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La fabula de Andréomeda y Perseo goz6 de una singular fortuna en
la historia del especticulo teatral barroco ya que fue una de las mas
representadas en los escenarios de las cortes europeas en forma de co-
media, melodrama, intermedios, tragedia, épera-torneo, etc., durante
los Gltimos afios del siglo xv1 y todo el xvii. La preferencia por las vi-
cisitudes de estos dos personajes mitologicos por parte de dramatur-
gos, escendgrafos, promotores y publico puede obedecer a distintas ra-
zones, aunque ninguna de ellas la justificaria de manera contundente.
Es cierto que las aventuras del hijo de Japiter y Danae, es decir, Perseo,
y la princesa etiope (segin Ovidio), esto es, Andromeda, destinada a
morir entre las fauces de un monstruo marino y su salvacién a manos
del joven semidids, se prestaban idealmente a todo un despliegue de
efectos escénicos, como eran las mutaciones en los distintos decora-
dos de palacio, ciudad, marina, jardin y templo, donde se desarrolla-
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ban dichas aventuras, y las tramoyas empleadas para los vuelos de
Perseo, los carros aéreos que trasladaban a los dioses o la lucha con-
tra el feroz ‘ceticeo’, es decir, todos esos efectos que tanto gustaban al
publico de la época. Pero también es cierto que, por el mismo moti-
vo, habia otros muchos argumentos inspirados en Las Metamotfosis
ovidianas que podian provocar la misma maravilla entre los especta-
dores. Otra hipdtesis sugerida ha sido la de la utilizacién de la ima-
gen de Perseo como alegoria de la virtud —segtin Boccaccio, entre
otros autores, en su Genealogia de los dioses paganos—, asi como tam-
bién otras interpretaciones recientes hacen referencia a una posible
relacién entre esta figura y el poder, es decir, Perseo, héroe valiente de
origen divino, como encarnacidn del principe, y sus gestas gloriosas,
como reflejo de las de éste altimo!. Evidentemente todos son motivos
que ayudaron a su difusion iconografica y escénica, pero sin duda uno
de los que cobran mas fuerza es la tradicional interpretacién caba-
lleresca del mito y las similitudes de sus empresas con las llevadas a
cabo por los caballeros andantes. Recordemos en este sentido los fre-
cuentes paralelismos establecidos entre la liberaciéon de Andréomeda por
Perseo y la de Angélica por Ruggiero y las contaminaciones recipro-
cas de sus respectivas iconografias a la hora de ser representadas no
s6lo en la escena sino también en la pintura y en las estampas que
ilustraban algunas ediciones tanto de Las Metamorfosis de Ovidio como
del Orlando furioso de Ariosto®.

Citaré a continuacién algunos ejemplos de como se escenifico la
fabula de Perseo y Andromeda en algunos teatros europeos y las posi-
bles afinidades o diferencias mas notables que se pueden encontrar en
cuanto a la forma de representarla, segin también el género de es-
pecticulo al que se circunscribia. Los primeros son dos representa-
ciones en Florencia, muy proximas en cuanto a fechas, y a las que se
han atribuido unas imigenes que, aunque no haya ninguna certeza
documental, podrian ajustarse o corresponder a alguna de estas pues-

! Brown, 1988, p. 107; Ruiz de Elvira, 1988, pp. 159 y 303-304; Portts Pérez,
1989; Lopez Torrijos, 1991.

2 Sobre las influencias reciprocas entre las fibulas de Perseo y Orlando y los epi-
sodios de las liberaciones de Andrémeda y Anggélica asi como sus fuentes iconografi-
cas y literarias, ver Lopez Torrijos, 1991. Sobre la iconografia del salvamento de
Andrémeda y Perseo a lomos de Pegaso, ver también Lopez Torrijos, 1985, pp. 231-
242; Portts Pérez, 1989 y Chaves Montoya, 2004, pp. 212-217.
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tas en escena, si no a las dos: en el primer caso se trata de los seis in-
termedios para una fibula pastoril representada en 1618 en el Palacio
de la Gherardesca, en Florencia, escritos por Jacopo Cicognini con es-
cenografia y maquinas de Cosimo Lotti. Aunque no se han conserva-
do explicitamente dibujos o estampas con las escenas de estos inter-
medios, gracias a la descripcién de las mutaciones que hizo el
compositor Giulio Caccini se ha apuntado una posible relaciéon de
cuatro bocetos preparatorios de Jacques Callot, conservados en los
Ufhizi, con esta «fibula maritima»?, ya que se ajustaban perfectamente
a dicha descripcion [Figura 1].

Estos dibujos también se han relacionado con la puesta en escena
de otra obra que tampoco llegd a imprimirse, el Perseo de Alessandro
Adimari, de fecha posterior aunque incierta, pero, en cualquier caso,
anterior a 1621, afio en que Callot dejo la corte florentina. Este dato
estaria ademas avalado por la proximidad de dichas pruebas de estam-
pa y la escena del quinto intermedio con la liberacidén de Andromeda,
que Adimari describe como un decorado de bastidores laterales en
forma de rocas, el mar en medio y la joven atada a un pefiasco que
avanza hacia el centro de la escena*. Para el montaje de este Perseo de
Adimari, destinado al Teatro Mediceo, en los Uffizi, parece bastante
probable que se reutilizaran decorados ya existentes en el teatro, segiin
una respetada y repetida politica de economia no sb6lo de materiales
sino también, por lo visto, de ideas, pues todas las escenas de esta fabu-
la recuerdan, en la iconografia y la disposicién de los decorados, a nu-
merosos ejemplos, anteriores y posteriores, de otros especticulos del
mismo escenario. De aqui que los dibujos de Callot destinados a la
estampa pudieran relacionarse tanto con la obra de Cicognini como
con la de Adimari.

