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Primeros documentos

En Valladolid, el día 23 de febrero de 1632, se concertaron por escri-
tura pública ante escribano, de una parte, Miguel Llobregat, “autor 
de la máquina real” y residente en dicha ciudad, y de la otra, Beatriz 
Pereira, natural de Sevilla, residente en Valladolid, soltera y mayor de 
veinticinco años1. Esta última se comprometía a ¨hacer asiento en su 
compañía” durante un año y, por tanto, a 

... acudir a todas las representaciones quel dicho autor con su com-
pañía hiciere, ansí en esta ciudad como en las demás partes destos 
reinos, representando y cantando y haciendo lo demás que se la  or-
denare por el dicho autor, ansí en las representaciones públicas de los 
patios como en las particulares que se hicieren...

Y también a participar de los ensayos, así como aceptar penalizacio-
nes en caso de ausencia o abandono. Por su parte, el autor se obliga-
ba a pagarle por su trabajo “en cada uno de los días que representare, 
seis reales, y [por] los que no representare, tres reales, por todo el 
dicho año”, además “de la dar el carruaje y cabalgadura para su per-
sona y el hato que tuviere para la llevar a las partes y lugares donde 
ordenare”.

Esta es la referencia escrita más antigua que he encontrado en la que 
aparezca el término ‘máquina real’. Tres días después, el mismo “Mi-
guel Llobregat, autor de la máquina real” llegaba a un acuerdo con 
Juan Ramos y Engracia Martínez, matrimonio vecino de Valladolid, 
con la misma finalidad y parecidas condiciones2. Estos dos contratos, 
junto a un tercero, del que ya di noticias en su día, que trata de la ven-
ta de una ‘máquina real’ por parte de Valentín Colomer al “autor de 
comedias” Francisco López, en Sevilla, el 8 de marzo de 1634, no solo 
son los primeros en los que se utiliza el término ‘máquina real’, sino 
que, por su naturaleza contractual acorde al derecho de su época, 
son ricas fuentes de conocimiento sobre algunos de los principales 
rasgos de esta recién nacida máquina real3. 

Lo primero que llama la atención de su carácter es la coincidencia 
casi total con el sistema de funcionamiento de las compañías de co-
mediantes. Destaca, en primer lugar, el hecho de que la compañía de 
máquina real de títeres necesite, como las de actores, de una licencia 
para poder actuar. Los documentos vallisoletanos especifican que la 
relación contractual finalizará en la Cuaresma del siguiente año de 
1633, “que es cuando se acaba la licencia de representar”. Da la impre-
sión de que, en este caso, la duración de la licencia es anual, corres-
pondiendo al inicio y final de la temporada marcado por el periodo 
cuaresmal. En el documento sevillano, por otra parte, se especifica 
con toda claridad que el vendedor hace entrega al comprador de “la 

2  Archivo Histórico Provincial de Valladolid, 1964-175; 26-02-1632; escribanía de Miguel Cassero. 
Breves extractos de estos documentos en (Fernández Martín 1988, 84).
3  Archivo Histórico Provincial de Sevilla, P. N., Oficio I, 1634,leg. 483, ff. 646r-647v. Agradezco a la 
profesora Piedad Bolaños que me facilitara este importante documento; véase Cornejo 2006, p. 17.
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¿Cuándo nació la máquina real de los títeres? ¿En qué lugar? ¿Por qué tomó 
ese nombre? No hay hasta ahora ningún sitio, ni fecha exacta recogida en nin-
guna suerte de acta de nacimiento, ni documento que explique la etimología 
de la máquina real de los títeres1. No hay respuesta definitiva para ninguna de 
estas cuestiones. No obstante, sí que hay datos, que se han ido conociendo 
en los últimos tiempos, con los cuales es posible esbozar un panorama que 
nos aproxime de algún modo a aquel momento primigenio. 

1  Este artículo viene a ser continuación del publicado recientemente: “Del retablo a la máquina real. Orígenes del teatro de títeres en 
España” (Cornejo 2015). Para una introducción general al fenómeno de la máquina real, ver Cornejo 2006.
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dha máquina de títeres y del derecho y cesión que a ellos tengo por 
reales poderes”, aludiendo a la necesaria licencia real que autoriza sus 
representaciones y que prestará su apellido a la propia máquina de 
los títeres durante los dos próximos siglos.

Las compañías de los cómicos de carne y hueso se formaban durante 
la Cuaresma –periodo en el que tenían prohibido trabajar– para lue-
go representar, a partir de la Pascua de Resurrección, durante toda la 
temporada siguiente (Davis-Varey 2003, I, XLIII-XLIX). Miguel Llobre-
gat contrató a los miembros de su compañía justo a comienzos de 
este periodo (Beatriz Pereira el 23 de febrero; Juan Ramos y Engracia 
Martínez, el 26. El 25 de febrero fue Miércoles de Ceniza) pero, en este 
caso, para comenzar a trabajar de inmediato, ya que los títeres sí que 
podían actuar en estas fechas. Así:

... la dicha Beatriz Pereira hace asiento en la compañía del dicho Mi-
guel Llobregat por un año, que comienza a correr y contarse desde el 
principio de la Cuaresma deste presente año y se acabará la Cuares-
ma que viene del año de seiscientos y treinta y tres, cuando se acabe 
la licencia de representar, que será la dicha Cuaresma...

También la venta de la máquina real de Valentín Colomer se produjo 
a comienzos de la Cuaresma; si el 1 de marzo de 1634 fue Miérco-
les de Ceniza, una semana después Francisco López hacía su compra 
para que “gose toda la dicha máquina desde hoy, día de la fecha desta 
carta, en adelante para siempre jamás, y haga con ella las representa-
ciones que le pareciere, en esta ciudad y fuera della...”; y el mismo día 
de la compra López se comprometía a realizar veinte representacio-
nes en el corral del Coliseo sevillano (Bolaños 2011, 361).

Como se puede comprobar, el sistema de formación de compañías y 
los periodos de vigencia de las licencias reales eran semejantes para 
actores o títeres, con la única diferencia de que las compañías de má-
quina real no tenían que cumplir con la obligatoria pausa cuaresmal 
de los actores.

En cuanto al marco espacial que cubría la obligación suscrita en los 
contratos de máquina real, era en todo semejante al de los actores. 
Las representaciones de la compañía podían hacerse tanto “en esta 
ciudad, como en las demás partes destos reinos”; es decir, en cual-
quier parte del territorio peninsular, incluido Portugal, cuyo reino for-
maba parte por aquel entonces de la Monarquía Hispánica. 

