vista y del sonido, y en la que la
relacién del eje menor CD al eje mayor
sea Y4: proporcién que se reconoce agra-
dable en su ejecucién. Luego de fijados
los focos G y F segn el método ordina-
rio, y después de dibujada su curva, se
determina el borde del palco escénico
con una linea PO, paralela a CD, que
cortaré el eje AB a un cuarto de su longi-
tud, medido desde el extremo A. Si lue-
go se trazan desde los extremos del eje
menor las lineas Cl y DI hacia el fondo
del teatro |, la interseccion de estas li-
neas con la elipse en los puntos Q y R
dard no solamente la apertura del palco
escénico QR, sino la profundidad PQ y
RO del proscenio. Resulta asi de todas

e P L

estas determinaciones: primero, que la
elipse, siendo cortada en un cuarto de
su eje mayor por el borde del palco es-
cénico, quedard con una longitud igual
al eje menor CD, es decir, la sala pro-
piamente dicha serd igual de largo y de
ancho, lo que seré ciertamente favora-
ble a la vista y a la acUstica; segundo,
que su ancho mayor, coincidente con el
eje menor CD tomado como la base de
un tridngulo cuyos lados prolongados
hasta el fondo del teatro han servido para
determinar su abertura QR, hace que
desde las ubicaciones Cy D, considera-
das desventajosas, se pueda ver el fon-
do | de los decorados sin ningGn obstd-
culo; tercero, que la abertura QR es al-
rededor de la mitad del eje mayor AB, y
alrededor de dos tercios del eje menor
CD; cuarto, que la profundidad PQ y RO
es la mitad de AH, parte de la elipse cor-
tada por el borde del palco escénico PO;
quinto, en fin, que el proscenio, no inte-
rrumpiendo nada la curva eliptica, y uno
de los focos F, encontrandose natural-
mente en el medio, hardn que todas es-
tas relaciones concurran a favorecer a
ojos y ofdos.
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Pierre Patte: Ensayo sobre la arquitectura
teatral.




Del proscenio?

El fin para el que se usa el proscenio es
s6lo el de preparar la abertura del pal-
co escénico. En algunas salas teatrales,
como por ejemplo las de Parma y Man-
nheim, el palco escénico estd separado
s6lo mediante un simple muro, de modo
que, cuando habla el actor, se encuen-
tra necesariamente de cara a los prime-
ros bastidores, y si no presta mucha
atencién a mantenerse continuamente
hacia el borde del palco escénico, su
voz corre el peligro de perderse en par-
te entre las primeras telas del decora-
do. Se ha puesto remedio a este defec-
to en varias salas, como las de Ndpo-
les, Milan y Roma, moviendo el palco
escénico hacia fuera en la sala; esto
parece, sin embargo, aislar demasiado
al actor en medio de los espectadores,
y afectar la ilusién teatral. Para evitar
esos dos inconvenientes se recurrié a
la idea de un proscenio, el que viene a
ser como un lugar mixto entre la sala y
el palco escénico, destinado a preparar
la abertura de este Gltimo.

Todo el punto estd en disponer este
proscenio de modo de no perjudicar ni
la voz ni el efecto de los decorados;
debe suplir las cornisas y estar al mismo
tiempo e igualmente dispuesto para que
pueda reflejar la voz hacia los oyentes
y para impedir que se pierda en los bas-
tidores. Por esa razén conviene cons-
truirlo de madera, recubrirlo, igual que
el contorno de la sala, de materiales
sonoros, y munirlo de superficies apro-
piadas para la reflexion del sonido ha-
cia el fondo.

Entonces, 2no se lleva a cabo el intento
poniendo palquitos en toda la altura de
un lado y del ofro del proscenio? 2Hay
algo que contribuya més a estropear la
voz? Asi, desde su primera emisién, gno
se encuentra manifiestamente absorbi-
da? Con estos palcos a los que, por
regla general, se los quiere totalmente
cerrados por los costados, 2no se les
niega cualquier comunicacién con la
sala? Es éste un abuso intolerable, y es
necesario esperar que tarde o tempra-
no se abran los ojos en torno a eso y se
dé como ganada la causa para el inte-
rés publico.