Caccini también afirmaba que Lotti se habia inspirado en pasados
espectaculos del Teatro Mediceo a la hora de crear la escenografia y
las tramoyas de los intermedios de 1618, segin esa costumbre tan asen-
tada en las fiestas teatrales de la corte del Gran Duque e igualmente
extendida en las del resto de Europa. Por ejemplo, para el tercer in-
termedio de la Andromeda de Cicognini, Lotti habria echado mano del
quinto de La Pellegrina (1589), con EI rescate de Arion [Figura 2], una

3 Gaeta Bertela y Petrioli Tofani, 1969, pp. 170-172.
4 Mamone, 1996, p. 540; Chaves Montoya, 2004, p. 29.
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escena marina en la que aparecia Anfitrite rodeada de tritones, una
imagen muy difundida gracias a la estampa de Epifanio d’Alfiano, de
1592, a partir del dibujo de Bernardo Buontalenti, autor de la es-
cenografia, y que en los siguientes decenios inspiraria tantos decora-
dos marinos incluso fuera de Italia’.

En los carnavales de 1638, Ascanio Pio di Savoia y Francesco Guitti,
escendgrafo al servicio de las cortes de Parma y Ferrara, crearon la
6pera-torneo titulada L’Andromeda, escenificada en la Sala de las
Comedias del Palacio Ducal de Ferrara: el primero, Pio di Savoia,
como autor del texto y director escénico, y el segundo, Guitti, como
escendgrafo y autor de las maquinas. El afo siguiente, 1639, fue edi-
tado el libreto con la descripcion de la accion, las escenografias y las
maquinas, redactada por Ignazio Trotti, y el texto de la dpera, ilustra-
do con 15 grabados del propio Francesco Guitti reproduciendo los
momentos mas significativos de la accidn vy, sobre todo, las apariciones
de los dioses en maquinas aéreas o en carros marinos en las cuatro es-
cenas (marina, bosque, ciudad y palacio).

La escena marina del prélogo, atin proxima al grabado de Alfiano®,
servird de marco a la liberaciéon de Andrémeda, en la segunda parte
de la 6pera. El grabado de Guitti [Figura 3] representa el momento
en el que Palas, invocada por Andrémeda encadenada a un escollo,
llega en un carro dorado tirado por dos lechuzas, mientras se aproxi-
ma Perseo sobre Pegaso en medio de vuelos y piruetas que dejaron
suspendidos los dnimos del publico: «El caballo» —escribia Trotti—
«batia las alas, y se estiraba admirablemente por el aire, haciendo mil
volteretas y movimientos bizarros, que dejaban abstraidas las vistas, y
las almas confusas; y ademas estaba tan bien hecho, y reflejaba tan bien
el natural, que afiadia al estupor un extremo placer al que lo mira-
ba»’.

La estampa siguiente [Figura 4] recoge, casi como un fotograma,
el proseguimiento de la accién, cuando de las aguas de un «mar in-
solito e impetuoso» sale un gran ‘ceticeo’ con el cuerpo cubierto de

5 Bolduc, 2002, p. 41; Strong, 1988, p. 138.

6 Bolduc, 2002, p. 57.

7«Battea I'ali il Cavallo, e si stendeva mirabilmente per I’aria, facendo mille ra-
vvolgimenti, e moti bizarri, che lasciavano astratte le viste, e gli animi confusi Era poi
a parte a parte cosi ben formato, e tanto espresso al naturale, che aggiungeva allo stu-
pore un’estremo diletto in chi lo mirava». Ver Pio di Savoia, L’Andromeda, p. 66.
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escamas, ojos de fuego, la enorme boca abierta y un aspecto aterrador,
el cual, sumergiéndose y surgiendo de entre las olas, se iba acercando
a Andrémeda. Perseo, después de unos cuantos vuelos alrededor del
monstruo, y, siempre ante la maravilla de los espectadores —que se
preguntaban cémo era posible que estuviera suspendido en el aire y
se moviera con tanta agilidad—, descubre la cabeza de Medusa que
llevaba oculta con un velo carmesi para petrificar con su mirada a la
ballena cuando esta se disponia a atacar®, asi como Ruggiero habia
descubierto un escudo deslumbrante para rematar a la bestia en su
operacidn rescate de Angélica’.

El hecho de que esta escena se retrotrajera a modelos iconografi-
cos de cincuenta afos atras, y a sus referencias mas recientes, que se
habian estado repitiendo durante todos esos Gltimos afios, no signifi-
ca que los elementos escénicos y técnicos no hubieran sido actualiza-
dos con la aplicacion de las mis modernas conquistas en materia esce-
nografica.Y precisamente a un discipulo de Francesco Guitti, Giacomo
Torelli, se debera la codificacion y difusion de estas novedades que ya
habian puesto en practica escendgrafos anteriores (entre otros su pro-
pio maestro), a partir de Giovan Battista Aleotti, y que consistian en
el uso del sistema de bastidores planos, dispuestos paralelamente y
deslizables que se desplazaban por las ranuras del tablado y por los
railes del telar, accionados por un sencillo sistema de contrapesos que
permitia el cambio global de las escenas!”.