Las obligaciones a las que se comprometieron los componentes de la 
compañía de máquina real eran las mismas, sin diferencia entre hom-
bre o mujeres: deberían de ir “representando y cantando y haciendo 
lo demás que se le  ordenare por el dicho autor”; fórmula abierta que 

permitiría incluir la multiplicidad de tareas que son necesarias en las 
representaciones titiriteras, más allá del actuar o cantar. En esto sí que 
existía una diferencia con lo recogido en la mayoría de los contratos 
de los comediantes. Lo normal era que el actor o la actriz fueran con-
tratados para representar una determinada categoría y tipo de papel 
(1º, 2º, 3º o 4º galán o dama, gracioso, barba), especificando, en su 
caso, sus actividades como cantante, músico o bailarín; y obligándo-
se, con frecuencia, a aportar el vestuario correspondiente a la tipolo-
gía contratada (Davis-Varey 2003, I, CXIV-CXXIII). Esto era posible, y ló-
gico, en las compañías de comediantes, compuestas por entre quince 
y diez y nueve personas; pero no lo era en las de máquina de títeres, 
mucho más reducidas y en las que sus miembros debían obligatoria-
mente de multiplicarse para poder representar todos los personajes 
y hacer funcionar los, a veces, complejos elementos escenográficos. 
Lo que sí era igual en ambos tipos de compañías eran las sanciones 
que se aplicaban a aquellos que no acudiesen a las representaciones 
o ensayos, o que abandonasen la compañía: respondían ante la jus-
ticia con todos sus bienes, habidos y por haber, de todos los gastos 
ocasionados por su sustitución.

Se recoge en los contratos de Miguel Llobregat que había dos tipos 
de representaciones, las realizadas en “patios públicos” –los corrales 
de comedia– y las “particulares”, contratadas fuera del circuito comer-
cial para hacerse en casas, palacios o instituciones. En esto, también 
se había equiparado el teatro de títeres de la máquina real al de los 
actores. Estas dos clases de representaciones generaban dos tipos de 
sueldo para los titiriteros, uno, el principal, basado en las funciones 
de los corrales, y otro, suplementario y excepcional, dependiente de 
“los particulares”:

... por razón de la asistencia y trabajo que han de tener en las dichas 
representaciones los dichos Juan Ramos y Engracia Martínez, ansí en 
esta ciudad como fuera della, les daré a cada uno, el día que represen-
taren, cinco reales, que hacen diez, y el día que no representaren, dos 
reales y medio a cada uno, que hacen cinco, por todo el dicho año; y 
los particulares que se hicieren, ansi en esta ciudad como fuera della, 
demás de las representaciones públicas, les daré y pagaré a cada uno 
dos reales...

Es decir, que Juan Ramos y Engracia Martínez cobrarían, durante todo 
un año: 5 reales por persona y día con representación pública; 2 ½, 
por día sin representación; y 2 reales más, si hubiera representación 
particular. El contrato con Beatriz Pereira muestra que no todos los 
actores cobraban igual: su sueldo era de 6 reales por día de represen-
tación pública, y 3, sin ella; aunque en “los particulares” no se daba 
tal distinción, ya que cobraría “lo que se diere a los demás de la dicha 
compañía”; o sea, también, 2 reales. La compañía de Llobregat venía, 
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por tanto, a funcionar como una de las llamadas ‘compañías de ración 
y representación’, habitual entre las de comediantes hasta mediados 
del siglo XVII, con un tanto diario fijo (la ración) y otro tanto (en este 
caso, de igual cantidad) los días de ‘representación’ (Davis-Varey 2003, 
I, LXXXVIII-XCI). Esta modalidad de compañía suponía la existencia de 
un autor o empresario propietario de la misma, que se comprometía a 
pagar durante todo un año la parte fija de los sueldos de sus actores 
contratados, independientemente del número de representaciones 
que fuese capaz de realizar; se puede deducir de ello que los autores de 
máquina real como Miguel Llobregat se aventuraban en esta empresa 
porque consideraban que las posibilidades de trabajo para su máquina 
eran abundantes y, por ello, podían asumir tal compromiso.

Si se comparan los salarios de los actores titiriteros miembros de la 
compañía de Llobregat con los de los cómicos de su época (datos 
comprendidos entre 1635 y 1646) se aprecia lo siguiente: 1) que eran, 
aproximadamente, tres veces inferiores de los que podían gozar los 
actores y actrices de las compañías más importantes (casi siempre en 
régimen de ‘ración y representación’); y 2) que eran solo ligeramente 
inferiores a los de los cómicos de las compañías en régimen ‘de par-
tes’: compañías de carácter colectivo, donde los ingresos constituían 
un fondo común del que salían los gastos y de donde se pagaba a cada 
uno según una proporción previamente pactada; la responsabilidad 
era común, fueran bien o mal las cosas, y el autor, en este caso, era ele-
gido por los componentes para gestionar la compañía, pero no era el 
dueño de la misma. Además, en este último tipo de compañías solo se 
cobraba por los días de ‘representación’, ya que no existía la ‘ración’ de 
los días sin función; por ello, no parece que los titiriteros asentados con 
Miguel Llobregat estuvieran en desventaja con los comediantes de es-
tas compañías. Y más si tenemos en cuenta que no habían de aportar 
su vestuario. En cuanto al pago de ‘los particulares’, no aparecen en los 
contratos de los comediantes recogidos como algo diferente de las ‘re-
presentaciones’4.

En un paralelismo final, el autor (tanto Llobregat como los de compa-
ñías cómicas) además de pagar los correspondientes salarios, también 
se comprometía con sus actores a darles “el carruaje y cabalgadura 

4  Estas apreciaciones surgen del estudio y de las tablas de datos publicados por Davis-Varey 2003, 
I, XCI-CIII y CXXX-CXXXI.

para su persona y el hato que tuviere[n] para la llevar a las partes y 
lugares donde ordenare”.

Valentín Colomer vendió su máquina en 1634 por un total de 2.000 
reales, cantidad importante si la comparamos con los cinco o seis 
reales del salario de un titiritero por día de representación. En esta 
cantidad se incluían “la dicha máquina de títeres y del derecho y ce-
sión que a ellos tengo por reales poderes y entrego al dicho Franco 
López para que haga y disponga della a su buena voluntad”; pero 
¿qué era exactamente lo que se vendía como ‘máquina real’? Según 
el documento de venta, López afirma de “la dicha máquina real de 
títeres, que la tengo en mi poder con todas sus figuras y vestidos y 
adherentes y demás cosas que le pertenecen sin faltar cosa alguna”. 
Es decir, se citan explícitamente los títeres (“figuras”), su vestuario y 
los elementos escenográficos y accesorios (“adherentes”) necesarios 
en cualquier función de títeres, añadiendo una imprecisa coletilla 
que abarca cualquier otra cosa que fuese necesaria para las repre-
sentaciones. Llama la atención que no se hable específicamente de 
un elemento esencial: la estructura física que contenga, sustente y 
enmarque las representaciones, el equivalente a los tradicionales re-
tablos o castillejos, precisamente la primera imagen que aparece en 
nuestra mente cuando escuchamos la palabra ‘máquina’.

