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TEATRO Y CIUDAD. EXPERIENCIAS ESCENOGRAFICAS
THEATRE AND CITY. SCENOGRAPHIC EXPERIENCES

Javier Navarro de Zuvillaga (© 0009-0003-4709-5836)

RESUMEN La estrecha relacion entre teatro y ciudad se desarrolla de distintas maneras a lo largo de la historia. En este articulo
se presentan tres de sus modalidades que dan nombre a los tres grandes apartados del mismo: “Teatro en la plaza”, “La ciudad
como escenario” y “La ciudad en el escenario”. Aparte de los esbozos histéricos en cada apartado se muestran las experiencias
escenograficas que el autor ha tenido en cada uno de ellos en la década de los ochenta del pasado siglo, excepto la Ultima, que
corresponde ya a la primera década de la centuria presente. Una introduccion y unas reflexiones finales completan el escrito.
PALABRAS CLAVE teatro; ciudad; escenografia; teatro de accion

SUMMARY The close relationship between theatre and city has developed in different ways throughout history. This article pre-
sents three of its modalities, which give name to the three main sections of the article: “Theatre in the Square”, “The City as a Stage”
and “The City on Stage”. Apart from the historical outlines, each section shows the scenographic experiences that the author has
had in each of them in the 1980s, except the last one, which corresponds to the first decade of the current century. An introduction
and some final reflections complete the paper.

KEYWORDS theatre; city; scenography; action theatre
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INTRODUCCION
uisiera tratar algunos de los puntos que se pro-
Q ponen en la convocatoria a partir de mi expe-
riencia como escendgrafo, sin olvidar mi con-
dicién de arquitecto y director de escena. Hablaré sobre
la concepcidén espacial en dos de las escalas posibles de
intervencion: ciudad y escenario.

Decir espacio publico es como decir ciudad, igual
que decir espectadores es como decir ciudadanos. En
cierto modo un teatro es una parte del espacio publico
y, sin duda, el espacio publico puede ser un teatro. Es el
gran teatro del mundo.

Como escribi en otro lugar: “Asi como el actor es lugar
de personajes, el teatro es el lugar de lugares, de todos
los lugares. Es un lugar ficcion™. De todos los lugares el
teatro ha tenido predileccion por la calle y por la plaza
publica, es decir, por la ciudad, como vamos a tener oca-
sion de comprobar a lo largo de este escrito.

En este articulo me voy a referir primero a dos eventos
teatrales poco usuales y muy complejos que han tenido

PROYECTO, PROGRESO, ARQUITECTURA
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mucho que ver con la ciudad y en los que he tenido la
suerte de poder trabajar como escendgrafo. En ambos
la itinerancia apelaba no solo a los espectadores sino
también al publico. El primero tuvo lugar en la plaza Ma-
yor de Madrid durante cuatro anos seguidos, de 1981 a
1984, con direccién de Antonio Guirau. Estaba incluido
en la programacion cultural del Ayuntamiento de Madrid
bajo el nombre genérico de Veranos de la Villa. El segun-
do fue, de algiin modo, consecuencia del primero, como
veremos mas adelante; se trata del llamado Don Juan en
Alcala que durd también cuatro anos seguidos, de 1984
a 1987. Este fue organizado por la Fundacion Colegio del
Rey de Alcala de Henares, que dirigia José Antonio Mu-
Aoz Rivero.

Todos estos espectaculos tenian varias cosas en co-
mun: se realizaban al aire libre, contaban con distintos
escenarios y, por consiguiente, los espectadores debian
trasladarse varias veces de sitio y, en consecuencia, la
vision de la arquitectura real por parte del publico variaba
de un lugar a otro. Asi como que, en la primera tanda de

1 Este texto formaba parte de la memoria de mi Teatro Mévil, proyecto presentado en la Architectural Association School of Architecture en Londres en junio
de 1971. Posteriormente lo inclui en el articulo: NAVARRO DE ZUVILLAGA, Javier. The Disintegration of Theatrical Space. En: Architectural Association Quarterly,

Londres: Architectural Association, 1976, vol. 8, n.° 4, pp. 24-31.
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1. Francisco de Goya, Los cémicos ambulantes, 1793. Museo del Prado.
2. La Barraca de Garcia Lorca. Montaje de un escenario en Almazan, Soria,
1932. Fotografia anonima, Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa.
3.3.1. Vista de pajaro del recinto en la plaza Mayor de Madrid durante una
representacion de La fiesta de los Austrias (1981). 3.2. Vista de dia desde
el exterior del recinto para La fiesta de los Austrias (1981).

TELEGRAFDS

espectéculos, las arquitecturas fingidas o escenogréficas
se ofrecfan a la vista de manera diferente segun la po-
sicion del espectador, teniendo en cuenta que algunos
espectadores velan de pie varias partes del espectaculo
y otros el espectaculo entero. De algin modo se podria
considerar como teatro de accion.

También me referiré a tres escenografias que realicé
en las que, utilizando técnicas diferentes, representaba la
ciudad en que transcurria la obra: una Berlin, en un es-
pacio acotado, y las otras dos Madrid en sendos teatros.

Empezaré por un recinto situado en una plaza en cuyo
interior hay una auténtica ciudad con distintos escenarios
y cuyo exterior refleja como un espejo la ciudad verda-
dera. Seguiré por un espectéculo diseminado por toda
la ciudad y terminaré por llevarme la ciudad al escenario.

TEATRO EN LA PLAZA

La tradicién de hacer representaciones teatrales en las
plazas de las ciudades se remonta a la Grecia antigua
con las compafifas itinerantes que representaban mimos,
género que heredd Roma en las atelanas. En la Edad
Media continud esta tradicién y en todos los casos los
edificios de la ciudad eran el entorno natural que rodeaba
a publico y escenario . En algunos casos se hacfa so-
bre escenarios rodantes que, por serlo, se podian tras-
ladar facilmente de un lugar a otro. Este era el caso de
los pageants en Inglaterra y de los autos sacramentales
en Espana de los que luego hablaremos. Luego llego la

comedia del arte que se mantuvo durante mucho tiempo,
como lo demuestra el cuadro de Goya de 1793 (figura 1).
Aparte de los comediantes del arte, antes y después de
ellos hubo todo tipo de compariias ambulantes. Este tipo
de representaciones se ha seguido haciendo hasta nues-
tros dias; ejemplo bien conocido fue La Barraca de Lorca
(figura 2). Hoy son numerosos los grupos y companias
teatrales ambulantes que pululan por el mundo. En todos
estos casos la arquitectura de la ciudad, villa o pueblo tie-
ne una presencia que gravita sobre el espectaculo, salvo
cuando se hacia en las afueras.

El director Antonio Guirau, ya fallecido, me llamd
para realizar los espacios escénicos, la ambientacion y
el vestuario de los cuatro espectaculos en la plaza Ma-
yor de Madrid. El primero estuvo dedicado a nuestro tea-
tro barroco y se tituld La fiesta de los Austrias (1981), en
el que se representd la comedia de Calderdn La dama
duende y un auto sacramental del mismo autor. El segun-
do tuvo por titulo La fiesta del Madrid romantico (1982) y
sus platos fuertes fueron Don Juan Tenorio de Zorrilla'y
una seleccion de zarzuelas del siglo xix o relativas a esa
época con orquesta en vivo. El tercero llevé por nombre
Los festivos Afos 20 (1983) y tuvo como eventos principa-
les la Tragicomedia de Don Cristobal y la Sefia Rosita de
Garcia Lorca, un espectaculo de cabaret y un pequefio
cinematdgrafo en el que se proyectaban peliculas de la
época con un pianista tocando en vivo, tal como se hacia
entonces. El Ultimo de estos espectaculos se denomind
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La fiesta del Madrid barroco (1984) y sus platos fuertes
fueron La discreta enamorada de Lope de Vega y un ob-
servatorio astronémico con un telescopio real por el que
los espectadores podian contemplar el firmamento.

Me referiré basicamente al primero de ellos: La fiesta
de los Austrias (1981), aunque haga ciertas alusiones al
resto.

El planteamiento de Guirau para los cuatro espec-
taculos era muy ambicioso y muy atractivo. Habia que
acotar un recinto muy grande en la plaza, ya que tenia
que alojar un mesén donde el publico pudiese cenar y
que tuviese vistas a uno o mas escenarios en alguno
de ellos. Ademés, habia de alojar un teatro para la re-
presentacion de la comedia. También tenia que haber
un mercadillo donde se expendian objetos adecuados a
la época, un espacio expositivo en el que se mostraban
imagenes alusivas a esa época y algunas cosas mas que
variaban también segun la época, es decir, de un afo a
otro. En definitiva, era una especie de miniciudad, asi que
el recinto tendria que contener sobradamente las cuatro
grandes farolas de la plaza. Pero en estos espectaculos
era inevitable interponer entre los edificios de la plaza y
el espacio destinado a la representacion y a la audiencia
una membrana para crear un recinto cerrado.

