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 ESCENOGRAF?A DE UNA ?PERA ESPA?OLA.
 MARGARITA LA TORNERA

 Revista de Musicolog?a XX, 1 Juan P. ArrEGUI

 El estreno de Margarita la Tornera, leyenda l?rica en tres actos con
 libreto de Carlos Fern?ndez Shaw y m?sica de Ruperto Chap?, la noche del
 24 de febrero de 1909, se revela como un acontecimiento teatral de primer
 orden, no s?lo por constituir un nuevo esfuerzo en el azaroso camino de la
 ?pera espa?ola, sino porque, adem?s, ten?a lugar en el Teatro Real, tradi
 cionalmente poco permeable al repertorio nacional.

 Si atendemos a las estad?sticas que proporcionan algunos estudios
 sobre el Real madrile?o, entre su inauguraci?n, acaecida el 19 de
 noviembre de 1850, y 1925, comprobamos que se programan tan s?lo
 treinta y cuatro t?tulos espa?oles (once de ellos ya estrenados) de dieci
 s?is autores, en un total de ciento sesenta y una funciones. De todas estas
 obras es Margarita la Tornera la que m?s veces se representar?, con un
 total de diecinueve pases1.

 Antecedentes

 Considerada por algunos especialistas como la producci?n l?rica que
 mayor expectaci?n ha levantado en la historia de la ?pera en Madrid2,
 no s?lo por la personalidad de los autores sino tambi?n por la significa
 ci?n cultural del evento, es l?gico que se pretendiese una realizaci?n
 esc?nica al m?s alto nivel. En a?os precedentes, el Real hab?a pasado
 por momentos escenogr?ficamente bajos, pues la empresa de Jos? Arana,

 1 Estos datos no incluyen beneficios o t?tulos ofrecidos en condiciones circunstancia
 les como aprop?sitos o piezas de g?nero chico. SUBIR?, J.: Historia y anecdotario del
 Teatro Real Madrid, Plus Ultra, 1949. Cit. por FERN?NDEZ-CID, A.: Cien a?os de Teatro
 Musical en Espa?a. (1875-1975), Madrid, Real Musical Editores, 1975, p. 47. Fern?ndez
 Cid repasa las obras de autores espa?oles verificadas en el Real, as? como el n?mero de
 representaciones de cada uno de ellas.

 2 IBERNI, L.G.: Ruperto Chap?, M?sica Hispana, Textos, n? 5, Madrid, Ediciones del
 ICCMU, 1995, p. 497.

 [1]
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 618  JUAN P. ARREGUI

 adem?s de no renovar el repertorio decorativo de sus producciones, hab?a
 contratado como pintores titulares a Miguel Amor?s y Julio Blancas3,
 quienes no siempre suscitaron juicios favorables, levant?ndose voces que
 consideraban su labor inadecuada para los teatros de alguna entidad. El
 propio Amalio Fern?ndez, en unas declaraciones en prensa previas a su
 viaje a Am?rica, hab?a criticado esta situaci?n, al afirmar

 ? (...) el Teatro en Espa?a, por lo que respecta al arte escenogr?fico
 (...), est? cada d?a en peores condiciones. Aquellas empresas fabulosas,
 aquel D. Sim?n Rivas, el mismo Arder?us, Felipe Ducazcal que montaban
 una obra con el verdadero aparato que su argumento requer?a sin escati
 mar lienzos, ni detalles de la mise en scene [sic], han desaparecido. Del
 Teatro Real no hablemos; en las dos ?ltimas temporadas de Arana puede
 que no se hayan pintado dos decoraciones?4.

 En contrapartida, los nuevos empresarios del Teatro Real, Luis Calle
 ja y Antonio Boceta, procuraron rodearse de los profesionales m?s repu
 tados del momento: se encarg? la direcci?n de escena a Luis Paris, el
 vestuario a la sastrer?a Peris Hermanos, el atrezzo y guardarrop?a a Jos?
 Tubilla (habituales en las producciones del Real) y por ?ltimo hicieron
 venir de EE.UU. a Amalio Fern?ndez, cuya personalidad art?stica hab?a
 dominado el panorama escenogr?fico madrile?o al menos desde la ?lti
 ma d?cada del xix hasta su partida a Cuba el 15 de setiembre de 1905.

 Fern?ndez permaneci? once meses en La Habana, desde donde se
 traslad? a Estados Unidos el 7 de agosto de 1906 ?en el puente de oro

 3 Mu?oz Morillejo afirma que Amor?s y Blancas se asociaron en 1904, ?estableci?n
 dose por su cuenta en un taller en la Calle Batalla del Salado - n? 14? y que un a?o m?s
 tarde fueron contratados por Arana, desde 1905 hasta 1908 inclusive, ?recibiendo 12.000
 pesetas como sueldo por repintar todo o parte del decorado propiedad del teatro m?s
 1.000 pesetas por indemnizaci?n de taller?; MU?OZ MORILLEJO, J.: Escenograf?a espa
 ?ola, Real Academia de San Fernando, Madrid, Imp. Blass Soc. An., 1923, p. 187. Sin
 embargo, en la Colecci?n de Programas del Teatro Real de Madrid que se conserva en el