El arquitecto y escenografo italiano, nacido en Fano en 1608, tuvo
ocasion de exportar dichas novedades a la corte francesa gracias a la
invitaciéon de la regente Ana de Austria. Su debut se produjo en el
Hotel de Bourgogne de Paris, en 1645, con el montaje de La finta

8 Ver Pio di Savoia, L’Andromeda, p. 69.

9 No era la primera vez que Pio di Savoia habia utilizado la imagen ariostesca del
velo carmesi que oculta un escudo resplandeciente y que se retira en el momento
oportuno para deslumbrar al contrincante. La ocasiéon fueron las bodas de Odoardo
Farnese y Margarita de Médicis en 1628, celebradas en Parma con varias representa-
ciones teatrales, entre otras una Aminta con cinco intermedios escritos por Pio di
Savoia, el primero titulado Il castello incantato de Atlante, inspirado en un episodio del
Orlando furioso. Chaves Montoya, 2006, pp. 187-188.

10 Bianconi, 2000, p- 77; Bolduc, 2002, p. 57. Para el conjunto de la obra de
Giacomo Torelli, ver la monografia de Bjurstrom, 1962 vy, en concreto, para la pues-
ta en escena de Androméde, ver Guarino, 1982.
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pazza.Tal fue el éxito que obtuvo (un milagro ante los ojos del publi-
co francés, acostumbrado hasta tiempos muy tardios a la escena si-
multinea o decoracion multiple, procedente de la tradicién de las man-
siones de los misterios medievales, aunque en ellos ya se aplicaran las
reglas de la perspectiva escénica), que Mazarino le encargd en 1647
la puesta en escena, en el Palais Cardinal, de la 6pera Orfeo!!, cuyos
decorados y miquinas tuvo que adaptar Torelli a una representacidon
de gusto mis francés, compuesta por el flamante miembro de la
Académie Frangaise, Pierre Corneille. Destinada a los carnavales de 1648,
no llego a estrenarse hasta el 13 de enero de 1650, en la sala del Petit-
Bourbon, modificada para este fin por el propio escendgrafo.

Andromede, titulo de esta tragédie a machines, supone un caso un poco
excepcional en la historia del teatro barroco, debido a su dificil in-
tento por conciliar los cinones, fieles a la verosimilitud, de la tragédie
classique, con los del especticulo de aparato, algo asi como un com-
promiso entre dos tendencias del gusto que, después de esta expe-
riencia, no volverian a encontrarse. Uno de los problemas fundamen-
tales que podia plantear la puesta en escena de esta tragedia (y que en
Espana encontraremos también en las comedias de aparato de Cal
derdn) es el de la funcionalidad de la escenografia respecto a la ac-
ci6n dramatica y su necesidad al servicio del texto dramitico o si, por
el contrario, su utilizacién responde inicamente a una finalidad visual
y espectacular. Pero el propio Corneille resolvié las posibles dudas afir-
mando, en la presentacién del argumento, que los decorados y las
maquinas eran tan sustanciales para la tragedia que, si faltara alguno
de ellos, «se derrumbaria todo el edificio». No se trataba de unos atrac-
tivos aislados, afladidos para hacer mas agradable el espectaculo, sino
que eran «el nudo y el desarrollo»!2.

Un afio después, en 1651, salié la edicién impresa de la tragedia
con seis grabados de Francois Chauveau que reflejan el efecto ilu-
sionista y el resultado visual del especticulo, en una sintesis de la mara-

' Guarini, 1982, pp. 9-14.

12 ([Les machines] ne sont pas dans cette tragédie comme les agréments détachés,
elles en font le neeud et le dénouement, et y sont si nécessaires que vous n’en sau-
riez retrancher aucune, que vous ne fassiez tomber tout 1’édifice». Corneille, Andromede
[Argumento], pp. 8-9.

Anuario calderoniano, vol. extra, 1, 2013, pp. 49-81.



ALGUNOS MODELOS ESCENICOS E ICONOGRAFICOS 55

villa y de los nudos dramaticos principales, con las acotaciones escé-
nicas y la descripcion de los decorados y las miquinas'.

En el préologo de Androméde [Figura 5] intervienen la musa de la
tragedia, Melpomene, y el Sol, simbolo de la realidad césmica, que en
un didlogo presentan y dedican la tragedia al rey, evocando la histo-
ria y la leyenda como objeto del género trigico —y, en concreto, de
la tragedia que se va a representar—, el motivo de la celebracion y los
buenos augurios para las futuras empresas del joven Luis XIV. Como
afirma Molinari'#, Torelli tenia la habilidad de crear un espacio con-
creto y definido, pero que no daba la sensacién de estar encerrado en
los limitados confines del escenario. Era incluso capaz de crear, magis-
tralmente, varios niveles espaciales de lejania, como se puede apreciar
en el primer grabado de Chauveau: un primer nivel, con los basti-
dores laterales de arboles, uno intermedio que, en realidad, seria el fon-
do fisico de la perspectiva mediana que cierra el espacio practicable,
con la gruta excavada en la montana, y un tercer nivel al que se abre
esta, un paisaje marino'. La gruta, por tanto, rompe la continuidad de
la perspectiva de la selva, pero al focalizar en su abertura el paisaje
marino, refuerza y amplia la falsa profundidad, funcionando casi como
el arco que cierra la escena tragica serliana, detras del cual se muestra
la geometria infinita de las estructuras arquitectonicas, como en la si-
guiente escena urbana, que abre la tragedia y que representa la plaza
publica de la ciudad capital del reino de Cefeo [Figura 6].

