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Hacia 1425,2 movido por el deseo de crear una nueva arquitectura 
que racionalizara el policentrismo de la ciudad medieval, Filippo 
Brunelleschi (1377-1466) descubrió o inventó una construcción 
geométrica exacta: la perspectiva. La finalidad de este invento (el 
espacio entendido en términos rigurosamente matemáticos) era 
comprender y controlar la visión de los objetos arquitectónicos antes 
de que éstos fuesen construidos y hacer coincidir por completo el 
espacio proyectado con el espacio que vería luego el observador. A 
modo de un instrumentum regni, esta pers-pectiva («ver a través de 
algo»)3 será utilizada en el diseño de decorados por los arquitectos-
ingenieros vitruvianos, o arquitectos-escenógrafos, Donato Bramane, 
Pelligrino da Udina, Gerolamo Genga, Antonio da Sangallo el Viejo, 
Bastiano «Aristotile» da Sangallo, sobrino del anterior, Sebastiano 
Serlio, Bartolomeo Neroni, Giorgio Vasari, Bernardo Buontalenti, 
Giulio Parigi y, durante ya la primera mitad del siglo XVII, por Inigo 

—————————— 
1 El que fue mi profesor de Historia del Arte. Autor, entre otros libros, de El ojo místico. Pintura 
y visión en el Siglo de Oro español, Madrid, Alianza, 1996; El último carnaval. Un ensayo sobre 
Goya (en colaboración con Ana M.ª. Coderch), Madrid, Siruela, 1999; Breve historia de la 
sombra, Madrid, Siruela, 1999; La invención del cuadro, Barcelona, Ediciones del Serbal, 2000.  
2 Hacia 1420 (E. Panofsky, Renacimiento y renacimientos en el arte occidental, Madrid, Alianza 
Universidad, 1986, p. 187), «o incluso antes (en la época en que todavía era orfebre, según su 
biógrafo, es decir, en torno a 1400?)» (J. Castex, Renacimiento, Barroco y Clasicismo. Historia 
de la Arquitectura, 1420-1720, Madrid, Akal, 1994, p. 37). 
3 Esta «visión a través de», o la concepción del espacio moderno perspectivo, fue fundada por 
Giotto (1267-1337) y Duccio (1418-1481) que llevaron a cabo la síntesis entre el arte gótico y 
los componentes helenístico y romano del arte bizantino.  
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Jones, Cosimo Lotti y Joseph Fürttenbach (introductores del teatro 
degli apparati en Inglaterra, España y Alemania, respectivamente). 
 Para el Renacimiento italiano, la transformación del mundo 
equivalía a la expansión de la cultura entendida como la 
autoformación del individuo, una actividad energética humana que 
implicaba un consciente y prolongado esfuerzo dirigido al modelado 
de la virtù individual. Los humanistas concibieron el nuevo espacio 
teatral, aquel que se transformaría después en caja italiana, como la 
imagen cultural de la Ciudad cuya arquitectura tenía que conjugar la 
estética y la funcionalidad, lo natural y lo artificioso en un ámbito 
antropomorfo que se esperaba sería la manifestación material de las 
propiedades morales y espirituales elevadas del hombre. 
 La humanitas cívica, sostenida por los neoplatónicos y descrita en 
los tratados de arquitectura elaborados entre mediados del siglo XV y 
mediados del siglo XVI, pensó que el espacio reservado a la 
educación del alma era una pieza imprescindible para la fundación 
de la ciudad-estado ideal –la Città felice o la Città nuova, uno de los 
motivos fundamentales del mito antropológico renacentista– en cuyo 
marco el hombre se realizaría plenamente. La patria era la ciudad, la 
ciudad significaba la cultura, ésta estaba representada por la poesía 
y la retórica, sinónimos de la Antigüedad clásica. Leon Battista 
Alberti decía que la ciudad era una casa grande mientras que cada 
una de las casas privadas y públicas eran ciudades pequeñas, que 
la plaza (platea), al igual que «el camino» (la calle), era de publicis 
universorum y que el teatro «no es otra cosa que una plaza ceñida 
con filas de peldaños».4 Después de Grecia y de Roma, tras un 
paréntesis de diez siglos, el valor simbólico del edificio teatral 
renació, primero, como «la idea del teatro».5 El nuevo espacio 
escénico se fundó sobre la intersección entre el modelo de lo 
antiguo, la pratica e maniera antica -que, en el caso de los 
humanistas italianos, había mezclado lo griego y lo romano-, las 
entradas reales (o triunfales) y las fiestas (o festivales) de corte, en 
—————————— 
4 De Re Aedificatoria (VIII, 6), tratado escrito entre 1447 y 1452 y publicado en Florencia en 
1458. Cf. V. P. Zúbov, Arjitectúrnaia teória Alberti [Teoría albertiana sobre la arquitectura] en: 
VV. AA., Leon Battista Alberti, Moskvá, Naúka, 1977, p. 115. Alberti escribió este tratado 
cuando los diez libros de De Architectura de Vitruvio se conocían ya al ser redescubiertos por 
un equipo de intelectuales florentinos en la biblioteca de Basilea en 1414. 
5 F. Cruciani, Arquitectura teatral, México, Grupo Editorial Gaceta, 1994, pp. 34-35; la cursiva 
es mía. 
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definitiva, entre la cultura antigua (pagana) y la cristiana. Y había 
sido un ejemplo más de la pasión renacentista por tratar de conciliar 
elementos que a simple vista parecían incompatibles. 
 El escenario y la sala representaban un espacio común para la 
fiesta, y las plazas y las calles implantadas sobre los escenarios 
mostraban los proyectos urbanísticos tanto los realizados como 
aquellos que no habían podido ser llevados a cabo. El decorado 
teatral, un artificio y, al igual que la arquitectura, una construcción 
intelectual, aparecía como el fragmento de la ciudad, destacando el 
carácter transcendental que tenía el espacio urbano en el universo 
renacentista.6 Así, todavía en 1569, para 
  
 

 

—————————— 
6 Cita A. Aracil (Juego y Artificio. Autómatas y otras ficciones en la cultura del Renacimiento a 
la Ilustración, Madrid, Cátedra, 1998, p. 254) el estudio de A. Chastel (Le lieu de la fête en Les 
fêtes de la Renaissance, París, 1956), al que no he podido tener acceso, sobre «la relación 
entre los fenómenos festivos y la arquitectura del Renacimiento a través del examen de los 
decorados» –“que no se convertían más que en un segundo momento en decorado fijo” 
[concebido ya para el espectáculo teatral]–».  
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Imagen n.º 1. Baldassare Peruzzi. Perspectiva arquitectónica. Segunda década del 
s. XVI. 
 

 
Imagen n.º 2.  Escena vitruviana atribuida a Bastiano «Aristotile» da Sangallo. Hacia 
1535. 
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Imagen n.º 3.  Sebastiano Serlio. Decorado-tipo para la Tragedia. Del tratado de 
Serlio Sobre arquitectura publicado en Venecia de 1537 a 1545. 
la puesta en escena de una comedia en el florentino Palacio Viejo, 
Baltassarre Lanci (1510-1571) levantó sobre el escenario del teatro 
construido por Vasari (1565) la plaza de la Señoría con vistas a la 
cúpula de Brunelleschi7 y el campanario de Giotto, que recorrían los 
espectadores para asistir a la fiesta. Bastiano «Aristotile» da 
Sangallo (1481-1551), discípulo de Bramante, reprodujo en 1539 la 
torre de Pisa para un montaje realizado con la ocasión del 
casamiento de Cosimo I de Médicis, y Baldassare Peruzzi (1481-
1536), discípulo de Bramante también, diseñó para el teatro las 
imágenes idealizadas de Roma. 
 Andrea di Pietro della Góndola (1508-1580), llamado Palladio en 
honor de la diosa Palas por Gian Giorgio Trissino,8 murió antes de 
—————————— 
7 Cuya construcción se inició en 1420 y concluyó en 1468, veinticuatro años después de la 
muerte de Brunelleschi.  
8 1478-1550, poeta, escritor y gramático, autor de Sofonisba (c. 1515), la primera tragedia en la 
literatura dramática moderna, director de la «Accademia Trissiana» y protector, junto con 
Daniele Barbaro, de Palladio a quien había iniciado, a partir de 1538, en la teoría de la 
arquitectura a través de Vitruvio.  