 Museo Nacional del Teatro consta la colaboraci?n de Amor?s y Blancas con este coliseo
 ya desde la temporada 1903-1904: ?Temporada de 1903 ? 1904. Empresa J. Arana; Pinto
 res Escen?grafos Amor?s y Blancas; Director de Escena Eduardo Fleuriot; Sastrer?a y
 Zapater?a Peris Hermanos; Armer?a Ignacio Barrag?n; Atrezzo y Guardarrop?a Jos? Tubi
 11a; Peluquer?a Viuda ? Hijos de Rafart; Maquinaria Macario Belinchon; Alumbrado Com
 pa??a Madrile?a de Electricidad; Electricista Enrique Rodero?. Museo Nacional del Tea
 tro, Programas, 41; manteni?ndose pr?cticamente con el mismo equipo hasta la temporada
 1906-1907: ?Temporada de 1906 ? 1907. Empresa J. Arana; Pintores Escen?grafos Amo
 r?s y Blancas; Director de Escena Eduardo Fleuriot; Sastrer?a y Zapater?a Peris Herma
 nos; Armer?a Inocente Barrag?n; Atrezzo y Guardarrop?a Jos? Tubilla; Peluquer?a Viuda ?
 Hijos de Rafart; Maquinaria M. Belinchon; Alumbrado Sociedad de Electricidad del
 Mediod?a?; Museo Nacional del Teatro, Programas, 45.

 4 GABALD?N, L.: ?Entrevista con Amalio Fern?ndez?, El Globo, Madrid, 13 de
 setiembre de 1905. El subrayado es nuestro.

 [2]
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 ESCENOGRAF?A DE UNA ?PERA ESPA?OLA. MARGARITA LA TORNERA 619

 que le ha tendido a sus pies una Empresa conocedora de su ?xito excep
 cional?5. ?sta era la "Lee Lash & Company", unos grandes talleres que
 surt?an de material esc?nico a muchos teatros de Norteam?rica, de una
 de cuyas secciones pas? a ocupar la direcci?n6.

 Con estos antecedentes, conseguir una nueva colaboraci?n de Amalio
 Fern?ndez supon?a una baza importante para el ?xito de la presentaci?n de
 Margarita la Tornera. Adem?s de su reconocimiento oficial (en la Exposi
 ci?n Nacional de 1901 fue premiado con primera medalla por una instala
 ci?n escenogr?fica y 12 bocetos de decoraciones) y del definitivo refrendo
 que para su prestigio art?stico en Espa?a significaron los ?xitos extranje
 ros, contaba con la experiencia de haber participado anteriormente en un
 proyecto similar: la plasmaci?n escenogr?fica de la ?pera espa?ola Circe,
 tambi?n de Chap?7, para la inauguraci?n del Teatro L?rico el 7 de mayo de
 1902. Sus decoraciones, una vez m?s, causaron admiraci?n, siendo califi
 cadas de ?magn?ficas? y ?soberbias?, llegando incluso a decirse que ?(...)
 ya quisiera para s? el regio Coliseo la mise en sc?ne, el atrezzo y la direc
 ci?n coreogr?fica que hacen de la presentaci?n de Circe una de las m?s
 notables y art?sticas que se han visto en los teatros de la Corte?8. Tambi?n
 la colaboraci?n con Luis Paris hab?a demostrado ser muy fruct?fera, pro
 porcionando al Real notables ?xitos; ya en 1899 hab?an trabajado juntos,
 cuando Fern?ndez todav?a formaba sociedad con Giogio Bussato9, y conti
 nuar?an haci?ndolo en sucesivas temporadas10.

 5 CONDE ROSTIA: La Lucha, Habana, 27 de julio de 1906. Cit. por MU?OZ MORI
 LLEJO: Op. cit., p. 171.

 6 Fern?ndez, A.: ?El Teatro en Norte-Am?rica. La pintura escenogr?fica en los Esta
 dos Unidos?; El Arte del Teatro. Revista quincenal ilustrada, n? 38, A?o II, Madrid, 15
 de octubre de 1907.

 7 Las colaboraciones con Chap?, felic?simas siempre a juzgar por las cr?ticas, se
 remontan a muchos a?os antes de Circe. Sin ?nimo de exhaustividad citaremos algunas
 como La Bruja en 1887, El fantasma de los aires en 1888, Exposici?n Universal en 1888,
 El rey que Rabi? en 1891, La raposa en 1892, El tambor de Granaderos en 1894, Mujer
 y Reina en 1895 o Los hijos del Batall?n en 1898.

 8 Citas tomadas respectivamente de MlTJANA, R.: ?Circe?, ?Para m?sica vamos!,
 Valencia, S.d., p. 85; MU?OZ, E.: ?Circe?; El Imparcial, Madrid, 8 de mayo de 1902; J.
 F.: ?Teatro L?rico?, El Globo, Madrid, 31 de mayo de 1902.