Este era el primer problema que se me planteaba: el
cerramiento del recinto. Mi criterio fue que esa membrana
habia de ser a un tiempo separacion respecto a la arqui-
tectura real de la plaza y reflejo de la misma. Asi disefé
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un cerramiento formado por tableros de aglomerado su-
jetos a una estructura metalica de tubos Mundus en cuya
base sacos de arena hacian de contrapeso en el caso
de posibles rachas de viento. En la superficie exterior de
los tableros estaban pegadas ampliaciones fotogréficas
de la unidad de los soportales de la plaza, ajustadas a la
altura de aquéllos. En la figura, que corresponde al pri-
mer espectaculo en 1981, estan apagadas las dos faro-
las mas proximas. Durante el dia el cerramiento también
conjugaba bien con la arquitectura de la plaza (figura 3).
El interior estaba pintado de negro.

La arquitectura de la plaza asomaba por encima del
cerramiento y de algiin modo se producia un dialogo en-
tre sus edificios y la arquitectura fingida en la escenogra-
fla. Obviamente ese didlogo era mas de contraste en el
espectaculo titulado Los festivos Arios 20, mientras que
en los otros tres espectaculos existia mas afinidad entre
ambas arquitecturas. Los espectaculos se hacian de no-
che en los meses de julio y agosto, por lo que al inicio
aun habia la luz del ocaso, pero luego ese dialogo se pro-
ducia entre las arquitecturas escenograficas iluminadas
por los proyectores de teatro y los edificios de la plaza,
unos con iluminacion propia y otros sin ella. Yo tenia el
privilegio de poder disfrutar de este didlogo/contraste a
plena luz del dia. Estas dos imagenes (figura 4), tomadas
una en plena representacion y la otra por la mafana, co-
rrespondientes a La fiesta del Madrid romantico, muestran
dicho contraste.
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4.4.1. Vista del claustro de las Calatravas de Sevilla donde se ve a Dofia Inés hablando con la abadesa en una representacion de Don Juan
Tenorio en la Fiesta del Madrid romantico (1982). 4.2. Vista de dia desde el interior del recinto para La fiesta del Madrid romantico (1982).
5. 5.1. Vista del escenario del corral de comedias durante una representacion de La dama duende de Calderdn en La fiesta de los Austrias
(1981). 5.2. Vista de la representacion de una escena del auto La hidalga del valle de Calderdn en una de sus paradas en La fiesta de los
Austrias (1981). 5.3. Juan de Caramanchel. Proyecto de carro para el Corpus en Madrid (1646).

6. Reconstruccion de la representacion con carros del auto sacramental La adUltera perdonada de Lope en Segovia en 1629.

7. Els Comediants, Viva la Pepa. El duende de la libertad, Cadiz, 2012.
8. Andrea d’Odorico. Boceto de la carroza del Mundo para Fiesta barroca. Madrid, 1992.

En el primer espectéculo, titulado La fiesta de los
Austrias (véase figura 3), habfa un mesén con escenario
donde se cantaban tonadillas de la época; otro escenario
independiente donde una troupe de funambulistas hacian
sus juegos y un corral de comedias, situado a la espal-
da de la estatua de Felipe lll, donde se representaria La
dama duende de Calderdn. Yo propuse que el auto sacra-
mental La hidalga del valle, también de Calderdn, se re-
presentara mediante dos carros que itineraban y paraban
en dos ocasiones para representar las distintas escenas.
El disefio de los carros para el auto esta inspirado en un
dibujo de la época (figura 5). También propuse hacer un

2 El laberinto no es visible en la foto.

laberinto? a base de celosias por donde vagaba un actor
recitando el mondlogo inicial de La vida es suefio y una
perspectiva urbana de la época (véase la figura 3, &ngulo
derecho del recinto).

Como se puede comprender, todas estas cosas es-
taban ordenadas también en el tiempo: primero la cena
con las tonadillas, después los funambulistas, a conti-
nuacion los carros con el auto y, por Ultimo, la comedia.
De todo esto se deduce que, para el publico, amén de
las mas de dos horas que duraba todo el espectéculo,
era necesario ir cambiando de lugar segun lo que se
le ofrecia.
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En los cuatro espectaculos habia algunos tiempos
de relativo descanso durante los cuales el publico podia
contemplar el espacio expositivo e incluso adquirir algun
objeto en el mercadillo. La arquitectura de la plaza siem-
pre presente.

LA CIUDAD COMO ESCENARIO

Como ya hemos visto, las plazas y las calles de las ciuda-
des han sido desde la Antigliedad escenario de distintas
manifestaciones teatrales y festivas. Histéricamente po-
demos considerar que tanto los pageant ingleses como
los autos sacramentales espanoles son precedentes de
muchas experiencias posteriores. Ambas manifestacio-
nes se realizaban sobre carros que iban recorriendo las
calles y parando en determinados lugares. Los autos sa-
cramentales se representaban en Espana para celebrar
la fiesta del Corpus Christi y su tematica era alegorica;
siguiendo a Calderdn eran “Sermones / puestos en verso,
en idea / representable cuestiones / de la Sacra Teologia”.
Seguin su complejidad podian utilizar hasta cinco carros.
Estos carros solian disponer de la mitad de su longitud
como tablado y la otra mitad como una torre de dos plan-
tas. Asi, en 1629, se representd en Segovia el auto La
adultera perdonada, de Lope de Vega, contando con tres

carros, siendo el central solo tablado y adosandose los
otros dos cada uno en un extremo (figura 6). En Madrid
los carros solian hacer tres paradas para realizar la re-
presentacion, dos ante las autoridades (Ayuntamiento y
Consejo de Castilla) y otra para el pueblo. Estas repre-
sentaciones fueron prohibidas por Carlos Ill en 1765.

Durante los siglos xvii y xix se siguieron celebrando
procesiones religiosas y profanas, como la de Carnaval,
asf como representaciones de comedia del arte y otros
tipos de teatro ambulante.

En el siglo pasado hubo unas cuantas experiencias
en las que partes de la ciudad eran escenario teatral, de
las que los desfiles de Bread and Puppet en los Estados
Unidos, algunas acciones de The Living Theatre en diver-
sas ciudades y de Comediants en Espana son ejemplos
interesantisimos (figura 7). Otro ejemplo también digno
de mencién y muy diferente de los ahora citados merece
un comentario mas extenso por lo que nos atafie. En fe-
cha tan senalada como 1992 se llevd a cabo en Madrid
—Capital Europea de la Cultura ese ano— por la Compa-
Afa Nacional de Teatro Clasico, con direccion de Miguel
Narros y escenografia de Andrea D’Odorico®, con el titulo
de Fiesta Barroca, un espectaculo que era una recreacion
y una conmemoracion de lo que suponia el teatro y la

3 Hablando de Andrea, suyas eran los nichos y esculturas que ambientaban el pantedn de la familia Tenorio, tanto en el montaje de la plaza Mayor como en
los cuatro que hicimos en Alcala de Henares. Fue idea de Guirau el utilizarlos en régimen de alquiler y a mi me parecio bien.
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fiesta en el siglo xvi, mezcla de lo sacramental y lo litdrgi-
€0 con otras manifestaciones festivas de lo popular como
el carnaval y las romerfas. El espectaculo hacfa un reco-
rrido desde la catedral de La Aimudena hasta la plaza
Mayor con tres carros en caravana que serfan los que en
la plaza Mayor servian de escenario a la representacion
del auto sacramental de Calderén El gran mercado del
mundo. D’Odorico disend estos carros (figura 8) inspiran-
dose en la documentacién gréfica y escrita relativa a las
representaciones de los autos sacramentales, tanto de
dibujos originales como de las memorias de apariencias
publicadas con el texto de dichos autos. El disefo de los
pageants en Inglaterra era mucho més austero.

Dos Ultimos ejemplos, ambos en el Festival Interna-
cional de Teatro Clasico de Almagro: una comedia en la
balconada del Ayuntamiento y otra comedia en microtea-
tro ambulante.

La primera tuvo lugar en 2018. El publico, de pie ante
la fachada del ayuntamiento, contemplaba una represen-
tacion de El lindo Don Diego de Agustin Moreto, dirigida
por Valle Hidalgo.

La segunda queda descrita asi en la programacion
del ano 2022: “El Teatro de sus Mercedes nos propone
una version de Ignacio Garcia, motorizada y en automavil,
de la obra de Lope de Vega El perro del hortelano, don-
de, segun el programa oficial del Festival Internacional de
Teatro Clasico de Almagro de 2022, los celos y amores,
las contradicciones entre lo socialmente correcto y el li-
bre albedrio, las idas y venidas de esta elegante comedia
lopesca, se desarrollan por las blancas y adoquinadas
calles de Alimagro, de palacio en palacio, con cuatro uni-
cos espectadores a bordo de un Mercedes que surcaran
los bellos y fervientes versos de Lope. La condesa Diana,
celosa y enamorada de su chofer y el secretario Teodoro
al volante, nos mostraran en 25 minutos la esencia dra-
matica de la obra en este singular espacio escénico movil
y cercano”.