ARTÍCULOS 

6 

ver terminada la construcción del Teatro Olímpico de Vicenza. Éste 
fue concluido, dicen algunos que con fidelidad dudosa, en 1584 por 
Vincenzo Scamozzi (1552-1616) quien proyectó además los célebres 
decorados fijos.9 Las cinco calles en raggiera, una planta cuya idea 
recogerá en sus diseños de decorado la familia Galli-Bibiena,10 
estando aun casi ocultas detrás del suntuoso frontón, creaban la 
sensación de converger en una plaza (el proscenium y la orchestra 
del teatro romano) situada delante de un hemiciclo en gradas (las 
«filas de peldaños» de Alberti). Las tres calles centrales que 
formaban el «tridente» (como el de la Piazza del Popolo en Roma) 
hacían referencia a una de las novedades introducidas en el trazado 
urbanístico romano a partir de 1500 y también quizás a la costumbre 
de los papas que consistía en «abrir (cuanto menos) una calle» 
rectilínea durante su reinado. Escasamente útil para los montajes 
teatrales, el teatro de Vicenza había recogido uno de los aspectos 
esenciales del teatro griego: la imagen del espacio público/privado 
del ágora y la idea de la pólis que, convertida en Teatro, se 
escenificaba a sí misma ante el conjunto de sus habitantes. Más allá 
del arco triunfal (la puerta central del frontón) y de la reconstrucción 
de la gloriosa Roma (las columnatas y las estatuas que cerraban la 
parte superior de las gradas), el Teatro Olímpico reflejó el deseo de 
retornar a la idea griega de la educación y la cultura interpretadas 
como «la justificación última de la existencia de la comunidad y de la 
individualidad humana».11 
 

—————————— 
9 El teatro fue inaugurado en las fechas de Carnaval, la noche del domingo 3 de marzo de 
1585, con Edipo Tiranno de Sófocles (traducción al toscano: Orsatto Giustiani; dirección: 
Angelo Ingegneri; música: Angelo Gabrieli).  
10 Cuyos ocho miembros dominarán desde el barroco tardío y de 1680 a 1780 una gran parte 
de la producción festiva y teatral europea. 
11 W. Jaeger, Paideia, México-Madrid, Fondo de Cultura Económica, 2001, p. 6. 
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Imagen n.º 4.  Croquis de Leonardo da Vinci para una escena de calle vitruviana. 
Hacia 1496/97. 
 Salvo en muy raras ocasiones, el Renacimiento italiano no se 
había servido del teatro como tribuna de propaganda, por lo que el 
nuevo espacio escénico no fue controlado por él íntegramente y su 
transformación en espacio-sistema (la caja italiana), producto éste ya 
del espíritu de las Reformas protestante y católica, se debió al 
Barroco y al siglo XIX. Desgarrado por las contradicciones y las crisis, 
el Renacimiento fracasó, la magia espiritual renacentista fue vencida, 
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«la gente había perdido la costumbre de utilizar activamente su 
imaginación y la de pensar por «cualidades», puesto que ya no 
estaba permitido»,12 y más de la mitad del siglo XVI transcurrió sobre 
un campo atravesado por fuerzas contradictorias: el Manierismo13 
con sus centros en las cortes de Isabel I y la Praga rodolfina,14 las 
reminiscencias del mundus imaginalis del Renacimiento, la oposición 
activa de la Iglesia a la herencia de éste y a su opus, el dogmatismo 
psicológico y el Barroco aparecido en torno a 1580. Inigo Jones, hijo 
de un fabricante de telas londinense, nació en 1573 cuando la 
revelación que tuvo Petrarca en el monte Ventoux estaba ya 
olvidada y el alma humana era por fin lo suficientemente holgada 
para poder contenerse a sí misma. 
 Poco se sabe sobre la infancia y la juventud de Inigo Jones; 
parece ser que de niño empezó a trabajar como aprendiz en casa de 
un ebanista o de un carpintero.15 En 1597 el fabricante de telas 
murió arruinado. Después de conseguir pagar a duras penas las 
deudas de su padre, Inigo Jones decidió dedicarse a lo que más le 

—————————— 
12 I. P. Culianu, Eros y magia en el Renacimiento, Madrid, Siruela, 1999, p. 241. 
13 Años veinte del siglo XVI-años veinte del siglo XVII. 
14 Rodolfo II, Viena 1552-Praga 1612, conocido por el sobrenombre de el emperador 
manierista, defensor del mundo laico del humanismo renacentista. Nieto de Carlos V, hijo de 
Maximiliano II y sobrino de Felipe II, pasó los primeros once años de su vida en Viena, luego 
estuvo ocho años en la corte española, fue coronado rey de Hungría en 1572 y rey de 
Bohemia en 1575, en 1576 se convirtió en el Emperador del Sacro Imperio Romano 
Germánico, trasladó su capital a Praga y al título que ya poseía, Rex Bohemiae, añadió el de 
Civis Praguensis. En el verano-otoño de 1997 tuvo lugar en la capital checa una gran 
exposición que recreaba a través de distintas perspectivas la Praga de Rodolfo II que, en su 
época, era una ciudad básicamente protestante (el 85 % de la población profesaba la fe 
luterana o calvinista), albergaba a muchos inmigrantes, incluidos los italianos y españoles 
católicos, y era también la capital hebrea. En el barrio judío, con la sinagoga más antigua de 
Europa, había sido creado el famoso Golem, y Rodolfo II disfrutaba de largas y secretas 
conversaciones con el rabino de Praga, Judah Loew (la Cábala judía formaba parte de la 
magia renacentista), mientras que en la corte rodolfina encontraban cobijo y trabajaban Tycho 
Brahe, Johannes Kepler, John Dee, Giordano Bruno, Oswald Croll, Sendivogius, Charles de 
l’Ecluse, el precursor del surrealismo Arcimboldo, Adriaen de Vries, etc. Juan de Herrera, por 
ejemplo, tenía en su biblioteca la Monas Hieroglyphica de John Dee, las obras de Bruno y 
aquellas atribuidas a Hermes Trismegisto (cf. Nota 42 de este artículo).  
15 Según G. Pellegrini («Inigo Jones “El Florentino”» en VV. AA., El poder y el espacio. La 
escena del príncipe, Diputaciones de Madrid, Barcelona, Sevilla y Valencia, 1988, p. 265), «los 
carpinteros del período isabelino tuvieron frecuentemente encargos más diversos de lo que 
normalmente cabría suponer, de modo que con frecuencia los hallamos ocupados en trabajos 
de auténtico diseño, junto con una notable variedad de trabajos de artesanado de un cierto 
nivel artístico». 
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gustaba: el dibujo y la pintura. Reclamado a Italia por su primer 
protector real, Christian IV de Dinamarca (hermano de Ana que será 
consorte de Jacobo I de Inglaterra y la primera protectora inglesa de 
Inigo Jones de 1604/1605 a 1610), hizo su primer viaje al extranjero, 
parece ser que entre 1597 y 1603. Y aunque tampoco de este 
período se sabe mucho, sí se conserva el libro de Palladio16 que 
Inigo Jones había comprado allí alrededor de 1601. Fue nombrado 
arquitecto de la reina Ana en 1604/1605 y diseñó las mascaradas17 
de 1605 a 1613.18 Volvió a Italia durante su nuevo viaje al extranjero 
entre 1613 y 1615, fue cuando visitó Heildelberg, Estrasburgo, 
Basilea, Milán, Parma, Venecia, Padua, Florencia, Siena, Roma, 
Nápoles, dos veces Vicenza y escribió en los márgenes del tratado 
de Palladio: «Sobre este escenario [del Teatro Olímpico] no pueden 
aparecer efectos escénicos móviles, así pues su única virtud 
consiste en una perspectiva hecha con una gran maestría».19 
Después de regresar a Londres en 1614 o 161520 de este segundo 