 9 ?La Walkyria. Direcci?n de escena Luis Par?s; Decorado de Bussato y Amalio [Fer
 n?ndez]; Atrezzo especial construido por Ribalta; Armer?a y accesorios, Sr. Tubilla; Ves
 tuario nuevo, modelos de Bayreuth; Maquinaria modelo de la Gran Opera de Par?s; Insta
 laci?n nueva de la luz el?ctrica y magnesio; M?quinas y aparatos de vaporizaci?n de la
 casa Brul? & C?, de Par?s, proveedora de la Gran Opera de Paris y de la Moneda de Bru
 selas. Teatro Real. Programa oficial. Madrid. 1899.?, Museo Nacional del Teatro, Colec
 ci?n de Programas del Teatro Real. La "Sociedad Escenogr?fica Busato y Amalio" qued?
 legalmente escindida el 31 de marzo de 1899, tal y como consta en el contrato de disolu
 ci?n conservado en el Museo Nacional del Teatro, Archivo Busato, n? 2300.

 10 ?Temporada de 1900 ? 1901; Empresa y direcci?n de Luis Paris; Por primera vez
 en Madrid; Repertorio: La Tosca, El Oro del Rhin, Sigfredo [sic], El Ocaso de los Dioses,

 [3]
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 620  juan p. arregui

 El resultado fue el esperado, y hasta el mismo Tom?s Bret?n, en una
 carta a Torcuato Luca de Tena, expresa efusivamente su entusiasmo ante
 el resultado de la producci?n ?(...) muy especialmente al eminente escen?
 grafo, que con bastos materiales sabe hacer arte tan fino; al inteligente
 director de escena (...) y a la rumbosa Empresa del Real, que dicho sea
 con el debido respeto a las que la han precedido, ha puesto la obra con
 inusitados gasto y riqueza?11.

 Las decoraciones

 Volviendo a la realizaci?n particular de Margarita la Tornera, tal y
 como detalla el propio escen?grafo en una entrevista, se hallaba en Nueva
 York cuando formaliz? el compromiso con la Empresa del Teatro Real,
 que le envi? el manuscrito, en cuyas acotaciones fue trabajando durante la
 traves?a de regreso a Espa?a. El plan general, con sus primeros apuntes,
 dise?os y esbozos, ya estaban trazados al desembarcar en C?diz el 17 de
 mayo de 1908, ?tan firmes de concepto, forma y color que en nada tuve
 que modificarlos despu?s?12.

 El libro de Fern?ndez Shaw articulaba la narraci?n de Margarita la
 Tornera en tres actos que comprend?an ocho cuadros, para los que Amalio
 Fern?ndez realiz? el correspondiente decorado completo con una especta
 cular mutaci?n a vista. Todas las decoraciones se plantean a trav?s de los
 componentes escenogr?ficos bidimensionales cl?sicos, en los que el domi
 nio de la perspectiva y el detalle en la adecuaci?n documental de la repre
 sentaci?n al texto, apoyado todo ello en buena medida en complicadas
 combinaciones de alumbrado ?que en esta obra juega un importante
 papel?, dan un resultado en el que la maestr?a t?cnica y la naturaleza
 expresiva de cada decoraci?n se proyectan hacia la consecuci?n de un
 impacto visual siempre sujeto al precepto de ilustraci?n pict?rica tanto de
 la realidad aparente como de la ?personalidad? y ?color local?, ya que

 Werther. Para la presentaci?n en escena de estas ?peras, nuevas en Madrid, el reputado
 escen?grafo Amalio Fern?ndez est? pintando 17 decoraciones de gran espect?culo.?;
 Museo Nacional del Teatro, Programas del Teatro Real, p. 37. ?Temporada de 1901 ?
 1902: Empresa y direcci?n de Luis Par?s; Estrenos: Hansel und Gre te l, El Ocaso de los

 Dioses, Andr?s Chenier, Venganza gitana (poema y m?sica del maestro Montilla); Pinto
 res Escen?grafos Amalio Fern?ndez y Luis Muriel.?; Museo Nacional del Teatro, Progra
 mas del Teatro Real, 38.

 11 Carta de Tom?s Bret?n a Torcuato Luca de Tena, reprod. por Iberni, Luis G.: ?Mar
 garita la Tornera de Chap??, RSEdeM, vol. XVI, n.? 6, 1993, p. 3252.

 12 mar?n, E. L. (ed.): ?El pintor escen?grafo?; Margarita la Tornera. Teatro Real.
 Album de la ?pera, Madrid, Tipograf?a de la Editora San Bernardo, 1909. Estas mismas
 declaraciones hab?an aparecido ya en L?pez Mar?n: ?Las devoraciones de Margarita la
 Tornera? ABC, Madrid, 26 de febrero de 1909.

 [4]
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 ESCENOGRAF?A DE UNA ?PERA ESPA?OLA. MARGARITA LA TORNERA 621

 Amalio Fern?ndez se propon?a conservar ?(...) como leit motif [sic], la
 fisonom?a de calles y edificios y el car?cter de ?poca escudri?ado en pai
 sajes y tortuosas callejuelas de Palencia y Madrid?13.