Considerada, por otra parte, la posi-
cién de esos palcos con relacién al es-
pectdculo, resulta que bajo todo as-
pecto quienes se encuentran en ellos
estdn muy mal ubicados, porque desde
alli ven los muros del fondo de los
bastidores, estdn demasiado préximos

al actor para juzgar su actuacién, sien-
ten sus esfuerzos de respiracién, lo
miran de costado o de atrds, o quizds
les parezcan convulsivas las facciones
de su rostro; no pueden gozar la co-
reografia de los bailes y por ello se
puede dar por absolutamente fallida la
ilusién de los decorados; en fin, no
habiendo tenido tiempo de expandirse
suficientemente los sonidos de los va-
rios instrumentos de la orquesta, y
golpeando demasiado dsperamente
los ofdos, deben parecerles duros y
nada placenteros. Después de haber
expuesto todas las desventajas reales
provenientes de los palcos del prosce-
nio, no habré seguramente nadie que
no haya sido persuadido del gran be-
neficio que se lograria suprimiéndo-
los del todo.

Mucho peor adn se estaba en el pasa-
do: en los teatros de comedia se tole-
raban varias filas de bancos en el prin-
cipio del palco escénico, con verjas de
hierro alrededor, y en ocasién de algu-
na nueva funcién la afluencia de espec-
tadores era a veces tan grande que que-
daba apenas el lugar suficiente a los
actores para recitar su parte. Este abu-
so, que dura aln en muchos teatros de
provincia, era necesariamente motivo
de obstéculo para una completa y gran
accién teatral, y convertia nuestras re-
presentaciones dramdticas en largas
conversaciones en cinco actos. Como
consecuencia, no se tenia el coraje de
aventurarse a especfdculos ostentosos,
catdstrofes majestuosas y terribles, que
bien planificadas constituyen la belleza
principal de la tragedia. Como decia el
sefior Voltaire: «¢Cémo representar
sobre el escenario el cuerpo ensangren-
tado de César? 2Cémo hacer descen-
der a la tumba de su esposo a una reina
neurdtica, y como retirarla de alli, mo-
ribunda, de las manos de su hijo, en
medio de una multitud que impide la vis-
ta de la tumba, del hijo y de la madre, y
que con el contraste del ridiculo apaga
el terror del espectdculo?» (Prefacio de
Semiramis).

iAfortunadamente se han abierto los
ojos frente a tanto abuso! La reforma
llevada a cabo ha hecho que aumente
el placer que se recibe de las represen-
taciones dramdticas y, al mismo tiempo
que les ha prestado mayor verosimili-
tud, ha permitido vincular la pompa del
aparato necesario para una accion te-
rrible con la fuerza de los sentimientos
y de los pensamientos.

2

Ibidem, articulo XIV, p. 236.
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Esta relacién es la misma que la de la lon-
gitud al ancho de la platea del Teatro de
Turin y de la antigua del Teatro de la Opera
de Parfs.

Aplicacién particular de la figura eliptica a una sala teatral?

Dando por conocido que la curva elip-
tica incluye las condiciones esenciales
para la construccién de un teatro mo-
derno, para conservarle esta ventaja se
trata sélo de asignar relaciones cons-
tantes entre las dimensiones de una
sala, su longitud, ancho, altura, abertu-
ra del palco escénico y posicién del
proscenio; pero para no quedarnos en
las generales, tal como lo hemos he-
cho hasta ahora, pasemos a determinar
en particular todas esas relaciones y a
aplicarlas a las figuras 7, 8 y 9, que
representan las plantas y los perfiles del
interior de una platea de la mayor ex-
tensiéon, adecuada tanto para drama en
muUsica como para comedia.

Sean ABy CD (fig. 7) los dos didmetros
de una elipse con relacién de 4 a 3:#
siendo el primero de 72 pies, alcance
comun de la vista y de la voz, el segun-
do tendrd por consiguiente 54 pies.
Después de cruzar ambos didmetros en
dngulos rectos, de modo de cortarse
reciprocamente en dos partes iguales,
se deferminardn como de costumbre los
focos: tomando con un compds la lon-
gitud AE, mitad de AB, se ubicard éste
en C y en D, extremos del didametro
menor, y se marcard la interseccion de
esta longitud sobre el eje AB, de modo
que los puntos F y G constituirdn el lu-
gar de los focos.

Se trazard entonces la elipse levantan-
do a mano tantas lineas perpendicula-
res como sea necesario para el eje
mayor, sobre las que, entre el eje ma-
yor y el menor, se determinardn, con
medios proporcionales, los puntos por

los cuales debe pasar la curva; o si no,
con un movimiento continuo mediante
un hilo de largo igual a AB fijado en los
focos, cuidando de mantenerlo siempre
tenso.