Ahora bien, las producciones de las que voy a hablar
ahora planteaban una relacion con la ciudad diferente a
las que acabamos de describir, aunque la Ultima tiene
algo que ver.

José Antonio Murioz Rivero, director por entonces
de la Fundacion Colegio del Rey de Alcala de Henares
asistié a los espectaculos de la plaza Mayor vy, viendo
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9. Fila 1: La Hosteria del Laurel en el patio de la Facultad de Econémicas, Don
Juan en Alcala, 1984 y en Patio Trilingiie de la Universidad, Don Juan en Alcala,
1986. Fila 2: Celda de Dofa Inés situada en un intercolumnio del Patio Trilinglie
de la Universidad, Don Juan en Alcala, 1985 y situada en la fachada del Palacio
Arzobispal, Don Juan en Alcala, 1987. Fila 3: Aposento de Don Juan Tenorio
situado en un lienzo de la muralla, Don Juan en Alcala, 1986 y situado en otro
lienzo de la muralla, Don Juan en Alcala, 1987. Fila 4: Pantedn de los Tenorio,
Don Juan en Alcalé, 198 y Pantedn de los Tenorio, Don Juan en Alcala, 1987.

nuestra Fiesta del Madrid romantico, tuvo una genial idea.
Nos propuso a Antonio Guirau y a mi que realizaramos
un montaje de Don Juan Tenorio itinerante a la manera
que habiamos escenificado esa obra en la plaza Mayor,
pero utilizando edificios de Alcala, ciudad que posee un
gran patrimonio de edificios histéricos. A Guirau y a mi
nos gustd mucho la idea y nos pusimos manos a la obra.
Asi realizamos la primera edicion de Don Juan en Alcala
en 1984.

Tras un recorrido exhaustivo por la ciudad y la visita a
los edificios mas notables hice a Guirau mi propuesta de
los distintos escenarios. Se trataba, pues, de una repre-
sentacion itinerante en la que cada uno de los escenarios
planteados por Zorrilla se situaria en un emplazamiento
distinto, por lo que tanto los actores como el publico ten-
drfan que ir andando de uno a otro. Como es légico, los
emplazamientos se anunciaban mediante carteles para
que los espectadores supieran a dénde ir; la seguridad
ciudadana, aparte de velar por que no hubiese proble-
mas de seguridad, colaboraba dirigiendo a la gente a
cada emplazamiento.

Hubo una diferencia significativa en la representacion
de 1987 respecto a las tres anteriores, pues ese ano si-
tuamos la accion en la época roméantica, como ya habia-
mos hecho con esta misma obra en la plaza Mayor de
Madrid en 1982.

Cada afo elegi un edificio o una parte de él distintos
de los otros afnos para alojar los diferentes escenarios de
la obra. Pondré solo algunos ejemplos.

La Hosteria del Laurel se situ6 en el patio de la Facul-
tad de Econémicas en 1984 y en el Patio Trilingle de la
Universidad en 1986. La celda de Dofa Inés se situd en
1985 en un intercolumnio del Patio TrilingUe de la Univer-
sidad y en 1987 en la fachada del Palacio Arzobispal. El
aposento de Don Juan Tenorio se situ6 en 1986 en un
lienzo de la muralla'y en 1987 en otra zona de la muralla.
El pantedn de la familia Tenorio se situé en 1985 en las
ruinas del abside de la iglesia de Santa Marfa y en 1987
en una zona de la muralla (figura 9).

La itinerancia llevaba a actores y publico de un lado
a otro haciéndoles conocer la ciudad y sus edificios. Asf
la ciudad actuaba como una escenograffa grande y mul-
tiple, significando los escenarios de Zorrilla con unos po-
cos elementos.
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LA CIUDAD EN EL ESCENARIO

No podia faltar esta otra experiencia tan abundante a lo
largo de la historia del teatro. Hemos visto que la ciudad y
sus edificios eran el entorno “natural” tanto de los carros
que circulaban por las calles y plazas como de los tabla-
dos fijos que se montaban en unas y otras. Pero ahora
me refiero a la representacion de la ciudad como esceno-
grafia de un espectéculo teatral.

Cuando se estrend el Edipo de Séfocles en el Teatro
de Dionisio en Atenas hacia el 429 a. de C. la fachada de
la skené con los suplicantes a sus puertas representa la
ciudad de Tebas azotada por la peste y por una puerta
en dicha fachada aparece Edipo, convirtiéndola asi en el
palacio real. Los parodoi o salidas laterales situadas en-
tre la skené y el graderio hacian saber al publico que los
personajes que entraban o salian por ellas provenian de o
iban hacia el mar o la Acropolis, seguin convencién prees-
tablecida, completando asi la imagen de Atenas.

El teatro romano, a pesar de sus significativas dife-
rencias con el teatro heleno, mantiene algunas de las
convenciones mas importantes. Segun Vitruvio: “La sce-
na tendra esta disposicion : la puerta de en medio estara
adornada magnificamente como de palacio real. A dies-
tra y siniestra estan las de los huéspedes: junto a estas
puertas los espacios para las decoraciones (...). Junto a
los referidos espacios corren los angulos por donde se da
transito a la scaenae, el uno para los que vienen del foro, y
el otro para los de otras partes.*

Las tres puertas citadas permitian a los actores salir
a escena; los principales por la puerta central y el resto
por las laterales. Aparte de la posible consideracion de la
fachada escénica como palacio real cuando los actores
salian por la puerta central, Vitruvio nos habla de los es-
pacios para las decoraciones, situados junto a las puer-
tas laterales. Estas decoraciones se hacian por medio
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10. Escenografia del Misterio de Valenciennes, mi-
niatura de Hubert Cailleau, 1547.

11. llustracion para la comedia Andria de Terencio

en la edicion de Lyon de 1493.

de unos prismas triangulares que giraban sobre un eje
central —denominados periaktoi— y en cuyas caras se
pintaban motivos relativos a cada una de las tres escenas
que, segun Vitruvio, habia en el teatro romano:

“Hay tres clases de escenas: una, la llamada tragica;
segunda, la comica; tercera, la satirica. Sus decorados
son diferentes entre si en esquema. Las escenas tragi-
cas estan delimitadas por columnas, frontones, estatuas
y otros objetos adecuados para los reyes; las escenas co-
micas muestran casas particulares con balcones y vistas
que representan hileras de ventanas, a la manera de vi-
viendas corrientes, las escenas satiricas estan decoradas
con arboles, cavernas, montanas y otros objetos rusticos
bosquejados como un paisaje”®.

Obviamente, salvo en la escena satirica, los periaktoi
representaban edificios urbanos en una de sus tres ca-
ras, en definitiva ciudades.

En un estudio realizado sobre el teatro romano de Ta-
rraco leemos:

“Fotografias realizadas en 1977 (...) permiten distin-
quir ademas en la parte posterior del hiposcenio, a ambos
lados de una cloaca axial, dos bloques con encajes cir-
culares para postes. Se trataria, creemos, de los soportes
para los postes del telén de fondo (siparium) que sabe-
mos servia en ocasiones de decorado para la realizacion
de comedias, convirtiendo la fachada palacial trégica de
la scaenae frons en un mercado, un puerto, una calle o un
decorado domeéstico (...)"®.

Si esto es asf y los postes a encajar no eran los ejes
verticales de los periaktoi, como se ve en otros teatros ro-
manos’, la pintura sobre el siparium vy los pinake serviria;
en nuestro caso para completar la imagen de la ciudad
en el escenario.

En los dramas litdrgicos, los misterios y los milagros
del Medievo representados primero en el interior de las

4 VITRUVIO POLION, Marco. Los diez libros de arquitectura, (Ortiz y Sanz, José, 1739-1822, trad. Rodriguez Ruiz, Delfin prologuista). Barcelona: Akal 1987,

Libro V, cap. 6.
5 idem.

6 MAR MEDINA, Ricardo; RUIZ DE ARBULO, Joaquin; VIVO CODINA, David; DOMINGO MAGANA, Javier A. y LAMUA ESTANOL, Marc. La scaenae frons del teatro de
Tarraco. Una propuesta de restitucién. En: RAMALLO ASENSIO, Sebastian F.; RORING Nicole, dir. congr. La “scaenae frons” en la arquitectura teatral romana.
Murcia: Universidad de Murcia, 2010, p. 180.