 Aunque este historicismo comportaba el peligro de constituirse en mero
 pretexto de exhibici?n de saberes arqueol?gicos, las decoraciones de Fer
 n?ndez no eran en absoluto ajenas a la intenci?n dram?tica de la obra, y su
 preocupaci?n por la adaptaci?n del estilo al contenido sentimental de los
 episodios se refleja en los rasgos rom?nticos14 que trasluce su labor. Y as?
 lo reconocer? la cr?tica: ?el notabil?simo escen?grafo Amalio, conforme
 con la teor?a de Bourdon15 de que el decorado es un personaje m?s de la
 obra, ha llevado para Margarita h Tornera una escenograf?a llena de vida,
 alma y acci?n?16, incidiendo especialmente en ?el modo con que ha sabido
 hermanar el realismo vigoroso en la interpretaci?n de los elementos arqui
 tect?nicos caracter?sticos (...) y el ambiente po?tico de la acci?n?17.

 Acto I, cuadro Io: una
 plaza en Palencia a la
 ca?da de la tarde. [L?m. I]18.
 Uno de los aspectos de la
 escenograf?a realista que
 pervivi? durante m?s tiem
 po fue el de la representa
 ci?n de paisajes urbanos
 identificables, que permit?
 an al espectador ubicar el
 lugar y la ?poca de la
 trama; a tal efecto Amalio
 Fern?ndez se traslad? a

 L ARGUMENTO

 L?mina 1

 13 S-A: ?Margarita la Tornera?, El Heraldo de Madrid, Madrid, 16 de febrero de 1909.
 14 Francastel, P.: Pintura y Sociedad, Ensayos Arte C?tedra, Madrid, Ed. C?tedra,

 1990, p. 85.
 15 Georges Henri Bourdon (1868 - 1938), literato franc?s que desempe?? diversos

 cargos period?sticos como Redactor de Le Figaro; secretario general del Sindicato de
 Periodistas; miembro de la Sociedad de Literatos; Vicepresidente de Lettres, Arts, Sports.
 Desarroll? una intensa actividad como conferenciante y fue autor de diversos estudios
 relacionados con el teatro, as? Th??tre grec moderne (1892); Les Th??tres anglais (1903).
 Sus teor?as se orientan hacia la consideraci?n, extendida a ra?z de los postulados del natu
 ralismo, de que personajes y decoraciones deben participar de la misma impresi?n art?sti
 ca de la que reciben su car?cter y su vida; son inseparables y deben concurrir para procu
 rar una impresi?n ?nica y armoniosa.

 16 S-A: ??pera espa?ola?, Margarita la Tornera. Impresiones del estreno?, El Heral
 do de Madrid, Madrid, 25 de febrero de 1909.

 17 m?lida, J. R.: ?Margarita la Tornera. Las decoraciones?, El Correo, Madrid, 25
 de febrero de 1909.

 18 Las ilustraciones que inclu?mos provienen del ?lbum recordatorio de la ?pera publi
 cada en 1909 por la Tipograf?a de la Imprenta Su. Bernardo (Mar?n, E. L. (ed.): Op. cit.),

 [5]
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 622  JUAN P. ARREGUI

 Palencia y otros lugares de Castilla para ?fortalecer mis notas? y ?dar
 "car?cter local de ?poca" ? mis decoraciones?, como ?l mismo declar?19.
 La recreaci?n de im?genes pict?ricas como transposici?n documentalista
 de las didascalias, denuncia la obsesi?n t?pica del realismo de la ?poca
 por la adecuaci?n perfecta de la imagen al texto, sin ning?n anacronis
 mo apreciable20. En este sentido el historicismo de las decoraciones es
 t?picamente revivalista, aunque no pretenda recuperar el arte del pasado,
 sino configurar lo pasado como algo que, aun conservando las l?neas
 generales de su ?poca, ocurre en el presente; de lo que se trata es de
 encontrar una relaci?n funcional entre lo que se percibe mediante la ima
 ginaci?n, y lo que se percibe con la vista21. Por su parte, el resultado
 pl?stico se dinamiza, durante el transcurso del cuadro, por el efecto de
 anochecida: al levantarse el tel?n, la escena est? iluminada por el sol
 poniente, pero pronto ?ste deja paso al crep?sculo, de gran efecto seg?n
 M?lida, con sus ?azuladas penumbras?22.

 Acto I, cuadro 2o: fachada lateral del convento de Margarita.
 [L?m. 2]. Tel?n corto de calle, noche completa. Los telones cortos, al
 intercalarse entre dos cuadros de planteamiento escenogr?fico complejo,
 como es el caso, facilitaban la preparaci?n de las decoraciones del cua
 dro siguiente tras ellos sin detener la representaci?n; tal y como afirma
 Bonnat ?este cuadro es puramente de paso, transitorio y ?nicamente res

 ya que no se conserva ning?n boceto original de las decoraciones del estreno, a excep
 ci?n del correspondiente al Acto cuadro 2.? ?l?mina 2?, perteneciente al Museo
 Nacional del Teatro (Es-1007). Respecto al tel?n corto del Acto II.?, cuadro 2.?, hemos
 decidido reproducir, adem?s del confeccionado para la premi?re -L?mina 5?, una copia
 del propio Fern?ndez fechada dos a?os m?s tarde, en 1911, id?ntica a aqu?l ?L?mina
 6? conservada tambi?n en el Museo Nacional del Teatro (vid. nota 52), por la vistosidad
 que proporciona el color, lo que nos aproxima de manera m?s ajustada a aquello que
 fuera su verdadero efecto en escena.