Los momentos escogidos por Chauveau para reproducir los deco-
rados de cada uno de los cinco actos son aquéllos en los que apare-
cen la maquinas en las que se manifiestan las divinidades o se lleva a
cabo la empresa del héroe elevado al rango de semidids vy, por tanto,
con derecho a tramoya, mientras los mortales las contemplan mara-
villados; es decir, elige el momento culminante que mejor expresa el
artificio escénico, como se ve en esta tercera escena del primer acto,

13 Ya en 1650 Corneille habia publicado el Dessein de la tragédie d’ Androméde, con
el orden de las escenas y la descripcién de los decorados y tramoyas del prologo y
los cinco actos. Guarino, 1982, p. 33.

14 Molinari, 1968, pp. 164-167.

15 (Le pied de cette montagne est percé i jour par une grotte profonde qui lai-
sse voir la mer en éloignement. Les deux cotés du Théatre sont occupés par une fo-
rét d’arbres touffus et entrelacés les uns dans les autres». Corneille, Androméde [deco-
rado del Prélogo], p. 11.
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cuando hace su aparicién Venus en una estrella para anunciar con un
ambiguo oriculo las bodas de Andrémeda, sin especificar el nombre
del elegido'®.

El decorado del segundo acto [Figura 7] es un jardin ameno que
se caracteriza por su orden geométrico cuyos elementos construidos
y artificiales dominan sobre la vegetacién. Se convierte asi el jardin en
una variante de la escena trigica con elementos propios de la natu-
raleza pero ordenados arquitecténicamente, imitando arcos, templos y
construcciones nobles. Encontramos de nuevo el teléon de fondo que
se abre al infinito, un arco formado por una sucesioén de «naranjos en
macetas», escribe Corneille, «que forman una admirable pérgola en
mitad del teatro, dividiéndolo de esta forma en tres avenidas que gra-
cias al artificio ingenioso de la perspectiva parecen tener mas de mil
pasos de longitud»!”. Si comparamos esta escena con otra también figu-
rando un jardin, ejecutada por Baccio del Bianco para la fabula es-
cénica de Calderon de la Barca Andrémeda y Perseo [Figura 8], vemos
que el escendgrafo toscano logra el mismo efecto de profundidad (pero
sin esa misma necesidad de tener que subrayarla o enmarcarla que ca-
racteriza las composiciones de Torelli), con el frondoso bosque pinta-
do en el bastidor del foro como prolongacién de la naturaleza com-
binada, a un lado, con fuentes y estatuas, y, al otro, con la arquitectura
del palacio residencia de la Medusa, cuya cabeza exhibe triunfante
Perseo mientras el caballo Pegaso, nacido de la sangre derramada de
la gorgona, alza el vuelo atravesando el escenario.

En el jardin de la Andrémeda francesa [Figura 7], al final de la
quinta escena, la maquina de Eolo y los ocho vientos rapta a la prince-
sa para ofrecerla en sacrificio, como victima elegida por los dioses, al
monstruo que aterroriza el reino de Cefeo, anticipando el momento
clave de la representaciéon que tendra lugar en el tercer acto, en el
contexto escénico de la naturaleza salvaje como fondo de «la injusti-
cia de los dioses y del suplicio de Andrémeda» [Figura 9], como se
lee en la acotacién correspondiente, es decir, donde tendri lugar el

16 Guarini, 1982, p. 83.

17 (De chaque cbté se détache un rang d’Orangers dans de pareils Vases, qui vien-
nent former un admirable berceau jusqu’au milieu du Théatre, et le séparent ainsi en
trois allées, que Dartifice ingénieux de la Perspective fait paraitre longues de plus de
mille pas». Corneille, Androméde [decorado del Acto II], p. 28.
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«horrible espectaculo» al que asisten desde la orilla la reina Casiopea
junto a otros personajes'®. Los bastidores laterales simulando las rocas
enmarcan el campo de accidn de la escena, mientras los personajes-
espectadores se concentran en el espacio practicable del proscenio, en
primer plano, y al fondo se extiende un paisaje de lo que se supone
que es una isla con su playa, que comprime un poco el decorado mari-
no que preside el escenario, y que Corneille describe como un mar
tan vasto y extenso que hacia creer que los bajeles que navegaban en
el horizonte estaban a mas de seis leguas de distancia!®. Aunque la ima-
gen no puede negar su caracter escenografico, ya que se reconoce per-
fectamente la secuencia de los bastidores figurando las rocas, sin em-
bargo el grabador no demuestra ningan interés en reproducir el
artificio escénico de las olas marinas, sino que, como también hiciera
Guitti, prefiere imitar el objeto real, es decir, el mar. Su finalidad, que
es la misma que suele encontrarse en los dibujos y grabados con este
tipo de reproducciones escénicas, era la de conservar el recuerdo del
espectaculo e incluso la impresion o, mas bien, el impacto visual que
se buscaba en los espectadores. Seguramente el efecto final no resul-
tarfa tan perfecto y, de hecho, los testimonios graficos de Guitti,
Chauveau y Baccio del Bianco lo que ofrecian era «el resultado ideal
de una realidad escénica».