—————————— 
16 Cuatro Libros de Arquitectura (1570); versión en castellano: Madrid, Akal, 1990. 
17 Cf. el Anexo al final del presente artículo. 
18 Así se describe en el libro de John Nichols (The Progresses of James I, 1825, cf. F. A. Yates, 
El Iluminismo rosacruz, Madrid, Fondo de Cultura Económica de España, 1999, pp. 17-18) La 
mascarada de los Lores representada en febrero de 1613 en la sala de banquetes de Whitehall 
en honor a los recién casados Isabel, hija de Jacobo I, y Federico V, Elector Palatino del Rin: 
«El texto era de Thomas Campion y la producción de Inigo Jones. En la primera escena de esa 
obra, el poder de la música de Orfeo alejaba por encanto la melancolía y la locura, y luego 
seguían episodios corales con Orfeo, “locuras fantásticas” y un poético frenesí. Entonces se 
descubría la parte alta del escenario, donde se veían nubes y estrellas, simbolizando la unión 
de la armonía de las esferas con la armonía de la boda real: Y ahora, luces enamoradas de la 
música, / avanzad en vuestro movimiento coral, [...]. El Rin se une al Támesis, Alemania se 
une a la Gran Bretaña y las estrellas, en su movimiento, mandan una lluvia de armonías sobre 
este matrimonio. Según el humor de esta Canción, las estrellas se movían de una manera 
extraordinariamente rara y deliciosa, y supongo que muy pocos habrán visto en su vida un 
artificio superior al que el Maestro Inigo Jones demostró al imaginar su movimiento, quien en 
todo el arte que distingue la entera invención ha demostrado una extraordinaria industria y 
habilidad. Se revelaba luego una profunda perspectiva en medio de la cual había un obelisco 
de plata, a cuyos lados se veían estatuas doradas de los novios. Aparecía la antigua Sibila, 
para pronunciar en verso una profecía en latín sobre la gran raza de reyes y emperadores que 
surgiría de esta unión de las fuerzas de Alemania y la Gran Bretaña, y de la unión de sus 
pueblos en un solo culto religioso y en el amor sencillo».  
19 E. V. Mijailovski, Arjitiéktor Inigo Jones, Moskvá, 1939, cf. V. I. Beriózkin, Iskússtvo 
scenografii mirovogo teatra. Masterá XVI-XX vv. [Historia de la escenografía universal. Los 
maestros de los siglos XVI-XX.], vol. 3, Moskvá, Editorial URSS, 2002, p. 16. 
20 Según F. A. Yates (op. cit., p. 22), Inigo Jones hizo su segundo viaje a Italia formando parte 
del séquito de Thomas Howart, segundo conde de Arundel, coleccionista y mecenas de Jones. 
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viaje, Inigo Jones se centró básicamente en la arquitectura y se 
reincorporó a las mascaradas tan sólo en 1623, año en que empezó 
su conflicto ya no soterrado con Ben Jonson (quien había compuesto 
a lo largo de su vida los textos de veintitrés mascaradas) que 
culminaría en ruptura durante el montaje de la mascarada Florinda 
en 1631. 
 Según algunos datos, durante su primer viaje a Italia Inigo Jones 
había residido durante algún tiempo en Florencia21 donde conoció la 
obra de Bernardo Buontalenti (1536-1608) y del discípulo de éste, el 
«ingeniero de sus Altezas» Giulio Parigi (a. de 1580-1635). 
Buontalenti, discípulo de Vasari, había inaugurado la fase prebarroca 
en la historia del decorado dotando en 1585 el escenario del 
florentino Teatro Mediceo (dentro del palacio de los Uffizi) de telari 
(periaktos). 
 

 
Imagen n.º 5.  Bernardo Buontalenti. Primer intermezzo (La Armonía de las Esferas) 
para los intermezzi La Pellegrina. 1589. 
 

————— 
Según G. Pellegrini (op. cit., p. 268), el viaje duró desde abril de 1613 hasta septiembre de 
1614. 
21 La corte de los Médicis bajo Ferdinando I, gran duque de Toscana (1587-1609). 
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 En la segunda etapa de su trabajo para las mascaradas (1623-
1640), las soluciones técnico-estéticas adoptadas por Inigo Jones 
eran muy similares a las utilizadas por los italianos y, en primer lugar, 
a las que utilizaba Alfonso Parigi, arquitecto-escenógrafo e ingeniero 
que sustituyó a su padre en la corte florentina de los Médicis a 
finales de los años veinte. Fue Alfonso Parigi quien había empleado 
por primera vez el sistema de decorados móviles (bastidores 
mecanizados) inventados por el que había sido alumno de Palladio, 
Gio Battista Aleotti,22 para el Teatro Farnesio de Parma,23 un teatro 
contradictorio que combinaba los ecos de la revisión cultural 
planteada por el humanismo con la «contestación» barroca. No 
obstante, Inigo Jones, iniciador del movimiento palladiano del siglo 
XVIII en Inglaterra y considerado el primer arquitecto inglés en el sentido 
moderno del término, siempre conservó un gran apego a los 
postulados del neoclasicismo: Serlio, Palladio y Scamozzi eran para él 
los ejemplos a seguir. Para su primer montaje,24 a pesar de conocer 
bien los experimentos 
 

 
—————————— 
22 Giovan Battista Aleotti D’Argenta (1546-1636). 
23 Teatro terminado en 1618/1619 e inaugurado en 1628. 
24 Las ninfas negras (título traducido también como La Mascarada de la Negrura), con la 
participación de la reina Ana y de sus damas. Guión de la mascarada y el texto: Ben Jonson; 
diseño de decorados, maquinaria, vestuario e iluminación: Inigo Jones; presentación: 1605, en 
uno de los salones de Whitehall; presupuesto: tres mil libras esterlinas; fue la primera 
representación teatral cortesana del reinado de Jacobo I (1603-1625). 
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Imagen n.º 6.  Escena final de Salmacida Spolia. 1640. Copia de John Webb del 
diseño de Inigo Jones. 
llevados a cabo por los primeros maestros del barroco teatral, Inigo 
Jones diseñó un decorado único, neoclásico al estilo del alumno de 
Peruzzi, Sebastiano Serlio (1457-1554/1555). Y su proyecto del 
Teatro Cockpit,25 inspirado en el Teatro Olímpico, estaba más 
próximo al teatro romano y era «más clásico» aún que el original 
firmado por Palladio-Scamozzi.26 Esta dicotomía o este cruce de dos 
universos opuestos Inigo Jones los conservará hasta su último 
estreno. 
 

 
Imagen n.º 7.  Inigo Jones. Una de las escenas para El Triunfo de Albión. 1632. 