7 Capitulo VI: Elementos estructurales: la scaena en RODRIGUEZ GUTIERREZ, Oliva. EI teatro romano de Italica. Estudio arqueoarquitectdnico. Madrid: Servicio
de Publicaciones de la Universidad Autonoma de Madrid, 2004, pp. 175-176.
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iglesias, que era su escenario, se habilitaban mansiones
para los distintos momentos de la vida de Jesucristo, de
la Virgen o de los santos. Estas mansiones constitufan
una especie de conjunto urbano que en ocasiones co-
rrespondia a ciudades como Jerusalén. Es el caso del
Misterio de Villingen en el que aparecen, aparte del cielo,
el infierno, el huerto de Getsemani, el monte de los olivos
y el monte Calvario, los palacios de Herodes y de Pilatos,
las casas de Caifas y de Anas, el cenaculo de la Ultima
cenay el Santo Sepulcro. En el Misterio de Valenciennes
(1547), representado en un escenario al exterior las man-
siones se disponen de forma longitudinal enfrentadas al
espectador, constituyendo una ciudad utdpica flanquea-
da por el Paraiso a la izquierda y el Infierno a la derecha.
En esa ciudad hay referencias a Jerusalén con sus mura-
llasy en ellas la Puerta Dorada, pero también a Nazaret y
al mar de Galilea (figura 10).

Hubo también teatro profano representado por com-
panias ambulantes en las plazas y las calles, ya en ta-
blados ad hoc, ya sobre carros, y en esas actuaciones la
propia arquitectura urbana rodeaba escenario y publico
con su presencia ineludible.

En la segunda mitad del siglo xv se realizan algunas
representaciones de comedias latinas. Cuando se repre-
sentd6 Menaechmi de Plauto en 1486 al fondo del esce-
nario se situaron cinco casas almenadas con una puerta

R S R TR
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y una ventana cada una. En la edicion ilustrada de las
comedias de Terencio, que se imprimié en Lyon en 1493,
los grabados muestran casas 0 mansiones encima de
cuyas entradas figuran los nombres de los personajes
(figura 11). Es l6gico pensar que estos grabados tendrian
que ver con las escenificaciones de esas obras, lo que

11
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12. 12.1. Sebastiano Serlio, escena comica. 12.2. Sebastiano Serlio, es-
cena trégica.

13. 13.1. Andrea Palladio y Vicenzo Scamozzi, Teatro Olimpico, Vicenza,
1584. 13.2. Vicenzo Scamozzi, Teatro all’Antica de Sabbioneta, 1590.
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“ciudad ideal”, que tanto interes6 a los arquitectos y  ocasiones. Asi lo representan los mas significativos auto-
artistas del Renacimiento, en la que todos los edificios  res en sus tratados’s.

supondria una secuela de las mansiones medievales que
hemos visto. Es decir, de nuevo la arquitectura ciudadana

clasica. Los grabados que incluye Serlio en su libro de
perspectiva® para ilustrar las tres escenas del teatro

son de arquitectura cléasica y que incluye un arco triun-
fal, una torre de sillerfa romana en ruinas, piramides y
obeliscos. Podemos concluir que la “ciudad ideal” re-

En el Renacimiento se siguen representando dramas
littrgicos y comedias y farsas, pues las etapas histoéricas
se solapan, pero ocurren dos cosas muy importantes. La

nacentista era clasista y jerarquizada, inspirada en las  primera es el resurgimiento del edificio teatral y la recupe-
estructuras sociales de la Antigliedad transmitidas por  racion de los textos clésicos, que van de lamano, y la otra
es el nacimiento de la perspectiva escénica.

Este vinculo entre escenario teatral y ciudad va a Los teatros permanentes y cerrados mas importantes
perdurar en los tratados que contemplan la perspecti-  de este periodo fueron el Teatro Olimpico de Palladio y
va teatral llegando hasta el Barroco. Y esto no es solo  Scamozzi en Vicenza (1585) y el Teatro all’Antica de Sab-
porque arquitectura y perspectiva estén estrechamente  bioneta de Scamozzi (1590) (figura 13). El primero porque
vinculadas desde la Grecia clasica'?, sino porque el esce-  funde el frontispicio a la romana con las perspectivas de
nario teatral es también un escenario urbano en muchas  las calles que se ven a través de los arcos de aquel, lo

romano expuestas por Vitruvio® muestran claramente
En 1513, en el Palacio Ducal de Urbino se representd  este fenémeno al tiempo que identifican escenografia
La Calandria de Bibbiena, la primera obra escrita en ita-  con perspectiva. La escena cémica transmite una ima- Vitruvio™.

en el escenario del teatro.

liano vulgar, con una escenografia de Girolamo Genga  gen de la ciudad que, siguiendo al arquitecto romano,
que reproducia la ciudad no solo en tela sino con algunos  corresponde a las clases sociales populares. Pero tam-
relieves (un templo octogonal, un arco triunfal). Interesa  bién representa una ciudad en evolucion, pues, siendo
destacar que el palco rodeaba el escenario de la misma  la mayorfa de los edificios de estilo gético, el segundo
manera que los fosos circundan las murallas de las ciu-  edificio a la derecha, el méas grande de todos, incorpora
dades®. No hay documentacion gréfica al respecto. arcos de medio punto y la portada del templo al fondo

Llega el Renacimiento, que poco a poco va trans-  es decididamente clasicista. La escena tragica (figura
formando las villas y ciudades, sustituyendo la arquitec- ~ 12) representa una calle de una ciudad con edificios

tura medieval por la nueva arquitectura de inspiracion  nobles para grandes personajes. Es la imagen de la
11 Trato este tema con mayor extension en NAVARRO DE ZUVILLAGA, Javier; FERNANDEZ ALBA, Antonio. Iméagenes de la perspectiva. Madrid: Siruela 1996,

pp. 338-339y 349-350.

12 Ibidem, cap. 5.

13 Ibidem, cap. 7. VIGNOLA, lacomo B.; DANTI, Egnatio, Le due regole della prospettiva pratica di M. lacomo Barozzi da Vignola con i comentari di R.P.M.
Egnatio Danti. Roma: imp. Francesco Zanetti, 1583; MONTE, Guidobaldo. Perspectivae libri sex. Pesaro: Apud Hieronymum Concordiam, 1600; SABBATTINI,
Nicola. Pratica di fabricar scene, e machine ne'teatri di Nicola Sabbattini da Pesaro gia architetto del serenissimo duca Francesco Maria Feltrio della Rouere
ultimo. Ravena: imp. Pietro de Paoli, 1638; DUBREUIL, Jean. La perspective pratique: nécessaire a tous peintres, graveurs, sculpteurs, architectes, orfévres,
brodeurs, tapissiers, & autres se servans du dessein, Paris: Melchior Tavernier - Frangois I'Anglois, 1642-1649; CHIARAMONTI, Scipione. Delle scene e teatri.
1511, siendo esta Gltima la primera en incluir ilustraciones mas completas que diagramas, pero no incluye las relativas a las tres escenas teatrales. Serlio fue Cesena: Verdoni, 1675; GALLI BIBIENA, Ferdinando Direzioni della prospettiva teorica corrispondenti a quelle dell’architettura istruzione a’ giovani studenti di
el primero en ilustrarlas; aios mas tarde Daniele Barbaro las ilustra de manera muy similar en POLLIO, Vitrubius; BARBARO, Daniele. | dieci libri dell’architettura pittura, e architettura nell’Accademia Clementina dell'Instituto delle scienze, raccolte da Ferdinando Galli Bibiena..., In Bologna : Nella stamperia di Lelio dalla

di M. Vitruvio, Venetia: apresso Francesco de Franceschi Senese, & Giouanni Chrieger Alemano Compagni, 1567. Volpe, 1725, etc.

8 MAZZUCATO, Tiziana. Idea del espacio escénico y lugares para la representacion teatral entre los siglos XV y XVI. Modelos de teatro a la manera de ltalia.
En: Studia Aurea: Revista de Literatura Espariola y Teoria Literaria del Renacimiento y Siglo de Oro [en linea]. Barcelona: Universidad Auténoma de Barcelona,
2009, n.° 3, p. 152 [consulta: 04-05-2023]. DOI: https://doi.org/10.5565/rev/studiaaurea.26.

9 SERLIO, Sebastiano. Le premier livre d’architecture [second livre de perspective]. Paris: imp. Jean Barbé, 1545.

10 Los Diez libros de Arquitectura de Marco Vitruvio Polion habian sido objeto de varias ediciones: Roma, 1486; Florencia, 1496; Venecia, 1497; y Venecia,
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que me parece ser una puesta al dia del teatro clasico
con la idea renacentista de la ciudad ideal mediante la
perspectiva. El segundo porque enfrenta una céavea se-
micircular a la romana con un escenario mas profundo
que ancho y plantea una perspectiva de un solo punto
de vista centrada y simétrica, por lo que creo que se
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14. Jacques Caillot, Balli di Sfessania, c. 1622. Grabado, col. privada.
15. Karl Friedrich Schinkel, telon de fondo para la Schauspielhaus de Berlin (1882).

16. Javier Navarro de Zuvillaga. 16.1. Telon para el escenario del cabaret en Los festivos
anos 20, plaza Mayor de Madrid, 1983. 16.2. Escenografia para Las bicicletas son para
el verano de Fernando Fernan Gomez en el Teatro Espafiol de Madrid, con direccion de
José Carlos Plaza (1982). 16.3. Escenografia para Abre el 0jo de Rojas Zorrilla en el
Corral de Comedias de Almagro con direccidn de Victoria Tohajas, 2009.

le puede considerar como ejemplo de la transicion del
Renacimiento al Barroco'. Ademés, en este teatro la
escenografia en perspectiva disefada por Scamozzi re-
presenta la ciudad ideal, quiza la propia Sabbioneta. En
ambos casos tenemos la ciudad sobre el escenario.