El monstruo marino, que Guitti se inventaba con aspecto de mons-
truoso cetaceo [Figura 4], modelo que seguird Baccio del Bianco, aqui
[Figura 9] ofrece una imagen mis tradicional de dragén con escamas
que ya aparecia en una ilustracién francesa [Figura 10] de Las
Metamorfosis ovidianas, de 1564. Aunque la fisionomia de los dos mons-
truos sea distinta en Torelli y en Baccio del Bianco, uno mas modelo
‘dragdn’, el otro mas ‘orca’ o ‘ballena’ fantastica [Figura 11], los dos es-
cendgrafos utilizaran, como ya hiciera afios atrds Guitti en Ferrara, el
mismo efecto para la aparicién en escena del monstruo y su avance
amenazador hacia la princesa encadenada, lo que indicaria o un
conocimiento por parte de Baccio de los espectaculos de 1638 y 1650
y, por supuesto, de los testimonios graficos de Guitti y Chauveau, o
un procedimiento usual entre los técnicos de la materia. Es intere-

18 Corneille, Androméde [decorado del Acto III], p. 44.
19 Corneille, Androméde, p. 44; Guarino, 1982, pp. 91-92.
20 Bolduc, 2002, pp. 62-63.
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sante, de todas formas, la coincidencia de los testimonios escritos que
dejaron el cronista de La Gazette de febrero de 1650 y Calderdén en
las acotaciones del manuscrito ilustrado con los dibujos de Del Bianco.
Escribia Renaudot [Figura 9]: «... este terrible monstruo avanzaba poco
a poco... y no sélo movia todo su cuerpo en el gran camino que iba
trazando, sino también cada una de sus partes y, lo que es mas notable
en la perspectiva, parecia de diferentes tamafios a medida que se acer-
caba»?!; y Calderdn [Figura 11]: «... Se vio en el mar un monstruo
que, empezando pequefio en lo Gltimo, a cada vuelta que daba atrave-
sando las ondas, parecia mayor... A la Gltima vuelta mis cercana que
dio el monstruo, salié tan grande y tan horrible, que hacia mis tremen-
do el especticulo de la fabula»?2. Es decir, que se iba aproximando has-
ta la orilla desde el fondo, mostrindose cada vez mas grande, efecto
que todos coinciden en atribuir al ‘milagro’ de la perspectiva, aunque
parece mas verosimil que se emplearan varios modelos del monstruo
con distintos tamarios®.

En esta segunda escena del tercer acto [Figura 9], momento cum-
bre de la tragedia de Corneille, Perseo hace su aparicién a lomos del
caballo Pegaso, empuilando un escudo y una espada con la que matara
a la bestia, después de lo cual ordenara a los vientos que desaten a
Andromeda y saldra de escena realizando una «cabriola admirable en
mitad del aire»?*. A diferencia de los Perseos de Ferrara y Madrid, el
de Paris no usa la horrible cabeza para rematar al monstruo, sino sélo
para eliminar al rival Fineo, episodio narrado en el quinto y Gltimo
acto por un personaje, Phorbas, haciendo que, como en el caso de
Ferrara, esta ulterior accion de Perseo no forme parte del discurso es-
cénico o representativo sino narrativo. En Calderdn el escudo con la
imagen impresa de la gorgona sirve tanto en la lucha contra el mons-

21 El relator de la reposicién editada en 1682 describia asi la aparicién de la bes-
tia: «Se descubre, todo lo lejos que la vista pueda distinguir, un monstruo marino al
fondo de la perspectiva; pero es tan grande la lejania que a duras penas se podia re-
conocer su forma, de lo pequefio que era al principio. A medida que avanza se lo ve
crecer, y no pasa mucho tiempo antes de que se pueda distinguir la horrible forman.
Citados ambos en Bolduc, 2002, pp. 78-79.

22 Calderén de la Barca, Andrémeda y Perseo [Jornada III], p. 159.

23 Chaves Montoya, 2004, p. 212.

24 Corneille, Androméde [acotacién escénica del Acto IIT, Escena 3], p. 53.
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truo como contra Fineo, suceso que tampoco se representa sino que
se relata.

También sabremos por el propio Perseo, después de su victoria so-
bre el monstruo y una vez liberada Andrémeda, que es hijo de
Jupiter?, es decir, Corneille no hace uso de la analepsis como, sin em-
bargo, hard Calderén, quien entrelaza las historias de Perseo y An-
drémeda, lo que significa también que la accién se desarrollard en dis-
tintos lugares geograficos y en varios momentos, no en un solo dia
como en la opera-torneo de Ferrara y en la tragedia de Corneille.
Calderén se toma varias licencias a la hora de reconstruir la fabula de
Andréomeda y Perseo, alejaindose en ocasiones del relato ovidiano,
como también hiciera el dramaturgo francés. El espanol introducira
muchos cambios, aportando de su inventiva numerosos elementos que
enriquecian dramiticamente la trama y la accidén, y ofrecian mas posi-
bilidades tanto al contenido como a la forma, ya que los episodios y
los lugares de accion se multiplican, los didlogos se suceden sin tregua
e incluso los largos monodlogos carecen de la rigidez solemne de los
versos de Corneille, si bien éste hizo no pocas concesiones para adap-
tarse al estilo del nuevo género de especticulo conocido como tragédie
a machines.