—————————— 
25 1632-1633 o mediados de la década de los treinta. 
26 Cf. su breve descripción en I. Mackintosh, La arquitectura, el actor y el público, Madrid, Arco 
Libros, 2000, p. 29. 
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 Para la definición de los lugares de acción concretos (plaza, 
calle, interior palatino, puerto, paisaje rural), característicos para el 
decorado barroco, el arquitecto-escenógrafo utilizó la sintaxis 
propia del decorado renacentista (la simetría, el equilibrio, los 
puntos de fuga situados sobre el eje central) y el juego con las 
transformaciones lo guardó para el diseño de las metáforas 
(lugares de acción imaginarios y universales). De entre las 
resoluciones técnicas practicadas por Inigo Jones estaban los 
bastidores mecanizados, la machina versilis (supuestamente un 
giratorio concebido como parte del decorado para los «efectos 
sorprendentes»),27 las máquinas de las nubes, las escenas en 
relieve (objetos planos y volumétricos situados detrás de uno de los 
telones de fondo y revelados de repente a la vista del público), el 
telón-guillotina que Inigo Jones introdujo en el teatro inglés a partir 
de 1631, la scaena ductilis, que el teatro italiano había tomado del 
teatro romano,28 y el segundo nivel llamado escenario superior, 
dedicado a las escenas desarrolladas en el Cielo. Además, el 
arquitecto-escenógrafo solía supervisar personalmente todos los 
aspectos de los montajes en los que participaba, incluidas la 
posición y la circulación de los intérpretes, y había introducido en el 
teatro de su país el arco proscenio. 
 En cuanto a la tipología del decorado establecida por Inigo Jones 
empíricamente, se pueden distinguir dos tipos: la naturaleza en su 
estado salvaje y las armonías cósmica y terrestre. El concepto de la 
tipología fue una de las ideas centrales del Renacimiento. Se trataba 
de un sistema coherente que comprendía las obras unidas entre sí 
por una base común, es decir, de una diversidad sustentada en la 
voluntad de unidad. Después de ser instituida la base común, se 
procedía a la exploración de las propiedades del tipo en cuestión 
(por ejemplo, del palacio, de la villa o del templo). Este método de 
trabajo permitía realizar una obra que, ya concluida, encerraba las 
futuras posibilidades que podían ser experimentadas en las obras 
siguientes, ofreciendo un número de variaciones teóricamente 

—————————— 
27 Inspirado quizás en el theológeion, la hipotética plataforma rotatoria utilizada en el teatro 
griego para la representación de las escenas de la vida de los dioses.  
28 Telones de fondo corpóreos partidos por el centro, colocados sobre ruedas insertas en las 
guías. 
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infinito. Así, la mayor parte del teatro europeo de los siglos XVII-XIX 
exploró las variaciones dentro de las unidades tipológicas que había 
propuesto Serlio29 basándose en el Libro quinto del tratado de Vitruvio 
De Architectura,30 donde el arquitecto romano del siglo I a. C. 
describía el teatro griego tomando como ejemplo los teatros de 
Taormina, Siracusa, Corinto y Atenas, que fueron alterados por los 
romanos a partir del siglo II a. C. Ya durante el último cuarto del siglo 
XVIII y esta vez desde Francia ha sido aportado el cuarto tipo de 
decorado: el mediocajón.31 
 

—————————— 
29 En Venecia, la impresión de su tratado duró de 1537 a 1545; la edición española apareció a 
principios de los años cincuenta del siglo XVI. 
30 Los diez libros de Arquitectura, Madrid, Alianza Forma, 2000. Los datos ofrecidos por 
Vitruvio respecto del decorado son sumamente escuetos: «Tres son las clases de escenas: 
trágicas, cómicas y satíricas; sus decorados son muy diferentes entre sí por diversas razones; 
las tragedias se representan con columnas, fastigios, estatuas y otros elementos regios; las 
comedias poseen el aspecto de edificios privados con balcones y ventanas, que simulan 
edificios ordinarios; las satíricas se adornan con árboles, cuevas, montañas y otras 
características propias del campo que imitan paisaje» (p. 208). Y «habrá también unos 
espacios hábiles para los decorados, que en griego se llaman periactus, donde se ubicarán las 
máquinas dotadas de unos triángulos giratorios para cada una de las tres clases de 
decorados» (p. 207). Por lo que Serlio, aun ateniéndose a las tres «clases de escenas», ha 
tenido que inventarlas prácticamente de nuevo y además para un espacio escénico diferente a 
aquel descrito por Vitruvio. 
31 O pavillón que, según V. I. Beriózkin, apareció por primera vez en 1794 en el teatro alemán y 
fue introducido por el actor Schröder (op. cit., vol I, p. 121). 
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Imagen n.º 8.  Uno de los ejemplos de mediocajón, ya en el s. XX. Serguéi Barjín. 
Boceto de atmósfera para La gaviota de Chéjov (Acto cuarto), Teatro Joven de 
Vilnius, Lituania, 1979. 
 Inigo Jones,32 influido por la obra de Vitruvio33 que el Renacimiento 
había reactivado y ha puesto en circulación, se dedicó a la práctica 
teatral (diseño de decorados, de maquinaria, de vestuario, de 
iluminación y de la puesta en escena) como a algo estrechamente 
ligado a la arquitectura y a sus disciplinas subordinadas –la perspectiva 
y la mecánica– considerando, como otros arquitectos-escenógrafos del 
siglo XVI y la primera mitad del XVII, que la cultura del verdadero 
arquitecto incluía el dominio de la pintura y el conocimiento de la 
música –«hermana de la Pintura», según Leonardo da Vinci–, de la 
poesía, la literatura e historia de las artes. La segunda etapa de su 
trabajo para las mascaradas coincidió con la guerra de los Treinta 

—————————— 
32 Se desconoce por qué la familia Jones, procedente de Gales, bautizaba a sus hijos 
primogénitos con este nombre propio español que, en este caso, se escribe sin el acento ni la 
tilde. 
33 La primera traducción española: De Architectura, dividido en diez libros, traduzidos de Latín 
en Castellano por Miguel de Urrea, Architecto, 1582, Alcalá de Henares; la primera traducción 
al italiano impresa: 1521, Como (la de Danielle Barbaro, considerada la mejor o de las mejores, 
salió en 1556 en Venecia); la primera traducción francesa: 1547, Paris.  
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Años (1618-1648), cuando los estados católicos y protestantes 
luchaban por obtener la «monarquía del mundo» que permitiría 
asegurar el orden y la paz en Europa (en Historia del Arte, el Barroco 
llamado maduro está fechado en 1630-1680). Fue una época en la 
que, considera Gilbert Durand,34 lo imaginario se había refugiado en 
los movimientos situados al margen de las instituciones religiosas, y el 
precio de esta autonomía han sido «un debilitamiento de los poderes 
de la imagen y un neorracionalismo»35 (que serán combatidos por la 
estética prerromántica y los movimientos románticos y simbolistas). A 
diferencia del Renacimiento, durante la primera mitad del siglo XVII el 
decorado ha empezado a ser concebido paulatinamente como un 
entorno, y no como un fondo. Se trataba del primer intento de superar 
la separación o la desvinculación entre el decorado y el actor, que en 
vez de seguir delante de irá entrando, durante los siglos XVIII y XIX, 
dentro de, lo cual incidirá en la técnica interpretativa. La explicación a 
esto se encuentra en que la perspectiva es, como dice Panofsky,36 un 
orden de apariencias visuales y un método ambivalente, por lo que la 
toma de postura frente a los problemas perspectivos ha ido variando 
según épocas, naciones e individuos. El Renacimiento, racionalizando la 
imagen del espacio en términos técnico-matemáticos, consiguió «lo 
que hasta entonces no había sido posible, esto es: una construcción 
espacial unitaria y no contradictoria, de extensión infinita»,37 estableció 
una íntima relación entre Arte y Ciencia, o Estética y Razón, y logró la 
objetivación de lo subjetivo. El Barroco empezó el proceso de 
separación entre ambos campos, sustituyó en parte el problema 
técnico-matemático por el artístico y la construcción que podríamos 
llamar exterior –el resultado de «una «reivindicación» del objeto frente 
a la ambición del sujeto»–38 por una interior, pasando así lo real a 
formar parte del dominio de la ciencia y situándose el arte dentro de los 
confines de lo posible.39 