No se conocen documentos de estos años que expliquen esta ausen-
cia; pero sí los hay de una veintena de años después: el arrendador 
de los corrales de comedias de Madrid se concertaba el 3 de octubre 
de 1656 con la compañía de “bolatines y máchina real de títeres” de  
Francisco de los Reyes para que actuara durante la Cuaresma próxima, 
y para ello “el arrendamiento le a de dar corral desocupado y madera 
para hazer enzima del teatro el tablado para los títeres” (Davis-Varey 
2003, II, 425). Lo que indica, como lo harán muchas de las relaciones 
de gastos de los corrales madrileños hasta finales del siglo XVIII, que 
la estructura del teatrillo (“el tablado para los títeres”) se fabricaba 
para cada nueva ocasión y en cada corral de comedias, a cargo del 
arrendador de éste. Así, la máquina se adaptaba a las condiciones de 
cada escenario y no debía ser construida previamente, ni transporta-
da (con sus grandes dimensiones y peso), por las compañías titiriteras 
(Cornejo 2006, 24-26).
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Del “autor de la máquina real” Miguel Llobregat no hay más datos 
que los que se desprenden de sus contratos en Valladolid en la Cua-
resma de 1632 y de su apellido de claro origen catalán. 

Sin embargo, de Valentín Colomer se sabe mucho más. Una compa-
ñía con su nombre aparece haciendo titires en la Casa de las Come-
dias de la Olivera, en Valencia, entre el 23 de abril y el 30 de mayo de 
1628 (Varey 1953, 249 y Sarrió 2001, 80). En Sevilla lo encontramos 
pidiendo licencia para representar en el corral de la Montería como 
“autor de la máquina de los títeres por su Magd.” el 30 de marzo de 
1631, es decir, en plena Cuaresma5. Y, de nuevo, el 8 de marzo de 1634 
vendiendo su ya citada “máquina real de títeres” a Francisco López. La 
última noticia sobre él aparece recogida, precisamente, en el testa-
mento que Francisco López hizo en Valladolid el 21 de septiembre de 
1649, en el cual encarga recoger “en Valencia, de Valentín Colomer” 
ciertas alhajas (Rojo 1999, 331). Del mismo también se puede inferir 
una relación entre Colomer y López que se mantuvo a lo largo de los 
años, pero, también, el carácter valenciano de Valentín. La actividad 
titiritera en la ciudad de Valencia, principalmente en su Casa de Co-
medias, es bien conocida y se remonta a 1598, precisamente en la Oli-
vera; pero también está documentada en años sucesivos (1599, 1602, 
1606, 1609, 1615, 1616, 1618, 1619, 1621, 1623, 1624, 1625, 1626, 
1628, 1629, 1630, 1631, 1633, 1636, 1641, 1650...) (Juliá 1915, 531; 
Varey 1953, 238-249). Se podría sospechar que buena parte de toda 
esta actividad titiritera se debiera a Valentín Colomer ya que, hasta 
1633 las noticias son casi anuales y a partir de esta fecha la actividad 
tiende a desaparecer. Además se sabe que las representaciones de tí-
teres habidas durante la Cuaresma del 1636 (desde el 10 de febrero al 
16 de marzo) fueron realizadas por la compañía de Francisco López, 
por lo tanto, con los títeres que compró a Colomer dos años antes (Ju-
liá 1915, 539). ¿Acaso fue Valentín Colomer el creador de la ‘máquina 
real’? Por ahora, no hay mejor candidato a tal título. 

No hay certidumbre de que un Valentín Colomer que entró como er-
mitaño en el monasterio de Montserrat el 16 de abril de 1677, y que 
allí seguía en 1684, fuese nuestro titiritero (Soler 1911, 443 y 460).

En cuanto a Francisco López, el “autor de comedias”, cuando compró 
su máquina real a Valentín Colomer en 1634 ya tenía una importante 
experiencia teatral a sus espaldas.

En 1617 ya se encontraba actuando en las fiestas del Corpus en Pam-
plona, una parada en su camino hacia Flandes (Pascual 1986, 254). El 
13 de octubre de ese mismo año su compañía estaba representando 
ante la corte virreinal de Bruselas y, más tarde, en Diest y Mariemont; 

5  Archivo del Real Alcázar de Sevilla, Caja 280, expediente nº 30.

en agosto de 1618 lo hacía en París. En 1622 y 1623 la compañía actúa 
en Nápoles y en Roma; en 1625, de nuevo en París. Desde 1627 has-
ta 1634 Francisco López gira por toda la península ibérica (Zaragoza, 
Valencia, Logroño, Murcia, Badajoz, Córdoba, Écija, Sevilla, Madrid o 
Valladolid) (Ferrer, 2008). 

A principios de la Cuaresma de ese año decide comprar la máquina 
real de Valentín Colomer y, ese mismo día, contrata con el arrendador 
del corral del Coliseo 20 representaciones, que se verán prorrogadas 
con un nuevo contrato (27 de abril) (Bolaños 2011, 361). En 1635 ac-
túa en Zaragoza (60 representaciones) y en Valencia (Ferrer 2008); y 
de nuevo en la Olivera de Valencia representa los títeres desde el pri-
mer domingo de Cuaresma de 1636 (Juliá 1915, 539).

En enero de 1639 hay noticias de una nueva estancia en Roma y Ná-
poles, pero sin especificar si con una compañía de actores, de máqui-
na real o de ambas clases. Desde 1644, de nuevo en la península, hay 
datos de su estancia en Medina del Campo, Valencia (1646: 100 re-
presentaciones, y 1647), Ávila y Segovia (1649). Parece ser que murió 
en 1651, dejando en su testamento la considerable suma de 80.000 
ducados (Grau 1958, 35; Rojo 1999, 331; Ferrer, 2008). 

Francisco López fue uno de los autores de comedia más internacio-
nales de su época, antes y después de convertirse en maquinista real. 
Los documentos confirman su actividad titiritera en 1634 y en 1635; 
después, desde 1639 y hasta sus últimas representaciones en 1649, 
solo aparece nombrado como “autor de comedias” y no se sabe hasta 
cuándo ni en dónde pudo compartir su actividad actoral con la titiri-
tera. ¿Acaso llevó su máquina real a la península itálica?