A mediados del siglo xvi nace, también en Italia, la co-
media del arte, heredera por una parte de los ritos carna-
valescos y por otra de las comedias griegas y romanas.
Es la version renacentista del teatro popular ambulante.
Se solia representar en tablados montados en las calles o
plazas y con mucha frecuencia los telones que utilizaban
como fondo representaban un paisaje urbano (figura 14).

Manfredo Tafuri desarrolla un discurso muy interesan-
te sobre la relacion entre teatro y ciudad. Asi lo resume
Fernando Quesada:

“Mas alla de las pugnas entre vitruvianos y antivitruvia-
nos, entre defensores del punto de vista democratico y el
privilegiado, las ciudades mostradas en perspectiva en las
escenografias, fijas o efimeras, de estos nuevos espacios,
tenian como mision el establecimiento de una continuidad
total entre publico y ciudad. Continuidad visiva garantizada
por la perspectiva, continuidad emotiva garantizada por la
recuperacion del drama antiguo y, finalmente, continuidad
ideal y politica garantizada por los mecanismos ilusorios,
cada vez mas perfeccionados. De aqui hasta el telon
cortafuegos del Schauspielhaus de Berlin de Schinkel
de 1822, en el que una panoramica del Gerdamnemarkt
mostrada en el telén tenia la clara misién politica de cons-
truir la identidad germanica, en ese momento en proceso
de consolidacion en Europa, a través del tropo urbano de
construccion de la capital imperial”*®.

Este es el telén que disend el arquitecto y pintor ale-
man Karl Friedrich Schinkel y que utilizé como telén de
fondo en la inauguracion del teatro al que se refiere Tafuri
(figura 15).

La primera vez que disefié un telén de fondo que
representa una ciudad fue para el espectaculo Los fes-
tivos anos 20 en la plaza Mayor de Madrid en 1983 .

14 NAVARRO DE ZUVILLAGA, Javier; FERNANDEZ ALBA, Antonio, op. cit, supra, nota 11, pp. 19-20.

15 QUESADA LOPEZ, Fernando. La horma del zapato: la(s) platea(s). En: DUARTE, Ignasi; BERNAT, Roger, coords. Querido Publico. EI espectador ante la
participacion, jugadores, usuarios, prosumers y fans. Murcia: Centro Péarraga, 2009, pp. 207-208. El texto de Manfredo Tafuri, titulado “Il luogo teatrale
dall'Umanesimo a Oggi”, se publicé en TAFURI, Manfredo; SQUARZINA, Luigi. Teatri e scenografie. Milano: Touring Club ltaliano, 1976, pp. 25-39.
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La ciudad representada evocaba el Berlin de los anos
veinte del siglo pasado, ya que decoraba el escenario
del cabaré.

El paisaje urbano madrilefio estaba muy presente en
la escenografia que realicé para Las bicicletas son para
el verano de Fernando Fernan Gémez en el Teatro Es-
panol de Madrid en 1982, con direcciéon de José Carlos
Plaza. Combiné arquitectura interior con paisaje urbano.
En aquella, méas de la mitad izquierda del escenario lo
ocupaba el piso de la familia acomodada y separada de
este por un pasillo con peldanos que llevaba a la escalera
de la casa, estaba la modesta vivienda de la portera. Los
edificios que constituian el paisaje urbano de uno y otra
acentuaban simbdlicamente la condiciéon de unos y otros
moradores.

AUn tuve otra ocasién de utilizar el paisaje urbano
madrilefio cuando disefé la escenografia para Abre el
ojo de Rojas Zorrilla, puesta en escena en el Corral de
Comedias de Almagro en 2009, con direccion de Vic-
toria Tohajas (figura 16). Esta vez de una forma mas
abstracta.

Tres maneras diferentes de representar la ciudad en
el escenario: un teldn pintado, ampliaciones fotogréficas
de edificios y reproduccion ampliada del plano de la ciu-
dad. En los dos primeros casos la imagen de la ciudad
permanecia durante todo el espectaculo; solo en la se-
gunda habia momentos en los que mediante cambios
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de iluminacion y escasos movimientos de pequefios
elementos escenogréficos la imagen urbana desapare-
cla. En el tercer espectaculo los dos periaktoi, en una
de cuyas caras habfa fragmentos del plano de Madrid
de Teixeira (1653), componian al juntarse la parte de la
ciudad en la que transcurrfa la comedia, en cuyo texto
se aludia a varias de las calles que habia en el plano.
Estas caras de los periaktoi solo se presentaban en las
escenas de calle.

REFLEXION FINAL

Teatro y ciudad han estado, y siguen estando, muy uni-
dos. En ocasiones la arquitectura real como espacio es-
cénico y en otras las arquitecturas fingidas en el espacio
escénico o en el escenario, mediante telones u otros ele-
mentos, siempre en didlogo con aquella.

De todo esto ha habido precedentes que pudieron
actuar de forma mas o menos subconsciente en la con-
cepcion de los espacios que realicé como escendgrafo a
los que me he referido en este articulo.

Franco Quadri escribié un interesantisimo articulo
en el que, entre otras cosas, dice: “El teatro de los arios
sesenta se apropia de la accién y la pone en primer
término™ e,

La mezcla de actores y publico que experimentaron el
Living Theatre, Grotowski, el Theétre du soleil, Luca Ron-
coni, Els Comediants o La Fura del Baus creo que fueron

16 QUADRI, Franco. La deverbalizzazione del teatro. Il gioco dei capovolgimenti. En: Lotus International, Milano: Electa, diciembre de 1977, n.° 17, pp.110-129.
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influencias méas o menos subconscientes en los especta-
culos de la plaza Mayor de Madrid y en los de Don Juan
en Alcala. Mas en concreto, la irrupcién de los carros del
auto sacramental entre el publico —tradicion aparte—
tuvo algo que ver con las que provocaban el Theatre du
soleil, Luca Ronconi, el Living Theatre o La Fura del Baus.

Creo que también subyacian ecos de Artaud, de Me-
yerhold y de Brecht.
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Ahora me pregunto si todas esas influencias siguen
animando a grupos y companias teatrales. Después de
tantas crisis una tras otra los animos no pueden ser los
mismos de antes. Aunque nunca es tarde.

Pero més alla son otros tiempos y sobre todo las tec-
nologias avanzan a velocidad de vértigo. Estoy conven-
cido de que la inteligencia artificial sera un buen aliado
del teatro. m
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INTRODUCTION

I would like to address some of the points proposed in the call based on my experience as a set designer, not
forgetting my status as an architect and stage director. | will discuss the spatial conception in two of the possible
scales of intervention: city and stage.

To say “public space” is like saying “city”, just as saying “spectators” is like saying “citizens”. In a way, a theatre
is a part of the public space, and without doubt, the public space can be a theatre. It is the great theatre of the world.

As | wrote elsewhere: “Just as the actor is the place of characters, the theatre is the place of places, of all places.
It is a fictional place”. Of all places, the theatre has had a predilection for the street and the public square; that is, for
the city, as we will have the opportunity to see throughout this paper.

In this article, | will first refer to two unusual and very complex theatrical events that have had a lot to do with the
city and in which I have had the good fortune to work as a set designer. In both cases, the itinerancy appealed not only
to the spectators but also to the public. The first took place in Madrid’s Plaza Mayor for four consecutive years, from
1981 to 1984, directed by Antonio Guirau. It was included in the cultural programming of Madrid City Council under
the generic name of Veranos de la Villa. The second was, in a way, a consequence of the first, as we will see later; it is
the renowned Don Juan en Alcalé which also lasted four consecutive years, from 1984 to 1987. This was organised by
the Fundacion Colegio del Rey de Alcala de Henares, directed by José Antonio Mufioz Rivero.

All these shows had several things in common: they were held outdoors, had different stages, and thus the
spectators had to move from one place to another several times, and as a result the audience’s view of the real
architecture varied from one place to another. Additionally, in the first batch of shows, the fake or scenographic
architectures were offered to the view in a different way according to the position of the spectator, taking into account
that some spectators viewed several parts of the show and others the whole show while standing. In a way, it could
be considered as action theatre.

I will also refer to three scenographies | created in which, using different techniques, | represented the city in which
the play took place: one in Berlin, in an enclosed space, and the other two in Madrid, in two theatres.

| will start with an enclosure located in a square in whose interior there is a real city with different scenarios and
whose exterior reflects the real city like a mirror. | will continue with a show scattered all over the city and end up taking
the city to the stage.