 19 Ibidem. En cualquier caso la observaci?n del natural, adem?s de la informaci?n
 documental, era un principio com?n en los escen?grafos realistas, como podemos com
 probar al leer las notas de Soler i Rovirosa, uno de los m?s destacados representantes de
 esta tendencia escenogr?fica en Catalu?a desde 1868: (...) un concienzudo estudio del
 tema y los sitios evocados por el poeta creador del drama, y aquel deseo de obtener ?el
 resultado franco, espont?neo y vigoroso de los estudios hechos directamente por el artista
 ante el modelo supremo de la naturaleza?, seg?n dice en su Memoria sobre las artes
 esc?nicas, consecuencia de un viaje a Alemania en 1890; Cit. por franc?s, J.: Un maes
 tro de la escenograf?a: Soler y Rovirosa, Barcelona, Diputaci?n Provincial de Barcelona,
 Publicaciones del Instituto del Teatro Nacional, 1928, pp. 44-45.

 20 arias de coss?o, A.M.: Dos siglos de escenograf?a en Madrid, Omnibus, Madrid,
 Mondadori, 1991, p. 187.

 21 Argan, G. e.: ?El revival?, en VV. AA., El pasado en el presente. El revival en
 las artes pl?sticas, la arquitectura, el cine y el teatro, Col. Comunicaci?n Visual, Barce
 lona, Ed. Gustavo Gili S. A., 1977, pp. 19-20.

 22 m?lida, J. R.: ?Margarita la Tornera...?, Art. cit.

 [6]
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 ESCENOGRAF?A DE UNA ?PERA ESPA?OLA. MARGARITA LA TORNERA 623

 I

 ponde en el libro ? las
 necesidades de cambiar la
 escena para el sucesivo?23.
 Este tipo de telones de
 muestra la habilidad t?cni
 ca del escen?grafo en la

 - - r consecuci?n de distancias
 ' * ' ^S???? ficticias y falsa tridimensio

 nalidad: ?esta decoraci?n,
 a?n m?s que la del cuadro
 primero, se distingue por el
 gran relieve realista con
 que el pintor ha trazado las
 construcciones?24. Verdade

 ras piezas de lucimiento, los telones cortos suponen uno de los ejemplos
 m?s sorprendentes del alt?simo nivel alcanzado en la consecuci?n de la
 ilusi?n teatral y revelan un dominio extraordinario de los secretos de la
 perspectiva, aprendidos en la Academia de Bellas Artes primero y seguro
 perfeccionados en sus a?os de colaboraci?n con Bussato ?autor de un
 tratado de perspectiva in?dito25?, despu?s.

 L?mina 2

 23 bonnat, A. R.: ?La solemnidad de anoche Margarita la Tornera?, La Correspon
 dencia de Espa?a, Madrid, 25 de febrero de 1909.

 24 m?lida, J. R.: ?Margarita la Tornera...?, Art. cit.
 25 Tanto Mu?oz Morillejo como Arias de Coss?o dan noticia de que Avrial ?escen?

 grafo tambi?n? en su clase de perspectiva de la Academia, en la que se form? Fern?n
 dez, ?ense?aba los secretos de la representaci?n espacial aplicada a la escena no por
 "obligaci?n, sino, m?s bien, por devoci?n"?, Arias de coss?o: Op. cit., pp. 187-188. Sin
 embargo, es menos conocido que Giorgio Bussato, con quien trabaj? Amalio Fern?ndez
 primero como aprendiz y luego como socio, adem?s de ser un experto proyectista pr?cti
 co, tambi?n escribi? un tratado sobre esta materia, cuyo manuscrito, ilustraciones y pri
 meras pruebas mecanografiadas se conservan, incompletas, en el Museo Nacional del
 Teatro de Almagro. En ?l habla de la perspectiva como el fundamento sobre el que ejecu
 tar cualquier obra que pertenezca al dibujo y, parafraseando a Leonardo da Vinci, consi
 dera la perspectiva ?puerta y gu?a del arte?, seg?n la escuela italiana tradicional (algunas
 de las l?minas empleadas en este texto corresponden a ejercicios realizados por ?l mismo
 cuando era alumno, tal y como aparece en las anotaciones de ciertos ejercicios, en los
 que puede leerse: ?Eseguito nella mia scuola dall'alunno Busato Giorgio e ransegnato il
 giorno 19 maggio 1851. Franco Lazradiz [??]?). Este tratado de perspectiva, ?Concluido
 el 9 de Agosto de 1909 a falta de repaso?, constaba de tres partes: ?I: Perspectiva gene
 ral, comprendidos los techos, etc.; II: De las sombras; III: Escenograf?a [falta].?; Archivo
 Bussato. Museo Nacional del Teatro, Doc. N? 3124. Parece ser que en principio iba a ser
 una colaboraci?n, que a la postre no se confirma, con Julio Mar?a Zapata y Rodr?guez,
 arquitecto nacido en Madrid en 1840 y muerto en la misma ciudad a comienzos del XX.
 Alumno de la Escuela Superior de Arquitectura, concurri?, una vez terminados sus estu
 dios, a las Exposiciones nacionales: colabor? con Agust?n Querol en el proyecto de monu