—————————— 
34 Lo imaginario, Barcelona, Ediciones del Bronce, 2000. 
35 Ibíd., p. 41. 
36 E. Panofsky, La perspectiva como «forma simbólica», Barcelona, Tusquets, 1999, pp. 49 y 
53. 
37 Ibíd., p. 46. 
38 Ibíd., 50.  
39 V. I. Stoichita, Creatorul si umbra sa [El artista y su sombra], Bucuresti, Editura Meridiane, 
1981, p. 173. 
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 A partir de entonces, el nuevo decorado (barroco) le pedirá 
nuevas condiciones técnicas a su contenedor, y esto incidirá, a su 
vez, en el desarrollo de la caja italiana.40 Finalmente, en la segunda 
mitad del siglo XVII, el pensamiento arraigado en la imaginación va a 
ser sustituido definitivamente por la presentación mediática de la 
realidad, el diseño de arquitectura teatral se separará del diseño de 
decorados, y los arquitectos-escenógrafos (Inigo Jones ha sido uno 
de los últimos) serán reemplazados por los ingenieros-decoradores y 
maquinistas-decoradores. 
 

 
Imagen n.º 9.  Giuseppe Valeriani (1708-1762; en Rusia, a partir de 1742). Boceto 
para un ballet, Teatro Mariínski, San Petersburgo, mediados del s. XVIII. 

—————————— 
40 Formación de la caja italiana: c. 1500-1650; desarrollo de la caja italiana: c. 1650-1900. 
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Imagen n.º 10.  Pietro Gonzaga (1751-1831; en Rusia, a partir de 1780). Boceto del 
telón para el ballet Cendrillon, Teatro Mariínski, San Petersburgo, 1807. 
 
 El Barroco, dentro del cual ha trabajado Inigo Jones aferrándose 
al neoclasicismo, se consagró a la inmensa tarea de la crítica 
sistemática de los modelos anteriores a él y al cruce de los mismos. 
Con el infierno pensado cartesianamente y enterrado bajo tierra, 
limpio el aire de monstruos híbridos policromos, sin más paraísos 
que el político inmediato y el de la justa justicia del juicio final, el 
hombre barroco encontró la gloria única, auténtica y real en el fieri: el 
hacerse, el devenir. En las mascaradas, el presente se proyectó 
como un presente eterno, atemporal. Y el rey y los príncipes se 
vistieron con los trajes diseñados por Inigo Jones (ya que la 
verdadera persona era para el Barroco el personaje, y tan sólo 
«disfrazándose» llegaba uno a ser él mismo) y, personificando el 
supremo poder espiritual, subieron al escenario una y otra vez para 
combatir el huidizo tiempo a través «de un acontecer, de un drama, 
la agitación del devenir, captando una realidad siempre en 
tránsito».41 Así renovaban su autoridad los faraones egipcios durante 
la fiesta de Sed a finales del tercer milenio en una puesta en 

—————————— 
41 J. A. Maravall, La cultura del barroco, Barcelona, Áriel, 2002, p. 363. 
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escena42 que requería un vestuario específico y la construcción de 
una serie de edificios nuevos y cuyo actor principal era el faraón 
mismo. 
 

—————————— 
42 Llamada por Joseph Campbell solemne pantomima simbólica, el primer drama de la pasión, 
auto sacramental y ballet real (parece ser que el faraón bailaba lenta y ceremoniosamente). 
Las máscaras de Dios: Mitología oriental, Madrid, Alianza, 1991. 
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Imagen n.º 11.  Inigo Jones. Diseño de la máscara para Carlos I como un Antiguo 
Héroe Británico en Coelum Britannicum. 1634. 
 Una de las mascaradas más famosas, Coelum Britannicum, se 
estrenó en el apogeo del gobierno personal de Carlos I, en 1634. El 
texto en verso de Thomas Carew utilizó la trama y gran parte de los 
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diálogos del Spaccio della bestia trionfante de Giordano Bruno.43 «Al 
finalizar los festejos, cuando el rey Carlos I y su consorte francesa 
[Enriqueta María, hija del rey de Navarra] son acomodados con las 
ceremonias de ritual, una serie de nubes artificiales se disuelven 
sobre sus cabezas haciendo aparecer a la Religión, la Verdad y la 
Sabiduría triunfantes en el seno de los cielos y circundadas por una 
muchedumbre de Estrellas “para representar la transformación de 
nuestros héroes británicos en estrellas de entre las cuales una más 
grande y eminente que las demás aparece sobre su cabeza como 
representación de Su Majestad. En la parte inferior aparece una vista 
panorámica del castillo de Windsor, la famosa sede de la muy 
honorable Orden de la Jarretera”».44 
 Llevado por el ansia de dominar el presente (l’Etat c’est moi, afirmó 
Luis XIV; L’Art? C’est moi!, parece haber dicho Bernini durante su 
estancia en París), de extenderlo hasta el punto de convertirlo en un 
futuro que duraría para el resto de los tiempos, el Barroco vinculó la 
poética de lo verosímil al «gran teatro cinematográfico». El teatro 
barroco, llamado «fábrica» y «máquina ingeniosa», tenía que satisfacer 
el gusto por la invención y por la resolución de las dificultades técnicas 
que planteaba la producción de los artificios necesarios para desarrollar 
efectos sorprendentes. Derrocadas las «ciencias ocultas» y la facultad 
de la imaginación activa renacentistas, la magia teatral pasó a depender 
de los ingegni y las máquinas del paraíso (la maquinaria) entendidas 
como instrumento da diletto e meraviglia,45 «situando así la mecánica 
como un fenómeno de primordial importancia en la cultura –no sólo 
—————————— 
43 Escrito en italiano y publicado en Inglaterra en 1584, como todos los tratados de Bruno es un 
texto complejo y radical. Desarrolla en parte la magia ficiniana y pretende construir una religión 
«egipcia», hermética, dirigida a la reforma ética de la personalidad. Bruno estaba influido por 
Hermes Trismegisto, autor, según Clemente de Alejandría, de cuarenta y dos libros dedicados 
a la filosofía egipcia y a la medicina. Catorce de los quince tratados del Corpus Hermeticum 
fueron traídos a Florencia desde Macedonia alrededor de 1460 por uno de los monjes 
designados por Cosimo de Médicis a la búsqueda de manuscritos antiguos. Ficino, para quien 
existía una gran similitud entre las doctrinas herméticas y las de Platón, tradujo estos tratados 
entre 1463 y 1464, antes que las obras de Platón, dándole a su traducción el título de 
Pimander (que era el título de uno de los tratados). La mayor parte de investigadores coincide 
en que el Corpus Hermeticum había sido escrito por varios autores desconocidos y 
pertenecientes a épocas diversas.  
44 F. A. Yates, Giordano Bruno y la tradición hermética, Barcelona, Ariel, 1994, p. 447, y Th. 
Carew, Poems, whit his Masque Coelum Britannicum, Oxford, R. Dunlap, 1949, cf. Yates, ibíd. 
45 B. Baldi, Di Herone Alessandrino De gli Automati, overo Machine se moventi, Venecia, 1589, 
cf. A. Aracil, op. cit., p. 101. 
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en la técnica sino, por así decirlo, en la poética– de los siglos XVI 
y XVII».46 
 

 
Imagen n.º 12. Inigo Jones. Primera escena de Coelum Britannicum: una gran 
ciudad en ruinas. 1634. 
 