Máquina real y volatines: 
paralelismos, competencia, simbiosis
Cuando Alfonso X clasificó en 1275 a los diferentes tipos de trovado-
res colocó a los acróbatas (jaculatores) no muy lejos de los titiriteros 
(“cazurros”). Por muchas razones sus destinos respectivos se fueron 
entrecruzando a los largo de los siglos posteriores. Ambos hacían sus 
representaciones en fiestas populares (como la del Corpus Christi) o 
acudían a palacio a entretener a la familia real, a veces, en obligada 
colaboración, otras, en clara competencia. Desde finales del siglo 
XVI, títeres y volatines gozaban de la suerte de poder representar 
sus espectáculos durante la Cuaresma, pausa obligada del teatro 
de actor; no es raro, más bien todo lo contrario, encontrar a ambas 
suertes de compañía compartiendo plazas, corrales o patios. Las 
consecuencias de esta casi obligada convivencia existencial fueron, 
por ejemplo, que en los espectáculos de títeres aparecieran –para 
no irse jamás– las parodias de números de “volatines” (como el fa-
moso de “las fuerzas de Hércules” que cita Cervantes en su Retablo 
de las Maravillas) o que muchos “maestros de bolatín” o “volteado-
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res. Este último fenómeno, que –adelanto– se generalizará durante 
la segunda mitad del siglo XVIII, aún resultaba excepcional en el 
primer siglo de existencia de la máquina real.

Francisco de Morales fue uno de estos que reunieron en su per-
sona los roles de maestro de volatines y maquinista. Hay noticias 
de su actividad en la Casa de Comedias de Pamplona (1642 y 1646) 
(Pascual 1994, 293 y 351) y, sobre todo un interesante poder, otor-
gado en Mocejón (Toledo) el 12 de enero de 1654, por Juan Bautis-
ta, Domingo Mateo, Juan de Ribera y Alonso de Oliva, “oficiales de 
bolatín y máquina real”, residentes en el lugar Mocejón, a favor de 
Francisco de Morales, 

autor y maestro del dicho oficio, para que en su nombre y represen-
tando sus mismas personas los pueda obligar y obligue a qualesquier 
fiestas que quisiere, concertándolas al contado o al fiado,  así para la 
billa de Madrid como para otras partes, ciudades, billas o lugares que 
le pareciere, y en raçón dello pueda hacer y aga todas y qualesquier 
escrituras de obligación tocantes al dicho oficio de bolatines [y] má-
quina real (Varey 1957, 257-259).

Cuatro días después, Francisco de Morales, contrataba su estancia en 
los corrales de Madrid durante la inmediata Cuaresma: 

para el ministerio y exerzio de exerzitar su oficio de volatínes y má-
quina real, comenzándolo a exercer y representar desde el primer do-
mingo de Quaresma deste dicho presente año en los corrales y casas 
de comedias de esta Corte, adonde hará todas las representaciones 
que pudiere... (Davis-Varey 2003, II, 373)

El año siguiente (el 19 de febrero de 1655) se encontraba actuando 
en Zaragoza donde aprovechó para renovar títeres, útiles y vestua-
rio comprando a un tal Diego Arbanel “todas las figuras de títeres 
que tubiere y una maroma de Danza y demás ropa de El Arte” (Gon-
zález Hernández 1979, 42-43). La última noticia conocida sobre Mo-
rales nos dice que representaba sus “titaros” en la Olivera de Valencia 
entre el 5 y el 19 de mayo de 1656 (Juliá 1926, 321).

Un Francisco de los Reyes contrató el 3 de octubre de 1656 actuar en 
Madrid durante la siguiente Cuaresma con su “conpañía de bolatines y 
máchina real de títeres” (Davis-Varey 2003, II, 425-26).

Algo más se sabe de “Cristofol lo bolanti” o Christofol el Bolatinero, 
cuya actividad parece que abarcó más de medio siglo; al menos así se 
podría deducir de los datos que se conservan de sus actuaciones en la 

Casa de Comedias de Valencia. Se sabe que el 27 de octubre de 1680 
comenzó una serie de varios días de representaciones; también, y por 
las mismas fechas, actuó en 1683. Del 2 al 20 de marzo de 1697 se dice 
que representa la compañía de “títeres y máquina real” de “Chistofol 
el Bolatinero” (Juliá 1926, 332,333 y 335). La siguiente, y última, noti-
cia es bastante posterior: del 24 de julio al 9 de agosto de 1731 actúa 
en el mismo teatro la compañía titulada “Bolatins Reals de Monsieur 
Christofol” que, si se trata de la misma de “Cristofol lo bolanti”, muestra, 
además de una larga existencia, el probable origen francés del maestro 
y la presencia inusual del término “real” aplicado, no a la máquina, sino 
a una tropa de volatines (Varey 1953, 263). 

Calendario y circuito de representaciones
Las compañías de máquina real, como las de actores, eran itinerantes. 
En cada ciudad o pueblo, dependiendo del número de su población, 
podían estar solo unos días o a lo largo varias semanas, ya que, para 
eso, disponían de un amplio repertorio. Los corrales de comedias de 
las grandes ciudades como Madrid, Sevilla, Valencia, Valladolid o Za-
ragoza eran el objetivo más apetecido por las compañías, sobre todo, 
durante la Cuaresma, cuando los actores tenían prohibido representar. 
De entre todas las noticias de representaciones de títeres hasta 1750 
que he podido reunir –un total de 198– hay 91 que se refieren al perio-
do cuaresmal (un 45,95%). De todas ellas, son abrumadora mayoría las 
que se refieren a la actividad desarrollada en Madrid, Valencia o Sevilla, 
aunque no faltan ciudades como Valladolid, Zaragoza, Segovia, Toledo, 
Alcalá de Henares, Tudela o Jerez de la Frontera6. Esto evidencia que la 
Cuaresma era el principal periodo de trabajo para la máquina real, so-
bre todo en las ciudades importantes. Pero, a la vez, muestra también 
que su actividad se extendía a lo largo de todo el año.

Los meses de noviembre, diciembre y enero agrupan el 22,22% de 
la actividad de la máquina real (44 noticias hasta 1750), y se repiten 
ciudades como Segovia, Valladolid, Málaga y Valencia, mientras que 
apenas aparece Madrid.

El periodo veraniego (julio, agosto y septiembre) incluye el 20,69% 
de las noticias (41) que se concentran en Valencia y Pamplona –siem-
pre por las fiestas de San Fermín– y se reparten otros muchos lugares 
como Murcia, Lisboa, Burgos, Málaga, Carmona, Segovia, Tudela o Al-
calá de Henares. Hay una única noticia relativa a Madrid.