 [7]
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 624  JUAN P. ARREGUI

 Acto I, cuadro 3o: claustro bajo del convento de Margarita. [L?m. 3].
 La cr?nica del estreno de El Heraldo de Madrid lo describe como un

 ?grandioso claustro, con su
 art?stica disposici?n, la
 tonalidad sin crudezas con
 todos los detalles estudia
 dos para dar noci?n exacta
 de realidad, con transparen
 cias en las nubes, los ?rbo
 les inclin?ndose ? impulso
 del vendaval y cayendo
 desgajadas las ramas?26. Si

 L?mina 3 k*en 'os claustros son? de
 por s?, una localizaci?n t?pi
 ca del romanticismo, el

 esquema seg?n el cual se articula ?ste parece responder, obviamente
 actualizado y condicionado por las exigencias de los medios t?cnico
 estil?sticos espec?ficos de los que se sirve y por las premisas est?ticas de
 la sociedad a la que se dirige, a la concepci?n tipificada a partir del tra
 bajo de Pierre-Luc Charles Ciceri para el estreno de Roberto el Diablo
 en 1831 y mantenida por la tradici?n escenogr?fica, pues ?su disposi
 ci?n no dej? de impresionar la imaginaci?n del p?blico hasta finales del
 siglo XIX?27. Composici?n oblicua, un primer t?rmino en penumbra se

 mento a las v?ctimas ocurridas en la Habana en 1890 (premiado en el concurso interna
 cional de 1891), obtuvo menci?n honor?fica en 1882 y 1887 y terceras medallas en 1890
 y 1892, en la Universal de Chicago (1893) y en la Internacional de 1895. Voz ?Zapata?,
 en VV.AA.: Enciclopedia Universal Ilustrada Europeo Americana, T. XXIII, Madrid,
 Espasa Calpe, 1930.

 26 S-A: ??pera espa?ola...?, Art. cit.
 27 JOIN-Dl?TERLE, C: Les d?cors de sc?ne de V Op?ra de Paris ? V?poque romanti

 que, Paris, Picard Editeur, 1988. El claustro del acto de Robert le Diable realizado por
 el taller de Ciceri para el estreno absoluto de esta ?pera de Meyerbeer en 1831 (la Bibliot
 h?que Mus?e de VOp?ra de Paris conserva una litograf?a en color de Ciceri, Benois y
 Bayot: ?Le clo?tre, 2e d?cor de l'acte III pour Robert le Diable, 1831?), ha sido valorado
 por algunos estudiosos como el detonante definitivo del romanticismo en el ?mbito de la
 decoraci?n para teatro l?rico, adem?s de suponer una inversi?n de valores definitiva res
 pecto a la consideraci?n de la escenograf?a, que pasar? de mero complemento revaloriza
 dor del espect?culo a constituirse, por s? misma, en fundamento de ?xito: la importancia
 de las decoraciones en la puesta en escena es progresivamente reconocida por la prensa,
 que las eleva al mismo rango que el texto, la danza, la m?sica y la interpretaci?n; Ibid. ,
 p. 27. No es extra?o, as?, que el planteamiento estructural y compositivo de Ciceri perma
 neciese en la memoria de los pintores de escena hasta llegar a constituir lo que podr?a
 mos llamar una cierta ret?rica de oficio. En las decoraciones realizadas para Roberto el
 Diablo en el Teatro Real de Madrid en 1853 publicadas por la prensa del momento
 -reproducida por SUBIR?: Op.cit., y que Arias de Coss?o atribuye a Philastre-, la escena
 del claustro es an?loga a la parisina; ARIAS DE COSS?O: Op. cit., p. 127. Por ?ltimo,

 [8]
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 abre, por medio de las arquer?as, a la tenue claridad de la noche que ilu
 mina el jard?n y realza el corredor perpendicular (bajo el cual pasar?
 cantando un coro de monjas), lo que libera la visi?n en profundidad y
 proporciona espacio fingido a una amplitud inexistente. Por otra parte,
 la imagen de la virgen en su hornacina constituye el ?nico punto direc
 tamente iluminado de la composici?n, convirti?ndose en un n?cleo de
 vibraci?n crom?tica que, en contraste con el entorno nocturno, produce
 una sutil estimulaci?n ?ptica28 que focaliza la atenci?n, carg?ndola de
 significado. Un ?ltimo recurso en la enfatizaci?n del contenido emocio
 nal de la escena se pone en marcha al estallar una tormenta en la escena
 8a del cuadro. M?lida describe el resultado del siguiente modo:

 ?Por los huecos de esta arquer?a disting?ese la de un lado, por la que
 se ve pasar ? la comunidad cantando, en direcci?n al coro de la iglesia.
 Un arco mayor que los indicados abre paso ? la huerta, llena de arbustos
 y flores. Lugar po?tico y caracter?stico el de esta escena, el escen?grafo
 ha sabido darle todo el relieve que ped?a (...). La oscura silueta de las
 arcadas, la nota luminosa de la imagen alumbrada por una l?mpara, las
 sombras azuladas que envuelven la floresta; el encapotado celaje en que
 se descorren de cuando en cuando vivos rel?mpagos componen apropiado
 conjunto. La ilusi?n de verdad es completa. El drama humano y semidivi
 no se ve realzado por este fondo de sublime grandeza. La tempestad se
 avecina, el vendaval agita los arbustos y desgaja sus ramas?29.