 Implantando la idea de «la esencia del arte es la novedad», como 
repetiría tres siglos más tarde Dubuffet,47 consciente del importante 
papel de las máquinas, de su capacidad de atracción y persuasión, 
el Barroco llegó a producir dos géneros dramáticos nuevos: la 
comedia de magia y el drama-pantomima. Al entender el espectáculo 
como un instrumento psicológico para manipular a las masas, el 

—————————— 
46 Ibíd.  
47 Prospectus et tous écrits suivant, 1967, cf. W. Tatarkiewicz, Historia de seis ideas, Madrid, 
Tecnos, 1987, p. 73. 
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teatro barroco utilizó todas las artes e invenciones modernas, y fue 
uno de los antecedentes del Teatro Total. Éste planteaba la unión de 
las artes, o de los sistemas, como diríamos hoy, que configuraban el 
espectáculo teatral, para llegar así a la creación de «un teatro 
nuevo» que recuperaría la catarsis colectiva. Cada uno de los 
modelos del Teatro Total surgidos a lo largo de los últimos 
veinticinco siglos, abogando por la síntesis de los sistemas, ha 
construido su propia pirámide jerárquica.48 La mascarada, concebida 
y organizada para afirmar la divinidad del monarca barroco, 
sustentada en la visión renacentista de la unión de las artes, se sirvió 
del sistema popular-festivo con su juego impregnado del elemento 
social-utópico. Pero, conservando la idea de la regeneración y el 
triunfo, redujo considerablemente la risa y empezó a introducir lo que 
Bajtin ha definido con el término de «el grotesco estático».49 La corte 
se miraba en el «espejo» (en algunos idiomas, la embocadura se 
llama espejo) de las mascaradas en busca de la imagen superlativa 
de sí misma. A diferencia del teatro isabelino en el que creer se 
alimentaba de la imaginación, aquí creer equivalía al ver. Los 
espejismos diseñados por Inigo Jones y los personajes reales 
representándose a sí mismos en términos ideales creaban una 
realidad deseada, convirtiendo la ilusión de la ilusión en la realidad y 
produciendo así la llamada teatralidad absoluta. La pasión por la 
«industria» y la habilidad, la capacidad de provocar lo stupore 
mediante l’inganno, la importancia que se le dio a la performance50 

—————————— 
48 Cf., por ejemplo, el drama musical y el Festspielhaus, inaugurado en 1876, de Wagner 
[llamado por Nietzsche, en El caso Wagner, «Cagliostro de la modernidad»; cf. al respecto, por 
ejemplo, R. Safranski, Nietzsche. Biografía de su pensamiento, Barcelona, Tusquets, 2001], 
donde lo más importante era, naturalmente, la música; el Teatro de Arte de Paul Fort (1891-
1892) conocido por el sobrenombre de el teatro de los poetas; el Teatro de la Obra de Lugné-
Poe (1893-1899) conocido como el teatro de los pintores; la compañía de Diáguilev (1908-
1929) donde la mayor importancia les fue otorgada al decorado y el vestuario; etc. 
49 François Rabelais si cultura populara in Evul Mediu si in Renastere, Bucuresti, Editura 
Univers, 1974 [edición original: Tvórchestvo Fransua Rable i naródnaia kultura srednevekóvia i 
Renessánsa, Moskvá, Judózhestvennaia literatura, 1965; en español: La cultura popular en la 
Edad Media y en el Renacimiento. El contexto de Rabelais, Barcelona, 1974, reed. Madrid, 
1987]. 
50 En la edad contemporánea y en el teatro –especialmente a partir de la década de los 
ochenta del siglo XX– se trata de una expresión situada en la frontera entre la experiencia 
vivencial, del performer y/o del público, y el arte. Lugares de acción preferidos: museos, 
galerías de arte y, a falta de éstos, talleres, fábricas, salas pertenecientes a centros culturales 
y con menor frecuencia espacios exteriores. Hoy, uno de los componentes claves de la 
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(representación y acontecimiento), la convicción de que la definición 
de la vida y del hombre es el movimiento, la hiperbolización y la 
expansión de la forma, «la dificultad (o la renuncia) de alcanzar la 
esencia»,51 reflejando el cambio producido en la visión espacio-
temporal del mundo, encontraron en el teatro uno de sus mejores y 
más importantes terrenos. Porque era ahí donde la consciencia 
estética de lo efímero, de lo temporal, del comienzo, del final y de 
ese fieri que encadenaba los instantes, constituía la esencia del arte. 
 Lo que llamamos hoy «teatro a la italiana» representó, en su 
origen, la refundición de varios discursos contradictorios y una 
especie de imposición de la estructura sobre el caos. La cultura 
renacentista, deudora en su primera fase de los humanistas 
bizantinos del siglo IX,52 había sido confeccionada, construida y 
apuntalada gracias a un continuo y extraordinario esfuerzo espiritual, 
y el nivel del diálogo establecido por el Renacimiento 
sincrónicamente con distintos filósofos, doctrinas, gustos, verdades, 
creencias y épocas había engendrado, a pesar del fracaso del 
Humanismo, las condiciones para nuevas experimentaciones 
posteriores. En el experimento de Brunelleschi el espejo reproducía 
el paisaje urbano pintado recreando la idea, criticada tanto por el 
Barroco como en el siglo XX, del ojo que se veía a sí mismo en una 
reflexión y una toma de conciencia, una actitud que será retomada 

————— 
performance son las nuevas tecnologías como el cine, el videoarte y la tecnología digital.  
51 Cl.-G. Dubois, Le Baroque, profondeurs de l’apparence, Paris, Larousse 1973, cf. V. I. 
Stoichita, op. cit, p. 175. 
52 En el período de la dinastía Macedonia (siglos IX-X), cuando una pléyade de hombres había 
comenzado una tarea grandiosa, la de buscar y reunir, realizando además un minucioso 
trabajo filológico, los manuscritos de los autores griegos. León el Matemático compraba a los 
monasterios los antiguos manuscritos griegos y los llevaba a Constantinopla cuya Universidad 
(fundada en el año 330) tenía en el siglo IX cuatro facultades: de gramática, de filosofía, de 
geometría y de astronomía. Un griego de Patras, Arethas, salvó para nosotros los textos de 
Platón, Aristóteles, Homero, Plutarco y Euclides, mientras que Fotio consiguió encontrar nada 
menos que trescientos manuscritos griegos. Adelantándose a los últimos decenios del siglo XX, 
la civilización bizantina (395-1453) –representada por frigios, capadocios, georgianos, 
armenios, judíos, eslavos, griegos, etc.– aproximó, mezcló, fusionó, asimiló y sintetizó muchas 
y distintas civilizaciones, algunas de ellas enemigas entre sí, y tendió un puente por encima de 
los siglos haciendo que llegaran hasta nosotros las palabras, los valores, las formas y los 
colores de Grecia, para que la civilización occidental pudiera seguir hablando de la importancia 
de la conciencia y el pensamiento, de la dignidad y el valor del ser humano, del derecho a la 
felicidad y del sentido trágico de la vida.  