El cuarto acto de Androméde es bastante estatico, una especie de
pausa en la que no sucede nada especialmente significativo ni desde
el punto de vista dramatico ni desde el visual. Andrémeda acepta al
vencedor como futuro marido, y Fineo recibira el apoyo de Juno, que,
al final de la cuarta escena [Figura 12], recorrera desde lo alto, en su
carro tirado por dos pavos reales, el vestibulo o saléon —flanqueado
por arquerias con columnas adosadas y estatuas sobre pedestales— del
palacio real destinado a la celebracién de las bodas de Andrémeda y
Perseo, para manifestar su aversion hacia el hijo de su infiel marido
Jupiter. También en esta ocasion Torelli amplia el espacio del escenario
abriendo tres puertas en el frontispicio a través de las cuales se dis-
tinguen «tres alamedas de cipreses» que se extienden «hasta perderse
de vista»?°.

La Gltima mutacién escénica [Figura 13], correspondiente al quin-
to acto —muy sutil pues basicamente conserva la estructura y la com-

25 Corneille, Andromeéde [Acto TIT], vv. 966-969.
26 Corneille, Androméde [decorado del Acto IV], p. 56.
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posicion del anterior decorado?—, muestra la galeria porticada con
columnas que precede al templo en cuyo interior se estd preparando
el sacrifico a Japiter. Aqui se cierra la tragedia con la apoteosis de los
dioses reconciliados, con Japiter presidiendo el cielo en su trono «bri-
llante de oro y luces», y en la nube a su derecha Juno, que ha recibido
a Perseo y al rey, y en la de la izquierda Neptuno, flanqueado por
Andrémeda vy la reina, para celebrar en los cielos las bodas de los dos
jovenes, destinados a transformarse en las constelaciones que llevan sus
nombres.

Con una apoteosis y gloria de dioses y la transformacién de los
protagonistas en sus homoénimas constelaciones, concluia igualmente,
segtn las convenciones de las comedias de aparato de la época, el es-
pectaculo con texto de Calderdén de la Barca y escenografia del inge-
niero y escendgrafo toscano Baccio del Bianco Fortunas de Andrémeda
y Perseo [Figura 14], fabula escénica dividida en una loa, heredera de
los proélogos italianos, como en la Androméde francesa, y tres actos, que
se estrend en el Coliseo del Buen Retiro de Madrid el 18 de mayo
de 165328, No cabe duda de que Calderén y Del Bianco conocian la
obra de Corneille y, por supuesto, los grabados de Chauveau con las
escenas de Torelli. Desde luego, resulta evidente la proximidad formal
de las dos representaciones, la francesa de 1650 y la espafiola de 1653,
ambas producto de una muy similar concepcién dramatico-especta-
cular. En efecto, en ambos casos la grandiosa escenografia a la italiana
cautivd la atencidn de los asistentes y fue la principal responsable del
éxito. También la pieza de Calderén-Del Bianco fue, como afirmé
Corneille de la suya propia, un especticulo creado «s6lo para los ojos,
e, igualmente, como en el caso francés, los efectos escénicos eran tan
necesarios que, como insistia Corneille, «no se podia eliminar ninguno
sin que se derrumbara todo el edificio»?.

27 (Lart du sieur Torrelli est ici d’autant plus merveilleux qu’il fait paraitre une
grande diversité en ces deux décorations, quoiqu’elles soient presque la méme cho-
se». Corneille, Androméde [decorado del Acto V], p. 70.

28 Margaret R. Greer dedicé el segundo capitulo de su libro The Play of Power a
las reelaboraciones que Lope de Vega, Corneille y Calderén de la Barca hicieron de
la fibula de Andrémeda, titulado «Calderén, Master of Polyphony: Las fortunas de
Andrémeda y Perseo», cuya aportacion resulta fundamental para el argumento aqui tra-
tado. Greer, 1991, pp. 31-76.

29 Corneille, Androméde [Argumento], pp. 8-9.
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Corneille presentaba a Perseo como un caballero andante y Cal-
derén, aunque no lo dice explicitamente, también trata como tal al
personaje, cuyo recorrido aventurero, con todas las empresas supera-
das, le permitiran llegar a la Gltima, gracias a la cual conquistara el
corazén y la mano de la bella Andrémeda. Una de las diferencias sus-
tanciales la proporciona el propio titulo, es decir, no se habla sélo del
episodio del monstruo que aterrorizaba las costas del reino de Cefeo,
la condena vy la liberacién de la princesa Andrémeda, sino que Fortunas
de Andrémeda y Perseo alude a su historia comUn pero también narra
la identidad del héroe, hijo de Jupiter y Danae, el modo en que Morfeo
le informara de sus origenes y las circunstancias que acompafiaron su
concepcidn en esa analepsis de la que hablé antes, asi como las aven-
turas que precedieron la empresa decisiva que demostrara la verdadera
identidad semidivina de Perseo.