THEATRE IN THE SQUARE

The tradition of staging theatrical performances in city squares dates back to Ancient Greece with the travelling troupes
that performed mimes, a genre inherited by Rome in the Atellan Farces. In the Middle Ages this tradition continued
and, in all cases, the city buildings were the natural environment surrounding the audience and stage. In some cases, it
was performed on mobile stages which, because they were mobile, could be easily moved from one place to another.
This was the case of the pageants in England and the autos sacramentales in Spain, which we will discuss later. Then
came the commedia dell’arte that lasted for a long time, as evidenced by Goya'’s painting of 1793 (Figure 1). Apart
from the art comedians, before and after them there were all kinds of travelling troupes. This type of representation has
continued to this day; a well-known example is La Barraca de Lorca (Figure 2). Today, there are numerous travelling
theatrical groups and companies all over the world. In all these cases, the architecture of the city, town or village has a
presence that gravitates over the show, except when it was carried out in the outskirts.

The director Antonio Guirau, now deceased, called me to create the scenic spaces, the setting and costumes for
the four shows in Madrid’s Plaza Mayor. The first was dedicated to our baroque theatre and was entitled La fiesta de
los Austrias (1981), in which Calderén’s comedy La dama duende and a sacramental play by the same author were
performed. The second was entitled La fiesta del Madrid romantico (1982) and its highlights were Don Juan Tenorio
by Zorrilla and a selection of zarzuelas from the 19" century, oR RELATED TO THAT ERA, with live orchestra. The third one
was called Los festivos Arios 20 (1983) and had as main events the Tragicomedia de Don Cristébal y la Serid Rosita
by Garcia Lorca, a cabaret show and a small cinematograph with which films of the time were projected with a pianist
playing live, as it was done in that period. The last of these shows was called La fiesta del Madrid barroco (1984) and
its highlights were La discreta enamorada by Lope de Vega and an astronomical observatory with a real telescope
through which spectators could contemplate the sky.

I will refer essentially to the first of them: La fiesta de los Austrias (1981), although it makes certain allusions to the
rest.

Guirau’s approach for the four shows was very ambitious and very attractive. A very large venue had to be
enclosed in the square, since it had to house a restaurant where the public could dine and overlook one or more
stages on one of them. In addition, it was to house a theatre for the representation of the comedy. There also had to
be a flea market where objects appropriate to the period were sold, an exhibition space where images alluding to that
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period were shown and some other things that also varied according to the period, that is, from one year to another.
In short, it was a kind of mini-city, so the venue would have to have ample space to contain the four large streetlamps
in the square. However, in these shows it was inevitable to interpose a membrane between the buildings of the square
and the space destined for the performance and the audience to create an enclosed area.

This was the first problem | faced: the enclosure of the venue. My criterion was that this membrane had to be at the
same time a separation from the real architecture of the square and a reflection of it. | therefore designed an enclosure
made of chipboard panels attached to a metal structure of Mundus tubes, with sandbags at the base acting as a
counterweight in case of possible gusts of wind. Photographic enlargements of the arcade unit of the square, adjusted
to the height of the panels, were glued to the outer surface of the panels. In the image, which corresponds to the first
show in 1981, the two nearest streetlights are off. During the day, the enclosure also blended well with the architecture
of the square (Figure 3). The interior was painted black.

The architecture of the square peeked over the enclosure and somehow there was a dialogue between its
buildings and the architecture feigned in the scenography. Obviously that dialogue was more of a contrast in the show
titled Los festivos Aros 20, while in the other three shows there was more affinity between the two architectures. The
shows took place at night in July and August, so at the beginning there was still the light of the sunset, but then that
dialogue took place between the scenographic architectures illuminated by the theatre projectors and the buildings of
the square, some with their own lighting and others without it. | had the privilege of being able to enjoy this dialogue/
contrast in broad daylight. These two images (Figure 4), one taken in the middle of the performance and the other in
the morning, corresponding to La fiesta del Madrid roméntico, show this contrast.

In the first show, entitled La fiesta de los Austrias (see Figure 3), there was a restaurant with a stage where Tonadillas
of the period were sung; another separate stage where a troupe of tightrope walkers did their routines, and a corral
de comedias, located behind the statue of Felipe Ill, where the La dama duende by Calderén would be performed.
| proposed that La hidalga del valle, an auto sacramental also by Calderédn, should be represented by two carriages
that roamed and stopped twice to perform the different scenes. The design of the carriages for the auto is inspired by
a drawing from the period (Figure 5). | also proposed to make a labyrinth? based on lattices through which an actor
wandered reciting the opening monologue of La vida es suerno and an urban perspective of the period (see Figure 3,
right corner of the venue).

As can be understood, all these things were also ordered in time: first the dinner with the Tonadillas, then the
tightrope walkers, then the chariots with the auto, and finally, the comedy. From all this it is clear that, for the audience,
in addition to the more than two hours that the whole show lasted, it was necessary to change places according to
what was offered.

In the four shows there were some times of relative rest during which the public could contemplate the exhibition
space and even buy some objects at the flea market. The architecture of the square is always present.

THE CITY AS A STAGE

As we have already seen, the squares and streets of the cities have been the setting of different theatrical and
festive events since ancient times. Historically, we can consider that both the English pageant and the Spanish autos
sacramentales are precedents of many later experiences. Both demonstrations were carried out on carriages that went
through the streets and stopped at certain places. The autos sacramentales were performed in Spain to celebrate the
feast of Corpus Christi and their subject matter was allegorical; following Calderdn they were “Sermons / put in verse,
in idea / representable questions / of Sacred Theology”. Depending on their complexity, they could use up to five
carriages. These carriages used to have half of their length as a platform and the other half as a two-story tower. Thus,
in 1629, the play La addltera perdonada, by Lope de Vega, was performed in Segovia, with three carriages, the central
one being a single stage and the other two attached at one end (Figure 6). In Madrid the carriages used to make three
stops to carry out the performance, two before the authorities (City Hall and Council of Castile) and one for the people.
These performances were banned by Charles Ill in 1765.

During the 18" and 19™ centuries, religious and secular processions, such as Carnival, continued to be held, as
well as performances of commedia dell’'arte and other types of travelling theatre.

Inthe last century there were a few experiences in which parts of the city were theatrical stages, of which the parades
of Bread and Puppet in the United States, some actions of The Living Theatre in various cities and of Comediants in
Spain are very interesting examples (Figure 7). Another example, also worthy of mention and very different from those
mentioned above, deserves a more extensive commentary for what concemns us. On an important date in 1992, a
show was performed in Madrid (European Capital of Culture that year) by the Compania Nacional de Teatro Cléasico,
directed by Miguel Narros and with scenography by Andrea D’Odorico®, with the title of Fiesta Barroca. The show was
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the sacramental and the liturgical with other popular festive manifestations such as the carnival and the pilgrimages.
The show made a route from the Almudena Cathedral to the Plaza Mayor with three carriages in caravan, which in
the Plaza Mayor would serve as a stage for the performance of The great market of the world, an auto sacramental by
Calderon. D’Odorico designed these carriages (Figure 8) inspired by the graphic and written documentation related
to the representations of the autos sacramentales, both from original drawings and from the memoirs of appearances
published with the text of these autos sacramentales. The design of the pageants in England was much more austere.

Two last examples, both at the Almagro International Classical Theatre Festival: a comedy on the balcony of the
Town Hall and another comedy in a travelling micro-theatre.

The first took place in 2018. The public, standing in front of the fagade of the town hall, watched a performance of
El lindo Don Diego by Agustin Moreto, directed by Valle Hidalgo.

The second is described as follows in the 2022 schedule: “El Teatro de sus Mercedes offers us a version by Ignacio
Garcia, motorised and by car, of Lope de Vega’s play El perro del hortelano, where, according to the official programme
of the International Classical Theatre Festival of Almagro of 2022, jealousy and love, the contradictions between social
correctness and free will, the comings and goings of this elegant Lopean comedy, are developed through the white
and cobbled streets of Aimagro, from palace to palace, with only four spectators aboard a Mercedes that will traverse
the beautiful and fervent verses of Lope. The Countess Diana, jealous and in love with her chauffeur and the secretary
Teodoro at the wheel, will show us in 25 minutes the dramatic essence of the play in this singular mobile and close
stage space.”

However, the productions | am going to discuss now posed a different relationship with the city than the ones we
have just described, although the last one is somewhat related to it.

José Antonio Mufioz Rivero, then director of the Foundation Colegio del Rey de Alcala de Henares attended the
shows in the Plaza Mayor and, seeing our Fiesta del Madrid roméantico, he had a great idea. He proposed that Antonio
Guirau and | stage a travelling production of Don Juan Tenorio in the same way we had staged that play in the Plaza
Mayor, but using buildings in Alcala, a city with a great heritage of historic buildings. Guirau and | really liked the idea
and got to work. This is how we produced the first edition of Don Juan en Alcala in 1984.

After an exhaustive tour of the city and a visit to the most notable buildings, | gave Guirau my proposal for the
different settings. It was therefore an itinerant representation in which each of the settings proposed by Zorrilla would
be located in a different place, so that both the actors and the audience would have to walk from one to another.
Logically, the sites were indicated with signs so that spectators would know where to go; public security forces, apart
from ensuring that there were no security problems, collaborated by directing people to each site.