ARTÍCULOS 

25 

por Appia (1862-1928) y por Craig (1872-1966) dentro de la caja 
italiana constituida ya definitivamente. 
 Si el cubismo, el rayonismo, el suprematismo, el neoplasticismo y 
otras corrientes abstraccionistas del siglo XX enlazaron con la 
tradición renacentista (aunque, buscando la inteligibilidad y el infinito, 
habían 
 

 
Imagen n.º 13. Uno de los ejemplos del uso de la perspectiva en el teatro del s. XX. 
Jochen Finke. Boceto de atmósfera para Torquato Tasso de Goethe, Deutsches 
Theater, Berlín, 1975. 
 
sustituido una estructura por otra: la perspectiva por la retícula),53 el 
Barroco, especialmente el llamado maduro y tardío (1630-1750), 
estableció un discurso profundamente teatralizado, exaltó el valor de 
las nuevas tecnologías, se apasionó ante la posibilidad de producir 
una realidad virtual, puso los cimientos para el arte en una era 

—————————— 
53 «La retícula es una introyección de los límites del mundo en el interior de la obra; es una 
proyección del espacio que hay dentro del marco sobre sí mismo.» R. E. Krauss, La 
originalidad de la Vanguardia y otros mitos modernos, Madrid, Alianza Forma, 2002, p. 33. 
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global54 y transmitió al futurismo, al expresionismo y al 
postmodernismo su sensación del malestar, una desorbitada 
expansión de las aspiraciones y su preocupación por la respuesta 
del público. En los siglos XVII-XVIII, el Barroco fue un «banquete de los 
ángeles»55 que concedió a las «apariencias» el papel espiritual, 
imaginó el mundo como un espectáculo artístico global, convirtió el 
centro en el tránsito y quiso hacer olvidar la historia mediante la 
cultura56 y la muerte, mediante la ficcionalización y la neutralización 
de lo real. 
 Asociado con los realistas, odiado por los puritanos, el 
«neoclasicista barroco» Inigo Jones tuvo que abandonar Londres al 
comienzo de la Guerra Civil (1642), pero fue rehabilitado en 1646 y 
tres años más tarde construyó todavía la Wilton House, cerca de 
Salisbury. Sin embargo, su carrera no ha vuelto a remontar, y el 
maestro, cuyo gran prestigio como arquitecto se había debilitado en 
el contexto de la nueva situación política, cayó en la pobreza y murió 
en junio de 1652 en presencia del que había sido su ayudante 
durante más de treinta años, John Webb. Como todos los grandes 
del Barroco, Inigo Jones fue un personaje. Puesto al servicio de los 
intereses tradicionales, combinó magistralmente la maquinaria teatral 
recién inventada con el equilibro y la elegancia del neoclasicismo y la 
hipérbole, la propaganda y la retórica del Barroco. 
 La vida de las mascaradas concluyó en 1640.57 Al año siguiente 
Giacomo Torelli da Fano (1604/1608-1678), quien iniciará la 
introducción del teatro degli apparati (a partir de 1645) en Francia y 
será conocido en la historia por el sobrenombre de El Gran Mago, 
estrenó su primer montaje58 inaugurando así el cuarto teatro público 
estable de Venecia, el Teatro Novissimo. 
 

—————————— 
54 Subtítulo de uno de los artículos de EXIT Express. Periódico mensual de Información y 
Debate sobre Arte, n.º 7, noviembre 2004, Madrid, p. 14. 
55 D. Fernández, Le banquet des anges, l’Europe baroque de Rome à Prague, Paris, Plon, 
1984, cf. G. Durand, op. cit., p. 39. 
56 G. Debord, La sociedad del espectáculo, Valencia, Pre-Textos, 2003, p. 158. 
57 Los teatros públicos habían sido cerrados en 1642 por decisión del Parlamento puritano. 
58 La finta pazza [La loca fingida] de Francesco Sacrati, que será la primera ópera italiana 
representada en Francia (Festa teatrale della Finta Pazza, 1645, Petit Bourbon de París); el 
diseño de decorados (cinco cambios) y de maquinaria estará firmado por Torelli convertido a 
partir de entonces y hasta 1661 en el ingeniero-decorador principal de la corte francesa. 
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■ ANEXO. 
 
DEFINICIÓN DE LA MASCARADA: Aunque llamada a menudo drama 
alegórico, como género dramático la mascarada nunca tuvo unos 
límites bien definidos. Forma parte de aquellas manifestaciones 
teatrales hablando de las cuales se hace imprescindible referirse 
siempre a la puesta en escena sin desligar el texto dramático del 
conjunto del espectáculo (en este sentido, cf. también la producción 
teatral realizada por las parejas profesionales Cosimo Lotti-Calderón 
y Baccio Del Bianco-Calderón, hablando de la cual los testimonios de 
la época suelen centrarse casi exclusivamente en lo visual59). La 
mascarada entremezclaba la danza, la música, el canto y la poesía 
(el texto dramático). 
 
COMPONENTES DE LA MASCARADA: La visión carnavalesca del mundo, 
el juego con los símbolos, el carácter festivo, ceremonioso y ritual de 
la puesta en escena, los movimientos obligatoriamente elegantes, un 
vestuario fastuoso, conflictos dramáticos inventados y reales, la 
presencia de personajes mitológicos y héroes de leyenda, las 
reminiscencias históricas, las alusiones a las luchas religiosas y 
políticas del momento, conceptualización de las abstracciones 
(siguiendo la tradición renacentista) y una teatralidad espectacular. 
 
ANTECEDENTES o influencias sobre el establecimiento del patrón de 
las mascaradas: Las representaciones al aire libre y las fiestas de 
disfraces del período Tudor (1485, coronación de Enrique VII-1603, 
muerte de Isabel I), las formas carnavalescas en la corte de Luis XI 
(1461-1483), las farsas italiana y francesa, el ballet de la corte 
surgido en Francia a finales del siglo XVI. 
 
Algunos de los DRAMATURGOS que han colaborado en las 
mascaradas: Beaumont, Chapman, Heywood, Carew, Campion, 
Samuel Daniel, James Shirley y Ben Jonson, habiendo trabajado 
Inigo Jones con los últimos cuatro. 
 
—————————— 
59 «Las noticias, crónicas, avisos y comentarios de la época significativamente abundan en 
referencias a “tramoyas”, “aparato”, “industria”, “artificio”, “invención”, “ingenio”, mientras que 
resulta muy difícil encontrar comentarios al texto, a la literatura...» A. Aracil, op. cit., p. 250.  
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INTÉRPRETES: Ministros, embajadores, jóvenes modernos, las 
esposas y las hijas de aristócratas, favoritos, príncipes, reinas y 
reyes, en el papel de máscaras. Actores profesionales, en el papel 
de antimáscaras. 
 
CRONOLOGÍA: Si bien aparece como un entretenimiento ocasional a 
mediados del siglo XVI, la vida oficial de las mascaradas consta de dos 
etapas. La del rey Jacobo I (1603-1625); el hijo de María Estuardo, 
conocido bajo el sobrenombre de Rex Pacificus y heredero de la 
monarquía «egipcia» de la diva Elizabetta, parece ser que se subió al 
escenario sólo una vez o incluso nunca. Durante su reinado se 
estrenó la primera mascarada (1605) y habían sido introducidas por 
Ben Jonson las antimáscaras: personajes grotescos, personificaciones 
de los vicios o portadores de características negativas criticadas, 
concebidos según el espíritu de las comedias de Aristófanes e 
interpretados por actores profesionales (es posible que las 
antimáscaras –doce brujas– hayan aparecido por primera vez en La 
Mascarada de Reinas representada en 1609). La segunda etapa es la 
del rey Carlos I (1625-1649), segundo hijo de Jacobo I, durante cuyo 
reinado se estrenó la última mascarada (1640, Salmacida Spolia de 
William D’Avenant). Al parecer, el rey Carlos I, definido por los 
historiadores como menos intelectual y más mojigato que su padre y 
como un rey optimista,60 sí bailó-interpretó los papeles principales en 
las mascaradas. Inigo Jones realizó trece mascaradas para Jacobo I y 
ocho para Carlos I. 
 