Los meses con menor porcentaje son los de junio (2,02%, con solo 4 
noticias); mayo (4,04%, con 8) y octubre (5,05%, con 10). Ninguna de 
las noticias se refiere a Madrid.

6  Evidentemente, estos datos son los que se deducen de lo publicado por los estudiosos del teatro 
a lo largo varias décadas (ver Bibliografía final); y hay que valorarlos en su justa medida, teniendo 
siempre en cuenta que: la actividad de la corte y de las grandes ciudades ha sido la más estudiada; 
que en algunos casos se ha conservado mucha documentación de los corrales de comedias 
(Valencia, Madrid), mientras que en otros (Barcelona) no ha sido así; y que faltan por investigar 
muchos archivos de ciudades de mediano o pequeño tamaño que tuvieron una actividad teatral 
permanente (como la ya estudiada de Tudela, Carmona o Écija).
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Es interesante apreciar como la actividad en Madrid se concentra en 
la Cuaresma y en los meses invernales, mientras que parece no existir 
el resto del año. En cambio, Valencia aparece como una capital titiri-
tera a lo largo de todo el año. El resto de las plazas se reparten las fun-
ciones a lo largo del calendario anual según criterios que, por ahora, 
es difícil conocer; la excepción es Pamplona en torno a la festividad 
de San Fermín.

Analizando lo sabido de cada una de las compañías por separado, 
a pesar de lo limitado de los datos, se hace evidente la existencia 
de unos determinados circuitos en los que las tropas se movían a lo 
largo de años sucesivos y que, de alguna manera, venían a trocear 
el territorio peninsular permitiendo la coexistencia de las diferentes 
compañías de máquina real y que, muy probablemente, coincidían 
con los itinerarios de las de actores.

De la amplia actividad de la compañía del ya citado autor de come-
dias y maquinista Francisco López, dejando a un lado sus giras in-
ternacionales, se deduce un primer circuito entre 1626 y 1627, así 
como en 1633 y 1647, con base en Valencia, que se extiende hacia el 
Sur (Murcia) y hacia el Norte (Zaragoza, Logroño); un segundo, entre 
1628 y 1630, y en 1634, que desde Sevilla discurre por Écija, Córdoba 
y Badajoz (habitualmente este recorrido solía terminar en Lisboa); y 
un tercero en 1649, que incluye Segovia, Ávila y Valladolid. Curiosa-
mente, solo se le conoce una estancia representando en Madrid, du-
rante el Corpus de 1632.

De Francisco de Morales se sabe que representó en las fiestas de Pam-
plona (1642, 1648), en los corrales madrileños (Cuaresma de 1655), así 
como en Zaragoza (1655) y Valencia (1656).

De Manuel de Silva, que fue actor en las compañías de Juan Acazio Ber-
nal y de Joseph de Salazar Mahoma, casado con la actriz María Abáez (o 
Vázquez; o sucesivamente con ambas, si fueron personas diferentes) se 

sabe que actuó con su máquina real en Ávila (1647) (Quirós 2010, 71) y 
Segovia (1648) (Grau 1958, 34-35).

De Manuel de Espinosa se conoce su actividad en Málaga (1675) 
(Llorden 1975, 121-164) y que fue preso por la Inquisición en Gra-
nada (1719) (Shergold-Varey 1985, I, 751 y 792). El especial nombre 
de su compañía, “Máquina Real de la Pulichinela”, es una muestra del 
carácter internacional del oficio titiritero, pues recoge, también en la 
península ibérica, la influencia del personaje napolitano que arraiga-
ría en tantos lugares de Europa.

El más famoso autor de máquina real fue Francisco Londoño –hay 
un entremés contemporáneo del que es protagonista junto a su má-
quina– y es bien conocido por la relativamente amplia documenta-
ción que sobre él se conserva7. De ella se desprende una actividad 
entre 1689 y 1735, en la que alterna los roles de actor y empresario 
de una compañía de actores con la de empresario de máquina real.  
Su presencia habitual en los corrales de la corte de Madrid durante la 
Cuaresma (documentada en 1696, 1709, 1710, 1718, 1735) es mues-
tra del prestigio y del éxito de sus comedias realizadas con títeres. Las 
alrededor de treinta actuaciones cuaresmales que solía realizar (los 
viernes no había función) presentaban a los madrileños entre cua-
tro (año 1709) y nueve (1710) comedias diferentes. La de San Antonio 
Abad fue la de mayor éxito: siempre era la primera en ser representa-
da y, normalmente, la de mayor número de funciones (once en 1709). 
Entre su repertorio, siempre de comedias de santos, destacan piezas 
importantes como El esclavo del demonio o Santa María Egipciaca. La 
estructura de las representaciones era semejante a la de las compa-
ñías de actores: comenzaba con una loa (con música en el caso de los 

7  Entremés nuevo de los títeres, máquina real de Londoño. Para la comedia intitulada, Iris de Paz en 
Cantabria, N. S. de Aranzazu, Madrid, Librería de Juan Gómez, en frente del Conde de Oñate, s. a.
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títeres de Londoño) y seguía con las tres jornadas de la comedia, entre 
las cuales los títeres ejecutaban danzas (de “matachines” y “de hacho”)8. 
En las representaciones participaban músicos (violines, clarín, caja) 
acompañando la actuación de los títeres (Varey 1957, 266-67, 269-70, 
274-76, 278-79, 282 y 288-89; 206; Shergold-Varey 1985, 256). 

Además de sus actuaciones madrileñas, Londoño actuó en Zarago-
za (1696) (Shergold-Varey 1979), Alcalá de Henares (Shergold-Varey 
1985, 256 y 517) y Valladolid (1703) (Alonso 1923, 331-333), y Segovia 
(1712) (Grau 1958, 44).

El caso de Serafina Manuela es doblemente interesante, ya que esta 
actriz que comenzó haciendo primeras y segundas damas acabó sien-
do mujer maquinista, y dirigiendo una compañía que simultaneaba 
las representaciones de actores con las de títeres, como muestra la 
documentación relativa a sus actuaciones en Valladolid (diciembre 
de 1695-marzo 1696) (Alonso 1923, 316-18), a donde había llegado 
desde Oviedo (noviembre 1695) (García 1983, 373).

A Manuel de Fresneda (Pesoa), portugués, soldado en Flandes y Mi-
lán, lo encontramos en 1703 como segundo músico y autor junto a 
Francisco Londoño (Agulló 1983, 84-135). Dos años después aparece 
registrado el pago anual de su compañía a la cofradía de la Novena; 
luego ya se había independizado de Londoño. En 1713 actúa 8 días 
con su máquina real en Carmona (Bolaños-Reyes 1991, 162). En 1717 
lo hace en Valencia (Juliá 1926, 341). En 1723, sucesivamente, en Se-
govia (Grau 1958, 46) y en Valladolid (Alonso 1923, 347). En 1730 en 
Calahorra (Domínguez 1998, 402); y en 1735, de nuevo en Valencia 
(Varey 1953, 264).