Hecho esto, para encontrar la parte an-
terior del palco escénico y del prosce-
nio sélo hace falta cortar un extremo
de la elipse en un cuarto de su diametro
mayor, o de cortar EB en dos con la
linea MN. Con esta operacién, el bor-
de del palco escénico MN estard a 18
pies de la extremidad B, y AQ quedaré
igual a CD, es decir que tendrd él tam-
bién 54 pies, lo que significa que la sala
en particular serd igual de largo y de
ancho.

En cuanto a la abertura del palco escé-
nico y a la extensién del proscenio, una
y otra deben ser reguladas por la ma-
yor o menor profundidad del palco es-
cénico mismo, de tal modo que, desde
todas las ubicaciones, sea fécil ver la
tela del fondo de los decorados

Supongamos la mitad | de esta tela a
una distancia de unos 60 pies de la li-
nea MN, borde del palco escénico; para
obtener esta ventaja se trata sélo de
trazar algunas lineas Cl y DI desde las
extremidades C y D del ancho mayor de
la sala; la interseccién O y P de éstas
con la curva eliptica no solamente dard
la abertura del palco escénico, o sea su
ancho y su altura, que seré de unos 36
pies o la mitad del didmetro mayor, sino
también la profundidad del proscenio
MONP, que tendrd casi 8 pies o la no-
vena parte del didgmetro mayor.
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Planta y alzados de escenario. Detalle de carrito de bambalinas.
Storia e descrizione de 'principali teatri antichi e moderni, Giulio Ferrario.

3

Ibidem, articulo XIV.

79




Del palco escénico

Aunque el palco escénico, o el campo
propio de los actores, constituye por si
mismo una parte separada de la cons-
truccién de una sala teatral y no tiene
relacién con ella mds que en lo que res-
pecta a su abertura, nosotros nos cree-
mos, sin embargo, en la obligacién de
exponer lo que pensamos acerca de su
distribucién.

La mayor o menor extensién de un pal-
co escénico depende en rigor del géne-
ro de representaciones a las que estd
destinado. El de una sala para 6pera
debe ser indudablemente mds grande
que aquél para un teatro de comedia, a
fin de que con el aparato debido se pue-
da desarrollar la accién, ubicar gran-
des coros sin confusién, combinar bai-
les compuestos, ordenar marchas triun-
fales, en una palabra, representar gran-
des espectdculos con maquinarias ap-
tas para convertir este lugar en un pala-
cio mdgico.

Més que del arquitecto, la distribucién
parece ser de pertinencia del maquinis-
ta o del pintor escénico; para el palco
escénico basta con que esté dispuesto
de modo de facilitar toda clase de cam-
bios de decorados. Por otra parte, poco
importa que se los haga venir desde
arriba o mandar desde abajo, o que
deban ejecutarse vuelos en el frente, o
a los lados, o que se desee imitar tem-
pestades, naufragios, incendios. En este
género, entre otros, en el siglo pasado
se destacaron los italianos; actualmen-
te son los franceses los que obtienen la
alabanza, maxime desde que el célebre
Servandoni ha sabido dar en el gran tea-
tro de las Tullerias los magnificos es-
pectéculos del Descenso de Eneas a los
Eliseos, de la Jerusalén liberada, etc.

Siendo que los decorados tienen por
objeto representar en un lugar determi-
nado una tal accién, la conveniencia
ensefia que ellos deben ser andlogos o
conformes al cardcter de los pueblos y
al gusto predominante en el siglo en el
cual se presume que tal accién ha suce-
dido; introducir algo o mucho de arqui-
tectura griega o gética en la represen-
tacién de un palacio de China serfa un
absurdo no menor que el de introducir
una arquitectura china en el palacio de
un emperador romano: el punto esen-
cial es el de hacer de modo que el es-
pectador se crea realmente transporta-
do a los tiempos y a los lugares donde
ocurre la accién, que se los presente a
la mente, que se los describa a su ima-
ginacién como si la cosa fuera real, y
que ademds, por quien corresponda,
sean pormenorizadas las vestiduras, las
armas, las costumbres, el gusto de los
diferentes pueblos y paises.

Por lo que se sabe, no ha sido formula-
da ninguna regla en lo referente a la
profundidad del palco escénico; pero
segun nuestro criterio, la mayor distan-
cia desde la tela del fondo a los deco-
rados podria, en general, estar limitada
a una vez y media el ancho de su aber-
tura, por temor de que, prolongando
més lejos el punto de observacién, apa-
rezcan las columnas de tamafio igual a
los actores, cuando desde el fondo se
ven venir sobre la escena.