DESPUÉS DE 1640: En los años cincuenta del siglo XVII, el género 
renació en forma de mascaradas representadas en los colegios por 
los alumnos, sirviendo de preludio al estreno de las primeras 
semióperas inglesas, Cupido y la muerte (1653, libreto: James 
Shirley, música: Matthew Locke) y El sitio de Rodas (1656, libreto: 
William D’Avenant, música: Locke), que el volumen Ópera 
(Barcelona-Madrid, Könemann, 1999, p. 490) define con el término 
«masques». La corte de Carlos II, un nuevo Estuardo, retornó del 
exilio en 1660 iniciando así la Restauración. Fue cuando en Londres 

—————————— 
60 Gobernó de 1629 a 1640 sin el Parlamento (período conocido como la «Tiranía de los Once 
Años») y fue ejecutado en 1649. 
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dos compañías –Duke’s Men dirigida por D’Avenant y King’s Men o 
King’s Servants dirigida por Thomas Killigrew– han recibido el 
permiso de volver a representar sus espectáculos (en los teatros 
Lincoln’s Inn Fields, Dorset-Gardens y Drury Lane), Ben Jonson 
(1572?-1637) se convirtió en el modelo clásico a seguir, el teatro 
isabelino y la ars combinatoria de Shakespeare (1564-1616), en 
cuyo pensamiento influyeron Ficino, Bruno y John Dee, han sido 
prácticamente olvidados, La tempestad se representaba bajo la 
forma de semiópera, el montaje de Macbeth incluía escenas de 
ballet y la puesta en escena de Julio César, los números musicales y 
coreográficos. 
 
■ BIBLIOGRAFÍA GENERAL 
 
ARACIL, A., Juego y Artificio. Autómatas y otras ficciones en la cultura 

del Renacimiento a la Ilustración, Madrid, Cátedra, 1998. 
BAJTIN, M., François Rabelais si cultura populara in Evul Mediu si in 

Renastere (tesis doctoral en ruso, 1940), Bucuresti, Editura 
Univers, 1974. [Ediciones en español: La cultura popular en la 
Edad Media y en el Renacimiento. El contexto de Rabelais, 
Barcelona, 1974, reed. Madrid, 1987.] 

BERIÓZKIN, V. I., Iskússtvo scenografii mirovogo teatra, Vols. 1 y 3, 
Moskvá, Editorial URSS, 2002 y 2003. 

BUCI-GLUCKSMANN, Ch. y JARAUTA, F., Barroco y neobarroco, 
Madrid, Visor, 1992. 

CAMPBELL, J., Las máscaras de Dios: Mitología oriental, Madrid, 
Alianza, 1991. 

CASTEX, J., Renacimiento, Barroco y Clasicismo. Historia de la 
Arquitectura, 1420-1720, Madrid, Akal, 1994. 

CHASTEL, A., Arte y Humanismo en Florencia en la época de Lorenzo 
el Magnífico, Madrid, Cátedra, 1982. 

CRUCIANI, F., Arquitectura teatral, México, Grupo Editorial Gaceta, 
1994. 

CULIANU, I. P., Eros y magia en el Renacimiento, Madrid, Siruela, 
1999. 

DAMISCH, H., El origen de la perspectiva, Madrid, Alianza Forma, 
1997. 



ARTÍCULOS 

30 

DE LA FLOR, F. R., Política y fiesta en el Barroco, Salamanca, UIMP, 
1997. 

DEBORD, G., La sociedad del espectáculo, Valencia, Pre-Textos, 
2003. 

DENT, E. J., Ópera, Buenos Aires, Penguin Books y Lautaro, 1947. 
DÍEZ BORQUE, J. M., Teatro y fiesta en el Barroco, Barcelona, 

Ediciones del Serbal, 1986. 
DURAND, G., Lo imaginario, Barcelona, Ediciones del Bronce, 2000. 
EXIT Express. Periódico mensual de Información y Debate sobre 

Arte, n.º 7, noviembre 2004, Madrid. 
GARIN, E., Umanismul italian, Bucuresti, Editura Univers, 1982. 

[Edición original: L’umanesimo italiano, Bari, Laterza & Figli, 
1973.] 

GONZÁLEZ GARCÍA, J. M., Metáforas del poder, Madrid, Alianza, 1998. 
GONZÁLEZ VÁZQUEZ, C., Diccionario del teatro latino. Léxico, 

dramaturgia, escenografía, Ediciones Clásicas, Madrid, 2004. 
JAEGER, W., Paideia, México-Madrid, Fondo de Cultura Económica, 

2001. 
KLEIN, R., La forma y lo inteligible, Madrid, Taurus, 1982. 
KRAUSS, R. E., La originalidad de la Vanguardia y otros mitos 

modernos, Madrid, Alianza Forma, 2002. 
MACKINTOSH, I., La arquitectura, el actor y el público, Madrid, Arco 

Libros, 2000. 
MARAVALL, J. A., La cultura del Barroco, Barcelona, Ariel, 2002. 
MARTÍNEZ ROGER, A., «Teatro y Perspectiva», revista ADE Teatro, n.º 

79, enero-marzo 2000, Madrid. 
MUÑOZ MORILLEJO, J., Escenografía española, Madrid, Academia de 

Bellas Artes de San Fernando, 1923. 
MURRAY, P., La arquitectura del Renacimiento, Madrid, Aguilar-Asuri, 

1989. 
PALLADIO, A., Cuatro Libros de Arquitectura, Madrid, Akal, 1990. 
PANOFSKY, E., Renacimiento y renacimientos en el arte occidental, 

Madrid, Alianza Universidad, 1986. 
—, La perspectiva como «forma simbólica», Barcelona, Tusquets, 

1999. 
PEACOCK, J., The Stage Designs of Inigo Jones: The European 

Context, Cambridge UP, 1995. 



ARTÍCULOS 

31 

STOICHITA, V. I., Creatorul si umbra sa, Bucuresti, Editura Meridiane, 
1981. 

STRONG, R., Arte y poder (Capítulo V. «Ilusiones del absolutismo. 
Carlos I y la mascarada en la corte de los Estuardo»), Madrid, 
Alianza Forma, 1988. 

SUBIRATS, E., Linterna mágica. Vanguardia, media y cultura 
tardomoderna, Madrid, Siruela, 1997. 

—, Culturas virtuales, Madrid, Biblioteca Nueva, 2001. 
SUMMERSON, J., Inigo Jones, London, Penguin, 1966; reed. London, 

Viking Press, 1983. 
TAFURI, M., La arquitectura del Humanismo, Madrid, Xarait, 1978. 
TATARKIEWICZ, W., Historia de seis ideas, Madrid, Tecnos, 1987. 
TAYLOR, R., Arquitectura y magia. Consideraciones sobre la idea de 

El Escorial. Madrid, Siruela, 1992. 
VERNANT, J.-P., Mito y pensamiento en la Grecia Antigua, Barcelona, 

Ariel Filosofía, 1993. 
VERNANT, J.-P. y VIDAL-NAQUET, P., Mito y tragedia en la Grecia 

antigua, vols. I y II, Madrid, Taurus, 1987 y 1898. 
VITRUVIO POLLIO, M., Los diez libros de Arquitectura, Madrid, Alianza 

Forma, 2000. 
VV. AA., (comp. Nikos Stangos), Conceptos de arte moderno, 

Madrid, Alianza Forma, 2000. 
VV. AA., (coord. Ángel Martínez Roger), Adolphe Appia. 

Escenografías, Catálogo de la exposición. Madrid, Círculo de 
Bellas Artes, 2004. 

VV. AA., (ed. András Batta), Ópera. Compositores. Obras. 
Intérpretes, Barcelona-Madrid, Könemann, 1999. 

VV. AA., El poder y el espacio. La escena del príncipe, Diputaciones 
de Madrid, Barcelona, Sevilla y Valencia, 1988. 

VV. AA., Leon Battista Alberti, Moskvá, Naúka, 1977. 
YATES, F. A., Giordano Bruno y la tradición hermética. Barcelona, 

Ariel, 1994. 
—, El Iluminismo rosacruz, Madrid, Fondo de Cultura Económica de 

España, 1999. 
ZAMFIRESCU, I., Historia universala a teatrului, vol. III, Bucuresti, 

Editura pentru Literatura Universala, 1968. 



 

32 

 