De (Juan) Antonio Urriaga (Lorriaga, Larriaga, Loriague o Elorria-
ga), que de todas estas formas aparece documentado este actor acti-
vo desde, al menos, 1700, se conoce que representó con su máquina 
real en Valencia en 1711 (Juliá 1926, 337; Varey 1953, 261) y, no se ex-
plicita si con títeres o actores, en la misma ciudad (1705, 1708, 1709, 
1712, 1716, 1717 y 1720) y en Pamplona (1713) (Ferrer 2008).

Félix Kinsky (Quisque, Quiusqui) fue un volatinero polaco activo re-
gularmente entre 1733 y 1742 en los corrales madrileños durante la 
Cuaresma (Varey 1957, 287; 295-96). En 1744 decide incorporar a su 
compañía de volatines una máquina real, y con ella actúa en Segovia 
(Grau 1958, 48), Madrid (Varey 1957, 298-299) y Valencia (Varey 1953, 
265), sucesivamente. En 1748, año del que, excepcionalmente para 
una compañía de máquina real, existen 6 noticias, se puede seguir 
el recorrido de su compañía mixta. El 12 de febrero de dicho año se 
encontraba en Toledo, donde la Inquisición le solicita el listado de las 
obras que representa y le prohibirá representar la comedia de Fernan-
do de Zárate, Las misas de San Vicente Ferrer (Paz 1914, 51-52; Urzaiz 
2012, pp. 43-50). Desde el 3 de marzo al 3 de abril actuará en Madrid, 
en el Corral de la Cruz (Varey 1957, 303-04). El 14 de abril se encuentra 

8  Sobre el importante tema del repertorio representado por la máquina real a lo largo de su 
existencia, que por su extensión no tiene cabida en este artículo, pronto daré a la luz un detallado 
estudio.

en Segovia con su máquina (Grau 1958, 48). Tras varios días de ges-
tión administrativa, el 16 de septiembre comienza a representar en 
Burgos, donde pedirá una ayuda de costa para viajar a Valladolid (Mi-
guel 1994, 346). Allí actuará entre el 3 y el 15 de octubre. Finalmente, 
se sabe que ese mismo año estuvo en Zamora (Fernández  Duro 1883, 
302); se supone que en una fecha posterior a la de Valladolid.

El itinerario de la compañía queda con estos datos bien fijado –con 
la incógnita de los meses estivales– en un circuito que, a partir de 
Madrid, recorre las principales ciudades castellanas, primero rumbo 
Norte, luego Oeste, y a un ritmo de dos, acaso tres, ciudades por mes. 

Hay otros titiriteros maquinistas que, o por tener pocas noticias de 
ellos, o porque estas son de un mismo lugar, no contribuyen a hacer 
visibles los posibles circuitos que hacían. Son los casos de Bartolomé 
de los Reyes, activo en Pamplona en 1655 (Pascual 1994, 295-96 y 
351); José (de) Loaisa, músico que representó “de máquina real” va-
rias comedias en Valladolid en 1694 (Alonso 1923, 313); Nicolás Tir-
laco, en Valladolid en 1702 (Alonso 1923, 330); o Juan de Plasencia, 
actor que representaba el papel de gracioso y autor de sainetes, del 
que solo se sabe que jugó su máquina real en el Corral del Príncipe 
madrileño en las cuaresmas de 1737, 1738 y 1740, así como en el de 
la Cruz en 1747 (Varey 1957, 290-92, 294, 301 y 414). Puede ser que 
Plasencia usara los mismos títeres y repertorio que fueran de Londo-
ño –que actuó por última vez en Madrid en 1735– ya que, como él, 
comenzó en 1737 su serie de comedias cuaresmales con la represen-
tación de San Antonio Abad.  

De lo expuesto hasta aquí, y con las salvedades advertidas, se pue-
den identificar diversas zonas o rutas seguidas por los maquinistas. 
Una sería la Nororiental, que incluye a Zaragoza, Logroño, Calahorra, 
Pamplona y Tudela, y que podía indistintamente comenzar o termi-
nar en Madrid o Valencia. Para esta zona echamos en falta datos so-
bre Barcelona, ciudad de la que se sabe que gozó de una importante 
actividad teatral pero de la que no se conservan (o no se conocen) 
datos de la época que aquí se trata (Par 1929).

La ciudad de Valencia era, en sí misma un centro privilegiado para la 
actividad titiritera. Por su intensa actividad a lo largo de todo el año 
y porque de ella partían diversas rutas: hacia Murcia y el Sur, hacia 
Madrid, hacia Aragón y Navarra, y, sin duda, también hacia Barcelona.

Muy definida está la ruta Noroccidental que, partiendo desde Madrid, 
tenía un gran número de ciudades castellanas de mediano tamaño 
que permitían cerrar un amplio circuito teatral: entre ellas las citadas 
Segovia, Ávila, Burgos, Valladolid o Zamora.

En el Sur las rutas tenían su centro en Sevilla: Carmona, Écija y Cór-
doba marcaban el camino de Madrid (como Toledo), pero también 
desde Córdoba salía el camino hacia Lisboa, con parada en Badajoz. 
De Málaga y Granada no se sabe si conectaban con la ruta valenciana, 
con la sevillana o con ambas.

Madrid, en el centro peninsular, permitía todas las posibilidades
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Entre el corral de comedias y el palacio
Un caso de especial interés es el de Jusepe Ochoa, “pintor y autor de 
la máquina real de [pigmeos]”, que actuó para los corrales madrileños 
en la Cuaresma de 1659. La investigadora Mercedes Agulló publica 
dos documentos sobre esta compañía (Agulló 2011, 45-46): en el pri-
mero (7 febrero 1659) transcribe “máquina real de guemeos”, mien-
tras que en el otro (16 febrero 1659) lo hace por “máquina real de los 
Pirineos”. El término culto ‘pigmeos’ (Homero, Aristóteles, Virgilio, etc.) 
también fue puesto en relación con el teatro de títeres en Francia, al 
menos desde que en 1676 se abrió en el Marais parisino un Théâtre 
des Pygmées (Magnin 1862, 142-143) y hasta el siglo XIX, y, de nuevo 
en Madrid, en 1697, en la “fiesta” que Juan de Cárdenas y Carlos Va-
llejo organizaron en el Palacio del Buen Retiro el día 23 de diciembre, 
y al que los documentos se refieren como de los “pineos” (Shergold-
Varey 1979, 254, 266). Pocos días después, el 10 de enero de 1798, 
Cárdenas tuvo que dejar de representar en uno de los corrales ma-
drileño por “yr a ensayar las fiesta de los títeres que se hauía de hazer 
a Sus Magestades” (Varey 1957, 271); dos días después representaba 
su “comedia de títeres” en el Cuarto de los Príncipes (Shergold-Varey 
1982, 225).