 Como podemos comprobar, se trata de un manifiesto recorrido por la
 galer?a iconogr?fica rom?ntica, en el que, tal y como afirma Arias de
 Coss?o ?(...) constituyen expresiones po?ticas rom?nticas elementos con
 tados con absoluta verdad, es decir, con un l?xico realista junto a vaio

 a?adir que Amalio Fern?ndez ya hab?a ensayado esta f?rmula, evolucionada y matizada
 por el realismo dentro del cual desarroll? toda su carrera, en 1891 para la * decoraci?n de
 la escena del cementerio' de Don Juan Tenorio de Zorrilla, que un cronista de la ?poca
 describe en unos t?rminos que parecen mantener los fundamentos de la concepci?n dise
 ?ada por Ciceri: ?(...) cerr? el fondo por un claustro que serv?a para que al final se viera
 desfilar por bajo la arcada el cortejo f?nebre de Don Juan, compuesto por frailes con
 blancos h?bitos. El pintor Amalio supo salvar los escollos que la misma obra ofrec?a en
 el pie forzado de los sepulcros y dejar el primer t?rmino lleno de sombra y misterio (...)
 y el segundo t?rmino, ba?ado por los fulgores de aquella luna transparente?; M?LIDA, J.
 R.: ?Don Juan Tenorio en El Espa?ol?, El Heraldo de Madrid, Madrid, 9 de noviembre
 de 1891. A este respecto afirma Isidre Bravo ??s interessant, en efecte, remarcar com,
 sovint, escen?grafs d'un reconegut prestigi i provada capacitai, que han cr??t espais in?
 dits d'un inter?s fora de dubte, recorren a imitar escenografies precedents. Uexplicaci?
 cal cercar-la quasi sempre en la qualitat mitica assolida per aquelles escenografies, pro
 ve?des a partir d'un moment determinai d'una aur?ola que les ha convertides en para
 digm?tiques?; BRAVO, I.: L' Escenografia catalana, Barcelona, Diputaci? de Barcelona,
 1986, p. 175.

 28 Ibidem., p. 240.
 29 M?LIDA, J. R.: ?Margarita la Tornera...?, Art. cit.

 [9]
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 626  JUAN P. ARREGUI

 res de significado simb?lico (...)?3?? Ello no debe extra?arnos si tene
 mos en cuenta que el romanticismo, bien como t?cnica aprendida o bajo
 diversos enfoques, es un constante hipotexto del realismo31.

 Acto II, cuadro Ia: interior del corral de la pacheco. [L?m. 4]. Esta
 recreaci?n del Corral de la Pacheca en el s. xvn, documentada ?por estu
 dios y lecturas de Sep?lveda, M. Romanos y Pellicer, aparece como pudo
 ser, con plegadas cortinas de indiana, trastos y accesorios (...), y cartelo

 hace part?cipe al p?blico de la complicidad de presenciar el espect?culo
 desde dentro, entre cajas. El sistema de partir la escena ya hab?a sido
 puesto en pr?ctica por Fern?ndez en 1891, en el Acto III de Don Juan
 Tenorio34; Arias de Coss?o afirma que ?era algo que ya desde hac?a algu
 nos a?os se ve?a en Francia y que Amalio Fern?ndez incorpor? a su labor
 decorativa a consecuencia de su aprendizaje con los escen?grafos france
 ses Cammer y Carpezant?35. Sin embargo, presumimos que dicho recurso
 fue conocido por Amalio Fern?ndez con anterioridad, pues se ven?a reali
 zando de manera notoria por lo menos desde la d?cada de 183036.

 nes para prevenir al ilustre
 senado que la escena repre
 sentaba un palacio ? una
 barraca?32. Se trata de una
 vista sesgada desde el inte
 rior de izquierda a derecha,
 que parte el cuadro entre el

 |pi escenario fingido y la trase
 I ra de ?ste por medio de una
 I cortina, de manera que las
 * supuestas localidades no

 llegan a verse33, estableci?n
 dose una suerte de juego
 metateatral en el que se

 L?mina 4

 30 Arias deCoss?o: Op. cit., p. 229.
 31 ClPLUAUSKAIT?, B.: ?Romanticismo como hipotexto del realismo?, Realismo y

 Naturalismo en Espa?a en la segunda mitad del siglo XIX, 90-98, Yvan Lissorgues Ed.,
 Barcelona, Anthropos, 1988.

 32 S-A: ??pera espa?ola...?, Art. cit
 33 ?Margarita la Tornera?, La Correspondencia de Espa?a, Madrid, 16 de febrero de

 1909; ?Margarita la Tornera. Las decoraciones?, La ?poca, Madrid, 27 de febrero de
 1909; M?LIDA, J. R.: Op. cit., 1891.

 34 El empresario del Teatro Espa?ol, entonces Ricardo Calvo, encarg? la factura de
 varias decoraciones para una nueva producci?n de Don Juan Tenorio de Zorrilla en la
 temporada 1891-1892. M?LIDA, J. R.: ?Margarita la Tornera...?, Art. cit.