There was a significant difference in the 1987 performance with respect to the three previous ones, since that year
we set the action in the Romantic period, as we had already done with this same play in Madrid’s Plaza Mayor in 1982.

Each year | chose a different building or part of it from the other years to house the different settings of the play. |
will give just a few examples.

The Hosterfa del Laurel was located in the courtyard of the Faculty of Economics in 1984, and in the Trilingual
Courtyard of the University in 1986. In 1985, the cell of Dofia Inés was placed in an intercolumniation of the Trilingual
Courtyard of the University, and in 1987, on the fagade of the Archbishop’s Palace. In 1986, the room of Don Juan
Tenorio was placed on a wall canvas, and in 1987, another area of the wall. In 1985, the pantheon of the Tenorio family
was located in the ruins of the apse of the church of Santa Marfa, and in 1987, an area of the wall (Figure 9).

The itinerancy took the actors and audience from one place to another, introducing them to the city and its
buildings. Thus, the city acted as a large and multiple scenography, signifying Zorrilla’s settings with a few elements.

THE CITY ON STAGE

This other experience, so abundant throughout the history of theatre, could not be missing. We have seen that the city
and its buildings were the “natural” environment for the carriages that circulated through the streets and squares as
well as for the fixed stages that were set up in them. | am now, however, referring to the representation of the city as
the scenography of a theatrical spectacle.

When Sophocles’ Oedipus was first performed at the Theatre of Dionysus in Athens around 429 B.C., the facade
of the skene with the supplicants at its gates represents the plague-stricken city of Thebes and through a door in that
facade Oedipus appears, thus making it the royal palace. The parodoi or side exits located between the skene and
the grandstand let the public know that the characters entering or leaving through them were coming from or going
towards the sea or the Acropolis, according to pre-established convention, thus completing the image of Athens.

The Roman theatre, despite its significant differences with the Hellenic theatre, maintains some of the most
important conventions. According to Vitruvius: “The scena will have this layout: the middle door will be magnificently
adorned as of a royal palace. To the right and left are those of the guests: next to these doors are the spaces for
decorations (...). Next to the aforementioned spaces run the angles through which transit is given to the scaenae, one
for those coming from the forum, and the other for those from other parts.*"

The three doors mentioned above allowed the actors to go on stage; the main actors through the central door and
the rest through the side doors. Apart from the possible consideration of the scenic fagade as a royal palace when the
actors exited through the central door, Vitruvius tells us about the spaces for the decorations, located next to the side
doors. These decorations were made by means of triangular prisms that rotated around a central axis (called periaktoi)
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and on whose faces were painted motifs relating to each of the three scenes that, according to Vitruvius, there were
in the Roman theatre:

“There are three kinds of scenes: one, the tragic one; second, the comic one; third, the satirical one. Their
decorations are different from each other in outline. The tragic scenes are delimited by columns, pediments, statues
and other objects suitable for kings, the comic scenes show private houses with balconies and views representing rows
of windows, in the manner of ordinary dwellings; the satirical scenes are decorated with trees, caves, mountains and
other rustic objects sketched like a landscape.®”

Obviously, except in the satirical scene, the periaktoi depicted urban buildings on one of their three sides, in short,
cities.

In a study carried out on the Roman theatre of Tarraco, we read:

“Photographs taken in 1977 (...) also show two blocks with circular post sockets at the back of the hypostyle, on
both sides of an axial sewer. These, we believe, would be the supports for the backdrop poles (siparium) that we know
served on occasion as a set for the staging of comedies, turning the tragic palatial facade of the scaenae frons into a
marketplace, a port, a street or a domestic set (...).8”

If this is so and the poles to be fitted were not the vertical axes of the periaktoi, as seen in other Roman theatres’,
the painting over the siparium and the pinake would serve; in our case to complete the image of the city on the stage.

In the liturgical dramas, mysteries and miracles of the Middle Ages, first performed inside the churches, which
were their stage, mansions were set up for the different moments in the life of Jesus Christ, the Virgin or the saints.
These mansions constituted a kind of urban ensemble that sometimes corresponded to cities such as Jerusalem.
This is the case of the Mystery of Villingen in which appear, apart from heaven, hell, the Garden of Gethsemane, the
Mount of Olives and Mount Calvary, the palaces of Herod and Pilate, the houses of Caiaphas and Annas, the Cenacle
of the Last Supper and the Holy Sepulchre. In the Mystery of Valenciennes (1547), depicted on an outdoor stage, the
mansions are arranged longitudinally facing the viewer, forming a utopian city flanked by Paradise on the left and Hell
on the right. In that city there are references to Jerusalem with its walls and the Golden Gate, but also to Nazareth and
the Sea of Galilee (Figure 10).

There was also profane theatre performed by travelling companies in the squares and streets, either on stages
ad hoc, or on carriages, and in these performances the urban architecture itself surrounded stage and audience with
its inescapable presence.

In the second half of the 15™ century some performances of Latin comedies took place. When Plautus’ Menaechmi
was performed in 1486, at the back of the stage were five crenellated houses with one door and one window each.
In the illustrated edition of the comedies of Terence, which was printed in Lyon in 1493, the engravings show houses
or mansions above whose entrances the names of the characters appear (Figure 11). It is logical to think that these
engravings would have to do with the stagings of these works, which would be a sequel to the medieval mansions we
have seen. In other words, citizen architecture appeared on the theatre stage once again.

In 1513, Bibbiena’s La Calandria, the first play written in vulgar Italian, was performed at the Ducal Palace of
Urbino, with a scenography by Girolamo Genga that reproduced the city not only on canvas but also with some reliefs
(an octagonal temple, a triumphal arch). It is interesting to note that the box surrounded the stage in the same way that
moats surround city walls®. There is no graphic documentation in this regard.

The Renaissance arrives, which gradually transforms villas and cities, replacing medieval architecture with the new
classically inspired architecture. The engravings included by Serlio in his book on perspective® to illustrate the three
scenes of the Roman theatre exposed by Vitruvius' clearly show this phenomenon while identifying scenography with
perspective. The comic scene conveys an image of the city that, following the Roman architect, corresponds to the
popular social classes. However, it also represents a city in evolution, because while most of the buildings are Gothic
in style, the second building on the right, the largest of all, incorporates round arches and the front of the temple in
the background is decidedly classicist. The tragic scene (Figure 12) represents a city street with noble buildings for
major characters. It is the image of the “ideal city” that so interested Renaissance architects and artists, in which all
the buildings are of classical architecture and include a triumphal arch, a ruined Roman ashlar tower, pyramids and
obelisks. We can conclude that the Renaissance “ideal city” was classist and hierarchical, inspired by the social
structures of Antiquity as communicated by Vitruvius'.

This link between the theatrical stage and the city will endure in the treatises that contemplate the theatrical
perspective up to the Baroque era. This is not only because architecture and perspective have been closely linked
since classical Greece'?, but because the theatrical stage is also an urban stage on many occasions. This is how it is
represented by the most significant authors in their treatises'®.

In the Renaissance, liturgical dramas and comedies and farces continue to be performed, as the historical stages
overlap, but two very important things happen. The first is the revival of the theatrical building and the recovery of
classical texts, which go hand in hand; and the other is the birth of the scenic perspective.

The most important permanent and enclosed theatres of this period were Palladio and Scamozzi's Teatro
Olimpico in Vicenza (1585) and Scamozzi's Teatro all’Antica in Sabbioneta (1590) (Figure 13). The first because it
merges the Roman-style frontispiece with the perspectives of the streets seen through the arches of the latter, which
seems to me to be an updating of classical theatre with the Renaissance idea of the ideal city through perspective.
The second because it faces a semi-circular, Roman-style vault with a stage that is deeper than it is wide and poses
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N28_ ESPACIOS DEL DRAMA

a single-point perspective that is centred and symmetrical, which is why | believe it can be considered an example
of the transition from Renaissance to Baroque'®. Moreover, in this theatre the perspective scenography designed by
Scamozzi represents the ideal city, perhaps Sabbioneta itself. In both cases, we have the city on stage.

In the middle of the 16™ century, also in ltaly, the commedia dell’arte was born, heir, on the one hand, of the carnival
rites, and on the other hand of the Greek and Roman comedies. It is the Renaissance version of the popular travelling
theatre. It was usually performed on stages set up in the streets or squares and very often the backdrops used as
backgrounds represented an urban landscape (Figure 14).