Este ejemplo muestra a las claras cómo la actividad de los titiriteros 
de la máquina real que actuaban en los corrales madrileños solían, al 
igual que las compañías de actores, ser solicitados por los monarcas 
(en las diversas documentaciones suelen vincularse a “la reina”) para 
realizar ‘particulares’ en sus estancias. Esta tradición está bien docu-
mentada, también para los títeres y volatines. En enero de 1567, el 
“representante” Francisco Tabo cobró 300 reales “por tres comedias 
y títeres” que se representaron para entretener a la tercera esposa de 
Felipe II, la joven reina Isabel de Valois (González de Amezúa 1949, 
p. 520). Estando la corte real en Valladolid (6 de octubre de 1604), la 
reina Margarita de Austria, esposa de Felipe III, mandó a su tesorero 
pagar 200 reales a Luis Barahona “en consideración de que hizo el 
juego de los títeres en mi presencia” (Varey 1957, 250-51). El 15 de 
abril de 1634 se pagó “a Juan de Losa, volatín, doçientos reales de un 
particular que hiço a Su Magestad” Felipe IV (Varey 1957, 253). 

Especialmente interesante es la noticia que describe un espectáculo 
de títeres en la corte española y que ofrece el título de la primera 
comedia que se sabe que fuera representada con títeres. Esta es La 
Baltasara, de Luis Vélez de Guevara (1ª jornada), Antonio Coello (2ª) 
y Francisco de Rojas (3ª); en la carta, fechada el 17 de marzo de 1635, 
el que entonces era secretario de la embajada toscana, Bernardo Mo-
nanni, dice (Whitaker 1983, 204): 

Sus Majestades el pasado Domingo anticipando una hora antes que 
de costumbre la misa mayor y el sermón de la Capilla Real fueron 
al Buen Retiro, como habían determinado, pero haciendo muy mal 
tiempo, no pudieron seguir la justa ya ordenada, y es en ese cambio 
que Sus Majestades fueron a ver en la gran sala del palacio, los lla-
mados títeres, que son como los burattini de Italia, que se hacen con 

gran preparación y estudio: porque entre otras cosas, este año han 
representado con pequeñas figuras la comedia de La Baldassara, ya 
escrita [el mismo corresponsal daba noticia de ella el 11 de noviem-
bre de 1634], que agradó mucho.

Se trata de una comedia muy interesante desde diferentes puntos 
de vista ya que, aunque no sea éste ni el momento ni el lugar para su 
análisis, es un buen ejemplo de cómo, desde muy pronto, las come-
dias representadas con títeres en la llamada máquina real gozaron de 
una notable aceptación, también entre los propios reyes9.

El 6 de mayo de 1680 se pagó de las cuentas reales “A Gabriel Ge-
rónimo y Juan Baptista por hauer traído los títeres a Palacio el día 
que cumplió años la Reyna nuestra señora [27 de marzo], 350 reales”; 
reina que era la primera esposa de Carlos II, María Luisa de Orleans; 
ambos tenían 18 años (Varey 1957, 365). 

También hay algún dato sobre ‘particulares’ solicitados por la noble-
za. En 1723 Francisco Londoño pagaba a la Cofradía de la Novena 20 
reales “de un particular que izo con la máquina dicho Señor en casa 
del excelentísimo Señor Duque de Arcos” (Varey 1957, 282).

El espacio escénico de los títeres
Pocas son las noticias sobre el espacio escénico de la máquina real 
para este periodo. Aunque el propio uso de la palabra ‘máquina’ apli-
cado a un espacio teatral puede servir de indicio de su configuración. 
Covarrubias, en su Tesoro de la Lengua castellana (1600) no recoge 
ninguna acepción de la palabra relacionada con el arte dramático; 
tampoco era usada habitualmente en los corrales de comedias.

 En cambio, a partir de 1627, momento de la llegada del ingeniero y 
escenógrafo florentino Cosimo Lotti para trabajar al servicio de Fe-
lipe IV y desde los primeros momentos de la puesta en escena de 
la comedia de Lope de Vega La selva sin amor –estrenada el 18 de 
diciembre de dicho año–, se detecta el uso en el ámbito cortesano de 
la palabra ‘máquina’ con el sentido de las macchine italianas, es decir, 
de las tramoyas o aparato teatral. El pintor del rey Vicente Carducho 
cita, por ejemplo el “portátil teatro para hazer comedias de máqui-
nas, como las que estos días se han hecho, adonde Cosme Loti ha 
logrado con pasmo general sus admirables e inauditas transforma-
ciones”; este teatro incorporaba también las novedades de un telón 
de boca y unos decorados en perspectiva. Un cronista florentino con-
temporáneo aludía al citado espectáculo como una “commedietta 
di machine”. El propio Lope, en la “Dedicatoria” de la primera edición 
de la comedia (1630), describe cómo Amor, el hijo de Venus, “por lo 
alto de la máquina revolaba”. Además, en la misma obra, hay una es-
cena que representa el Soto de Manzanares, con un puente por el 
que pasan “cuantas cosas pudieran ser imitadas de las que entran y 

9  Para conocer el éxito que esta comedia obtuvo en la corte papal de Clemente IX, también en su 
versión con títeres, véase Maria Grazia Profeti, “Dalla ‘Baltasara’ alla ‘Comica del cielo’: i meccanismi 
della scena nella scena”, Percorsi Europei, Firenze, Alinea, 1977, pp. 39-62. 
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salen de la corte”, que, se supone, serían fi-
guras animadas (Chaves 2004, 34, notas 72 
y 76; 39 y 41). La palabra máquina, desde 
este momento, se utilizará también con el 
sentido de aparato escenográfico especta-
cular y quedará vinculada a la nueva con-
figuración del espacio teatral importada 
por los escenógrafos florentinos que tra-
bajaron para Felipe IV, al conocido como 
“teatro a la italiana” que, con el paso algún 
siglo, acabaría triunfando frente al espacio 
escénico de los corrales de comedia (Cornejo 
2006, 20).