Esta aventura, como es bien sabido, se lleva a cabo en un decora-
do marino [Figura 11] y es precisamente la escena que mas simili-
tudes presenta con la de Torelli, aunque Baccio del Bianco deja un es-
pacio mucho mis amplio y despejado en primer plano, donde se
situaban los actores, aqui espectadores de la lucha de Perseo contra el
monstruo, y no constrifie con los bastidores el espacio del mar, ver-
dadero marco de la accidn, como habia hecho Torelli. El toscano di-
vide el escenario en dos partes: «el primer término» de bastidores,
como describia la acotacidn, que figuraba «penas brutas, sembradas de
conchas, caracoles y corales, [...] y el segundo término, de escollos so-
bre las ondas apenas descubiertos»*’. Andrémeda aparece encadenada
en un promontorio que sobresale del resto de las rocas, segiin ese mo-
delo ya propuesto por Callot y seguido por Guitti en Ferrara. Perseo
monta el caballo alado empufiando lanza y escudo (que en el dibujo
de Del Bianco no se distingue), en la iconografia de la aventura mas
cercana, de las hasta ahora vistas, a la ariostesca del salvamento de Angé-
lica por Ruggiero y a la elegida por Rubens para repmsentar su
Andrémeda libertada por Perseo [Figura 15], cuadro completado por
Jordaens en 1640, para el Salon de los Espejos del Alcazar Real de
Madrid, en el que se ve a un caballero con armadura (Perseo) mien-
tras desata a una joven (Andrémeda), a cuyos pies ha dejado el escu-

30 Calderén de la Barca, Andrémeda y Perseo [Jornada IIT], p. 150.
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do con la cara impresa de Medusa, y un caballo blanco alado (Pegaso)
al fondo de la composicidén, vuelto hacia la orilla.

El pasaje a la siguiente y altima mutacién se producia paulatina-
mente [Figura 14]. En el foro descendia una fachada de templo coro-
nado por un ctpula gallonada, decorada con volutas, a la vez que los
bastidores laterales de rocas se retiraban para dar paso a una galeria de
columnas pareadas alternando con estatuas, correspondientes, segiin la
acotacidn, a un palacio real. Baccio del Bianco compuso un espacio
arquitecténico de 6rdenes clasicos que tiene algo de versidn sinteti-
zada de los dos Ultimos decorados de Torelli [figuras 12 y 13]. Sobre
la fachada del templo se extiende un coro de dioses con instrumen-
tos musicales, Japiter y su corte, que han aparecido en el cielo entre
nubes, «de suerte que a un tiempo se vio este teatro [...] con un tem-
plo, un palacio, un cielo y unas deidades en el ayre, y la gente del
tablado...», como rezaba la relativa acotacién3'.

En esta Gltima escena hacian también su aparicion sobre nubes en
alto, acompanados por la musica y el canto, Juno y la Discordia a un
lado, y Mercurio y Palas al otro. Mientras las primeras reconocen su
fracaso al intentar obstaculizar de todas las maneras posibles las accio-
nes de Perseo, los segundos defienden la utilidad del caduceo y del
escudo, que habian entregado al héroe y que lo habian ayudado a
triunfar en sus empresas, como instrumentos de esa «divina voluntad».
Si la obra de Corneille seguia la preceptiva de la tragedia clasica, en
la que lo ineluctable del destino, marcado por los dioses, movia los hi-
los de la trama y su inevitable resolucién, Calderén no niega a los
hombres la libertad de sus acciones, ayudados, eso si, por la divinidad
que pone a su disposicion los medios para poder llevar a cabo sus em-
presas por dificiles que éstas sean, segiin un principio mucho mas
acorde con la cultura catélica.

En cuanto a la elaboracién dramitica de la fabula de Calderdn, hay
quienes, como Valbuena Briones o Martin, la relacionaban con El
Perseo o La fabula de la bella Andrémeda y Perseo, la tragicomedia de
Lope de Vega escenificada por encargo del duque de Lerma en Vento-
silla, en 1613, ante Felipe III y sus hijos, la infanta Ana y el principe

31 Calderén de la Barca, Andrémeda y Perseo [Jornada III], p. 169.
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Felipe®2. En efecto, la fiesta del Coliseo coincide con la de Lope en
los nombres de varios de sus personajes, incluso secundarios, y en al-
gunos episodios, como los tres principales en torno a los cuales se ar-
ticula la trama, la concepcidon del personaje de Perseo y las dos aven-
turas, con Medusa y el monstruo marino, aunque Lope sigue mucho
mas fielmente la fabula original. Pero Calderén, independientemente
de las convenciones iconograficas, sacd también bastantes ideas de la
tragedia de Corneille, reinterpretindolas en su composicién; de he-
cho, el especticulo de Madrid debe sin duda mucho mas al de Paris
desde el punto de vista argumental y visual que a ningin otro’>.

Respecto al drama de Calderén, la tragedia de Corneille esta mu-
cho mas comprimida, emplea menos personajes y elementos narra-
tivos, es menos compleja dramaticamente, pues, como él mismo re-
conoce, se tratd principalmente de un especticulo visual. También el
de Calderdn goza de la misma espectacularidad visual y escénica, pero
la historia estd mas elaborada y en ella se suceden muchos mas episo-
dios que en la del dramaturgo francés, al estar ambientados en distin-
tas localizaciones geograficas y narrados en distintos tiempos, lo que
ademas permitié a Baccio del Bianco disefiar un mayor nimero de
decorados que Torelli. Corneille, en cambio, concentrd la accidon en
un solo dia, y, si no respetd rigurosamente la unidad de espacio al di-
vidir la accién en varios lugares de la corte de Cefeo, se debié a una
concesién o, mas bien, a una exigencia que le obligaba a introducir
las mutaciones escénicas que justificaban la creacién de esta piéce a ma-
chines.