Manfredo Tafuri develops a very interesting discourse on the relationship between theatre and city. This is how
Fernando Quesada sums it up:

“Beyond the struggles between Vitruvians and anti-Vitruvians, between defenders of the democratic and privileged
points of view, the cities shown in perspective in the scenographies, fixed or ephemeral, of these new spaces, had as
their mission the establishment of a total continuity between the public and the city. Visual continuity guaranteed by
the perspective, emotional continuity guaranteed by the recovery of the ancient drama and, finally, ideal and political
continuity guaranteed by the illusory mechanisms, more and more perfected. From here to the firewall curtain of
Schinkel’s Berlin Schauspielhaus of 1822, in which a panorama of the Gerdamnemarkt shown in the curtain had the
clear political mission of constructing the Germanic identity, at that time in the process of consolidation in Europe,
through the urban trope of building the imperial capital.’®”

This is the curtain designed by the German architect and painter Karl Friedrich Schinkel and used as a backdrop
for the inauguration of the theatre referred to by Tafuri (Figure 15).

The first time | designed a backdrop depicting a city was for the show Los festivos Afios 20 in Madrid’s Plaza
Mayor in 1983. The city represented evoked the Berlin of the twenties of the last century, as it decorated the stage of
the cabaret.

The urban landscape of Madrid was very present in the scenography | made for Las bicicletas son para el verano
by Fernando Fernan Gémez at the Teatro Espariol in Madrid in 1982, directed by José Carlos Plaza. | combined
interior architecture with urban landscape. In that one, more than half of the stage left was occupied by the apartment
of the wealthy family, and separated from it by a hallway with steps leading to the staircase of the house was the
modest dwelling of the concierge. The buildings that made up the urban landscape of one and the other symbolically
accentuated the condition of each inhabitant.

I had yet another occasion to use the urban landscape of Madrid when | did the set design for Abre el ojo by Rojas
Zorrilla, staged at the Corral de Comedias de Almagro in 2009, directed by Victoria Tohajas (Figure 16). This time it
was in a more abstract way.

Three different ways of representing the city on stage: a painted backdrop, photographic enlargements of
buildings and enlarged reproduction of the city map. In the first two cases, the image of the city remained throughout
the show; only in the second were there moments in which the urban image disappeared through lighting changes
and small movements of small scenographic elements. In the third show, the two periaktoi, on one side of which there
were fragments of Teixeira’'s map of Madrid (1653), made up the part of the city in which the comedy took place, whose
text alluded to several of the streets on the map. These faces of the periaktoi only appeared in street scenes.

FINAL THOUGHTS

Theatre and city have been, and continue to be, closely linked. Sometimes this is through the real architecture as a
scenic space and at other times the fake architectures in the scenic space or on the stage, by means of curtains or
other elements, always in dialogue with it.

Of all this there have been precedents that may have acted more or less subconsciously in the conception of the
spaces that | created as a set designer, to which | have referred in this article.

Franco Quadri wrote a very interesting article in which, among other things, he says: “The theatre of the 1960s
appropriates the action and puts it in the foreground.'®”

The mix of actors and audience experienced by Living Theatre, Grotowski, the Theétre du soleil, Luca Ronconi, Els
Comediants or La Fura del Baus | think were more or less subconscious influences on the shows at the Plaza Mayor
in Madrid and those of Don Juan en Alcala. More specifically, the appearance of the carriages of the auto sacramental
among the public (tradition aside) had something to do with those provoked by Theétre du soleil, Luca Ronconi, the
Living Theatre or La Fura del Baus.

| believe there were also underlying echoes of Artaud, Meyerhold and Brecht.

Now | wonder if all these influences continue to encourage theatre groups and companies. After so many crises
one after another, the mood cannot be the same as before. Although it is never too late.

Beyond that, however, times are different and above all technologies are advancing at breakneck speed. | am
convinced that artificial intelligence will be a good ally of the theatre.

PROYECTO, PROGRESO, ARQUITECTURA

1 This text was part of the memoir of my Mobile Theatre, a project presented at the Architectural Association School of Architecture in London in June 1971. | subsequently
included it in the article: NAVARRO DE ZUVILLAGA, Javier. The Disintegration of Theatrical Space. In: Architectural Association Quarterly, London: Architectural Association,
1976, vol. 8, no. 4, pp. 24-31.

2 The labyrinth is not visible in the photo.

3 Speaking of Andrea, his were the niches and sculptures that decorated the pantheon of the Tenoria family, both in the assembly of the Plaza Mayor and in the four we carried
out in Alcala de Henares. It was Guirau's idea to use them on a rental basis and | was fine with that.

4 VITRUVIO POLION, Marco. Los diez libros de arquitectura, (Ortiz y Sanz, José, 1739-1822, trans. Rodriguez Ruiz, Delfin prologue). Barcelona: Akal 1987, Book V, chap. 6.

5 Ildem.

6 MAR MEDINA, Ricardo; RUIZ DE ARBULO, Joaquin; VIVO CODINA, David; DOMINGO MAGANA, Javier A. and LAMUA ESTANOL, Marc. La scaenae frons del teatro de Tarraco.
Una propuesta de restitucion. In: RAMALLO ASENSIO, Sebastian F.RORING Nicole, dir. congr. La “scaenae frons” en la arquitectura teatral romana. Murcia: University of Murcia,
2010, p. 180.

7 Capitulo VI: Elementos estructurales: la scaena en RODRIGUEZ GUTIERREZ, Oliva. El teatro romano de ltélica. Estudio arqueoarquitectonico. Madrid: Publishing Service of
the Autonomous University of Madrid, 2004, pp. 175-176.

8 MAZZUCATO, Tiziana. Idea del espacio escénico y lugares para la representacion teatral entre los siglos XV y XVI. Modelos de teatro a la manera de Italia. In: Studia Aurea:
Revista de Literatura Espariola y Teoria Literaria del Renacimiento y Siglo de Oro [en linea]. Barcelona: Autonomous University of Barcelona, 2009, no. 3, p. 152 [accessed:
04-05-2023]. DOI: https://doi.org/10.5565/rev/studiaaurea.26.

9 SERLIO, Sebastiano. Le premier livre d’architecture [second livre de perspective]. Paris: imp. Jean Barbé, 1545.

10 The Ten Books on Architecture by Marcus Vitruvius Pollio had been the subject of several editions: Rome, 1486; Florence, 1496; Venice, 1497; and Venice, 1511, the latter
being the first to include illustrations more complete than diagrams, but it does not include those relating to the three theatrical settings. Serlio was the first to illustrate them;
years later Daniele Barbaro illustrated them in a very similar way in POLLIO, Vitrubius; BARBARO, Daniele. | dieci libri dell'architettura di M. Vitruvio, Venetia: apresso Francesco
de Franceschi Senese, & Giouanni Chrieger Alemano Compagni, 1567.

11 | deal with this subject at greater length in NAVARRO DE ZUVILLAGA, Javier; FERNANDEZ ALBA, Antonio. Imagenes de la perspectiva. Madrid: Siruela 1996, pp. 338-339
and 349-350.

12 Ibidem, chap. 5.

13 Ibidem, chap. 7. VIGNOLA, Le; DANTI, Egnatio; ZANETTI, Francesco. Le due regole della prospettiva pratica di M. lacomo Barozzi da Vignola con i comentari di R.P.M.
Egnatio Danti. Rome: imp. Francesco Zanetti, 1583; MONTE, Guidobaldo. Perspectivae libri sex. Pesaro: Apud Hieronymum Concordiam, 1600; SABBATTINI, Nicola. Pratica di
fabricar scene, e machine ne'teatri di Nicola Sabbattini da Pesaro gia architetto del serenissimo duca Francesco Maria Feltrio della Rouere ultimo. Ravenna: imp. Pietro de
Paoli, 1638; DUBREUIL, Jean. La perspective pratique: nécessaire a tous peintres, graveurs, sculpteurs, architectes, orfevres, brodeurs, tapissiers, & autres se servans du
dessein, Paris: Melchior Tavernier - Frangois I'Anglois, 1642-1649; CHIARAMONTI, Scipione. Delle scene e teatri. Cesena: Verdoni, 1675; GALLI BIBIENA, Ferdinando Direzioni
della prospettiva teorica corrispondenti a quelle dell'architettura istruzione a’ giovani studenti di pittura, e architettura nell’Accademia Clementina dell’Instituto delle scienze,
raccolte da Ferdinando Galli Bibiena..., In Bologna: Nella stamperia di Lelio dalla Volpe, 1725, etc.

14 NAVARRO DE ZUVILLAGA, Javier; FERNANDEZ ALBA, Antonio, op. cit, supra, note 11, pp. 19-20.

15 QUESADA LOPEZ, Fernando. La horma del zapato: la(s) platea(s). In: DUARTE, Ignasi; BERNAT, Roger, coords. Querido Publico. El espectador ante la participacion, jugado-
res, usuarios, prosumers y fans. Murcia: Centro Parraga, 2009, pp. 207-208. The text by Manfredo Tafuri, entitled “Il luogo teatrale dall'Umanesimo a Oggi”, was published in
TAFURI, Manfredo; SQUARZINA, Luigi. Teatri e scenografie. Milan: Touring Club ltaliano, 1976, pp. 25-39.

16 QUADRI, Franco. La deverbalizzazione del teatro. Il gioco dei capovolgimenti. In: Lotus International, Milan: Electa, December 1977, no. 17, pp. 110-129.
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