Poco más de tres años después, el 30 de 
marzo de 1631, el titiritero Valentín Colo-
mer pedía licencia para representar en el 
Corral de la Montería de Sevilla,  presentán-

dose ya como “...autor de la máquina de los títeres por su Mag[estad].”, 
asociando la palabra ‘máquina’ por primera vez –que se sepa– a un 
espectáculo de títeres. ¿Cómo era el espacio escénico en el que ju-
gaban esos títeres? ¿Imitaba al de los corrales o, acaso, incorporaba 
elementos del novedoso teatro traído por los italianos?

El uso de la palabra ‘máquina’ invita a pensar más en la segunda que 
en la primera opción; además, el añadido de ‘real’ contribuye a refor-
zar el carácter novedoso de la nueva propuesta espacial escénica que 
los madrileños pudieron disfrutar desde 1640, cuando se estrenó el 
teatro a la italiana construido para el rey en el Buen Retiro siguiendo 
las indicaciones de Lotti (Chaves 2004, 79-107). No hay datos relativos 
a los primeros tiempos de la máquina real que permitan resolver esta 
cuestión. Las noticias más antiguas al respecto, hasta ahora, son de 
principios del siglo XVIII, pero eso sí, en todos los casos, presentan-
do claramente elementos propios del teatro a la italiana, a pesar de 
que todavía estos, con la excepción del Coliseo del Buen Retiro, eran 
inexistentes por estas fechas en una península ibérica plagada de co-
rrales de comedia.

Una primera noticia de agosto de 1715 dice que el autor de come-
dias Francisco Manuel del Bayo [o Vayo] representó en Pamplona 18 
“comedias de prespectiva con títeres” (Pascual 1994, 931); donde la 
palabra perspectiva indica a las claras que el espacio de estas come-
dias estaba creado con el decorado, bastidores y bambalinas propios 
del teatro a la italiana.

En otro documento, que Varey considera de 1737, aparecen ya bien 
descritos los elementos propios de este tipo de escenografía. Se de-
talla una “Relazion de lo que en la maquina se ha de hazer, y lo que 
tiene” y allí aparecen “Quatro mutaciones enteras: 1ª de selba; 2ª jar-
din; 3ª salon; 4ª templo; y plaza de toros yluminada; y el salon y el 
jardin son calados” y “Adbirtiendo que las mutaciones son de seis bas-
tidores por banda, con telón, y alcahuetes de foro” (Varey 1957, 291).

También en el Entremés nuevo de los títeres, 
máquina real de Londoño, se describe cla-
ramente el uso del telón de boca: “...sube 
la Cortina, que oculta el Teatro de los Títe-
res...” (p. 5); “Vaxa la Cortina que oculta el 
Foro...” (p. 7). 

En fin, de estos indicios es posible inferir 
que las máquinas reales que recorrían la 
península ibérica durante los siglos XVII y 
XVIII no solo representaban comedias por 
medio de títeres, sino que también esta-
ban difundiendo una nueva manera de 
resolver el espacio escénico –diferente en 
esencia al de los tradicionales corrales de 
comedias–; la nueva manera que triunfaría 
para el teatro de actor en el siglo XIX, un 
par de siglos después del nacimiento de la 
máquina real.

La máquina real 
como metáfora de la existencia

Hasta tal punto tuvieron éxito y se difundieron las máquinas rea-
les, que a las pocas décadas de su nacimiento ya aparecen refleja-
das en los textos literarios; muchas veces empleadas con carácter 
metafórico. El mejor ejemplo de esto se encuentra en la obra del 
escritor costumbrista, y moralizante, Francisco Santos, publicada 
entre 1663 y 1697. En su texto El Diablo anda suelto: verdades de la 
otra vida soñadas en esta (En Madrid: por Roque Rico de Miranda a 
costa de Francisco Martínez..., 1677) pone en boca de Lucifer estas 
palabras, dirigidas a un humano quejoso: “¡Desatento, y vil eres, 
pues menosprecias la Máquina Real de lo criado, y no hazes reparo 
que fuiste criado para gozar quanto Dios crió, señalándote por Rey 
del vniverso; desdichado de ti!” (Santos 1723, IV, 367). Mientras 
que en El sastre del Campillo (En Madrid: por Lorenzo García: vén-
dese en casa de Sebastián de Armendáriz..., [1685]) se le reprocha 
a un vendedor de figurillas para Nacimiento:

...títeres, y muñecas; cómo queréis vender semejantes trastos, quán-
do está el Mundo lleno de esas sabandijas? Porque, mirad, muchís-
simos hombres, o niños, que ya no ay hombres, aún no valen para 
figuras de nacimiento, que de muchos se podía hazer compañías de 
máquinas reales, por no decir títeres, o figurillas de nacimiento, que 
lo pueden ser por aver nacido figurillas.” (Santos 1723, II, 111)

Finalmente, en El Arca de Noé, y Campana de Belilla, (Impresso en 
Zaragoza: [s.n.], 1697) describe un espectáculo, a medias entre los 
mundinovi y la máquina real, de esta manera:
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...me llevó a una Sala, donde estaba el Arca, desclavó la tapa, que cu-
bría aquel Nuevo Mundo; y apenas descubrió otra tabla, que tapaba 
la Máquina Real, quando se tocó la Campaña de Belilla, dando tres 
golpes, a cuyo espantoso ruido, vi sobre las tablas vnas figurillas en 
forma de máscara, en sus cavallos, enjaezados de ricos jaezes, clines 
de grande adorno, y ginetes bien vestidos, con bravos penachos, y 
joyas, y todo el adorno que requiere vna máscara de ocho parejas. 
Dieron sus bueltas, y yo las daba // a todo mi dormido discurso, y 
dezía, en la mansión de mi sueño: Es posible, qué, en vnas figuras 
tan pequeñas quepa tan notable adorno? Que el menearse no me 
admira, que un Mundo Nuevo que traen estos Alemanes, mueve las 
figuras: En las cosas de Caudí se ha visto mucho: En vna fiesta de Títe-
res, se ven moverse... (Santos 1723, IV, 140-141)

Por cierto, es también muy interesante la constatación de que el es-
cenógrafo y pintor cortesano José Caudí (Valencia h. 1640 - Madrid, 
1696) utilizara habitualmente en sus decorados las figuras móviles.

Continuará...

Hasta aquí los nuevos datos y reflexiones sobre la historia del primer 
siglo, y algo más, de la máquina real. Una historia de éxito que casi 
siempre vino de la mano de actores y actrices que, en algún momen-
to, decidieron convertirse en titiriteros. Esta situación cambiará a par-
tir de mediado el siglo XVIII, cuando sus habituales compañeros de 
espectáculo, los volatineros, se conviertan mayoritariamente en los 
nuevos maquinistas de las, a partir de ahora, compañías mixtas de 
títeres y volatines. 
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