Atln asi, es innegable la evidencia de que Calderén conocia el tex-
to de Corneille, y Del Bianco, a través de los grabados de Chauveau,
las escenas de Torelli, ya que también es mas que probable que pose-
yeran o hubieran tenido ocasiéon de consultar un ejemplar de la edi-
ci6én de 1651, copia que llegaria a manos de Felipe IV enviada por su
hermana Ana de Austria —segGn la arraigada costumbre de inter-

32 Valbuena Briones, 1987; Martin, 1926, pp. 408-412. Sobre la escenificacién de
1613 de EI Perseo o La fabula de la bella Andromeda y Perseo, de Lope de Vega, ver tam-
bién Ferrer Valls, 1991, pp. 144-167 y Ferrer Valls, 1993.

33 Martin incluso hablaba de una analogia estructural entre ambas (Martin, 1926,
pp. 408-411). Esta afirmacién resulta un poco dristica si no excesiva, ya que en rea-
lidad sélo coinciden en algunos personajes y situaciones, sobre los que ya trat6 de
forma amplia y exhaustiva el citado erudito en su articulo de 1926.
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cambiarse relaciones, textos dramiticos e imagenes de sus especticu-
los entre los miembros emparentados de las realezas europeas— y que
los autores tuvieron muy presente a la hora de concebir y construir
la trama y la puesta en escena de las Fortunas de Andromeda y Perseo.
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[LUSTRACIONES
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Figura 1: Jacques Callot, hipotético dibujo preparatorio para
L'Andromeda de ]. Cicognini (1618), Firenze, Gabinete de Dibujos y
Estampas de los Uffizi, ntim. 2657 F
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Figura 2: Bernardo Buontalenti, El rescate de Arién (1592),V inter-
medio de La Pellegrina (1589), grabado de Epifanio d’Alfiano
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Figura 3: Francesco Guitti, Andrémeda encadenada, escena de
L’Andromeda (1639) de Acanio Pio di Savoia, grabado
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Figura 4: Francesco Guitti, Liberacién de Andromeda, escena de
L’ Andromeda (1639) de Ascanio Pio di Savoia, grabado
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Figura 5: Giacomo Torelli, «Prologo» de Androméde (1651) de Pierre
Corneille, grabado de Frangois Chauveau
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Figura 6: Giacomo Torelli, Escena 3 del Acto I de Androméde (1651)
de Pierre Corneille, grabado de Franc¢ois Chauveau
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Figura 7: Giacomo Torelli, Escena 5 del Acto II de Androméde
(1651) de Pierre Corneille, grabado de Franc¢ois Chauveau

Anuario calderoniano, vol. extra, 1, 2013, pp. 49-81.

73



74 TERESA CHAVES

Figura 8: Baccio del Bianco, Palacio de Medusa, Jornada III de
Andrémeda y Perseo (1653), dibujo, Cambridge (Mass.),
Harvard University, The Houghton Library
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Figura 9: Giacomo Torelli, Escena 3 del Acto III de Androméde
(1651) de Pierre Corneille, grabado de Franc¢ois Chauveau

Anuario calderoniano, vol. extra, 1, 2013, pp. 49-81.

75



76

TERESA CHAVES

NER &) D
) s >, “

Y £ o~ S 4 . . iy '(Y‘,\ .
N e RN S, L B 50
SN () p—ret ] O D] ki

L 2R o IR

Perfeiis combatant pour
Andromeda. '

g 23
IR L
S e

Andromeda, la belle, au voc liee,
Pour Larrogance ¢ langue de fa mere,
) Par Perfeus fut du roc?e:lue,

Ou elle auoit captiniteé amere,
Et fur [ausuce aufdi de la mifere

R

€t du danger du dragon firiews: - akiR
Car Perfeus tua la beste fiere, 32(:} €
EStant premier de la belle amonrems. ¥y I

Figura 10: Anénimo, Perseiis combatant pour Andromeda, de La

Metamorphose d’Ovide figurée (1564), grabado
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Figura 11: Baccio del Bianco, Liberacién de Andromeda, Jornada 111 de
Andrémeda y Perseo (1653) de Calderon de la Barca, dibujo,
Cambridge (Mass.), Harvard University, The Houghton Library
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Figura 12: Giacomo Torelli, Escena 4 del Acto IV de Andromede
(1651) de Pierre Corneille, grabado de Franc¢ois Chauveau
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Figura 13: Giacomo Torelli, Escena 8 del Acto V de Andromeéde
(1651) de Pierre Corneille, grabado de Fran¢ois Chauveau
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Figura 14: Baccio del Bianco, Apoteosis final, Jornada III de
Andromeda y Perseo (1653), dibujo, Cambridge (Mass.),
Universidad de Harvard, The Houghton Library
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Figura 15: Rubens, Andrémeda libertada por Perseo,
Oleo sobre lienzo, Madrid, Museo del Prado
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