Generalmente, lo maximo del arte con-
siste en disponer todas las entradas, las
salidas y las llegadas sobre la escena
de tal modo que no se deje nunca de
dar a los actores una cierta proporcién
con las casas y con los elementos ar-
quitecténicos por los cuales estdn ro-
deados; se debe a toda costa evitar que
los decorados parezcan una especie de
laberinto de arquitectura y amontona-
miento de columnas colocadas al aca-
so, cuyas superficies sean meramente
fantdsticas y no tengan una solidez ve-
rosimil, porque ello significaria obrar
contra el fin propuesto: la ilusién debe
tener siempre como base la apariencia
de la realidad; y un tal éxito no falla
nunca si se tiene en cuenta dicha méxi-
ma. A ésta se deben los grandes elo-
gios que han obtenido los Bibiena y los
Servandoni.

En nuestros dias se oyen quejas de que
no se estudian suficientemente los mo-
dos de aumentar la magia del especta-
culo en los dramas musicales, ya que,
en el momento que se ve descender una
divinidad, se ha sentido gritar en una
célebre 6pera; el encanto comienza
pero, apenas se abre el cielorraso y
aparece el carro, se divisan las cuerdas
y se desvanece la ilusion. Para evitar
dicho trastorno, se ha aconsejado la
conveniencia de ocultar a los especta-
dores aquellas desgraciadas cuerdas
que cambian la maravilla mdés deleita-
ble en ridiculo espectdculo, y procurar
de enmascararlas con coronas de nu-
bes artificiosamente colocadas. Si bien
es cierto que alguna vez se ha usado un
tal medio, y algunas veces gusté, no se
concibe por qué se descuidé tantas
otfras.

No es menos fundado otro reproche que
se hace universalmente a los teatros:
que en sus decoraciones reina la mo-
notonia y la uniformidad, ya que en su
mayoria no ofrecen a la vista més que
calles derechas, galerias, senderos ar-
bolados y fugas de columnas. El sefior
Noverre, en sus excelentes Observa-
tions sur la reconstruction du Thédtre
de I’Opéra, atribuye este defecto al
poco ancho que se ha dado a las alas
de los palcos escénicos y a la obligacién
que han adquirido de tener que estrechar
los bastidores de los decorados y mul-
tiplicarlos para facilitar su servicio.

Segun este autor, para eliminar el de-
fecto por él notado, seria oportuno de-
jar a la derecha y a la izquierda de un
palco escénico un espacio libre de unas
cuatro toesas desde el muro al primer
bastidor del proscenio, con lo que en-
tonces se daria mayor facilidad a los
cambios de decorados, a las tareas de
los operarios, a la entrada y salida de
los actores, de los coros y de los cuer-
pos de baile. El querria ademés que se
agregara de un lado y del otro, maxime
en un palco escénico para dramas mu-
sicales, una sala de tres toesas de an-
cho y seis de largo, con tres arcos de
comunicacién para cada una, para que
tales salas sirvieran como depésito de
los decorados no necesarios para tal
funcién, de las mangueras méviles de
agua para que estén prontas para la
eventualidad de un incendio, de los ca-
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rros y de ofros accesorios. En estas sa-
las deberian colocarse los coros y los
cuerpos de baile, de modo de poder
entrar a escena en orden.

Con la ventaja de cuatro toesas de pro-
fundidad de un lado y del otro de un pal-
co escénico, segun el Sr. Noverre, se ten-
dria la posibilidad de hacer mas anchos
los bastidores de los decorados y de
ahorrar, en consecuencia, su nimero;
una decoracién de un fondo y tres basti-
dores pareceria enfonces mds variada
que una de ocho bastidores, cémodo
campo para aparentar lejania, puntos de

perspectiva angular que, usados con fino
arte, la mayoria de las veces hacen a la
mirada un efecto que encanta y seduce.
Ademads, los maquinistas y los autores
de los decorados serian capaces de dar
libre curso a su imaginacién; y asi, pro-
cediendo paso a paso, se llegaria a au-
mentar el encanto y la ilusién. Todas
hermosas ilusiones que no es esperable
encontrar realizadas mientras dure la
multitud de los bastidores estrechos que
casi se tocan entre si, y mientras para
moverlos se tenga la misma dificultad
que se encuentra en cambiar las béve-
das y los cielorrasos.
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