 35 ARIAS DECOSS?O: Op. cit., p. 228.
 36 As? lo demuestra la decoraci?n del acto III de Guido et Ginevre ou la Peste de

 Florence (?pera en cinco actos de Hal?vy/Scribe), realizada para su estreno en la Op?ra

 [10]
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 Acto II, cuadro 2o:
 calle de Madrid, noche
 completa. [L?ms. 5 y 6]. De
 nuevo un tel?n corto de
 calle con referencias con
 cretas de localizaci?n urba
 na, ?decoraci?n caracter?s
 tica que cuenta con el
 recurso de titular una hos
 ter?a Del Lobo, con lo que
 descubre el pintor que la
 escena se desarrolla en la
 vecindad del corral de la

 L?mina 5

 de Paris el 5 de marzo de 1838, de la que se conserva una litograf?a coloreada basada en
 el decorado original de Philastre y Cambon (Album Challamel; Biblioth?que Mus?e Natio
 nal de l'Op?ra de Par?s; reproducida por Cath?rine Join-Di?terle, Op. cit., fig. n? 134, p.
 215) que representa en un mismo cuadro esc?nico dividido horizontalmente en dos nive
 les, una nave de la Bas?lica de Sta. Maria dei Fiori y sus criptas subterr?neas correspon
 dientes; del impacto que produjo la novedad de esta decoraci?n se hicieron eco tanto la
 prensa peri?dica (?MM. Philastre et Cambon ont fait preuve d'un talent r?el dans la pein
 ture de l'int?rieur de la Cath?drale (...)?; BERLIOZ, H?ctor, en Journal des D?bats, Paris,
 7 de marzo de 1838) como algunos cronistas literarios de la ?poca (?la cath?drale de Flo
 rence avec sa crypte souterraine o? reposent les cendres des M?dicis?; FORSTER, C. de:
 Quinze ans ? Paris. Paris et les Parisiens. 1832-1848, Paris, Firmin Didot Fr?res, 1848
 49, p. 213]. A lo largo del siglo se suceder?n ejemplos mucho m?s famosos, dentro del
 mismo ?mbito de la ?pera, que conocer?n una enorme difusi?n iconogr?fica. Baste recor
 dar que momentos tan c?lebres dentro del repertorio establecido como el cuarteto del acto
 III del Rigoletto de Verdi se articulan dram?tica, musical y esc?nicamente sobre las posi
 bilidades ofrecidas por una escena partida, y que la litograf?a que ilustraba la portada de
 la partitura editada por Ricordi en 1852 representaba precisamente este momento, organi
 zando la composici?n a partir de un muro que actuaba como eje vertical divisorio de dos
 acciones simult?neas, Maddalena/Duque de Mantua, dentro y Gilda / Rigoletto, fuera.
 Esta litograf?a respond?a al dise?o escenogr?fico ideado por Bertoja al efecto de la prima
 assoluta de la ?pera, que tuvo lugar el 11 de marzo de 1851 en Venecia, y se har?a suma
 mente conocida pues, adem?s de la enorme difusi?n que las ediciones Ricordi tuvieron
 durante todo el XIX, la escena fue reproducida con excepcional similitud por otras edi
 ciones musicales como la de las Variaciones de Augusto Giamboni o las ilustraciones que
 la prensa francesa public? a lo largo de los a?os, as?: L'Illustration, Journal Universel,
 reflejando a su vez la puesta en escena del Th??tre Italien en 1857; Th??tre Lyrique, que
 hace referencia la edici?n francesa de 1863, o incluso una caricatura de Stop (Louis
 Morel-Retz) conservada en el Museo de la ?pera de Par?s que alude a la reposici?n de
 Rigoletto en 1885. DALHAUS, C: ?Drammaturgia dell'opera italiana?, Teorie e tecniche,
 immagini e fantasmi, Storia dell'opera italiana, n? 6, Parte II Sistemi', trad. L. Bianco
 ni, L. Bianconi e G. Pestelli eds., 77-162, Torino, Societ? Italiana di Musicologia, Edizio
 ni di Torino, 1988. Otro conocid?simo ejemplo de dualidad dentro/fuera vendr?a dado por
 la ?ltima escena de Aida, partida en dos planos horizontales, donde el templo aparece ele
 vado para dejar ver al p?blico el subterr?neo donde son encerrados los amantes protago

 [ ]
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 L?mina 6

 L?mina 7

 corto con un ?cuadro breve, sencillo (...) el

 pacheca.?37; en el af?n por
 acentuar el car?cter iconico
 del signo esc?nico se salpi
 ca la representaci?n de
 referencias que mantengan
 la coherencia topogr?fica
 del discurso. Por otra parte,
 al no poder trasladarse al
 desarrollo esc?nico las des
 cripciones literarias detalla
 das, decorados y atrezzo
 pasan a dar noticia al
 espectador, en el plano de
 la informaci?n inmediata,
 acerca de la coyuntura
 (clima de ?poca), medio
 social y nivel estructural
 (creencias, mentalidades,
 etc)38. A ello contribuy?, en
 gran medida, el vestuario,
 documentado por referentes
 pict?ricos de la ?poca al
 basar los figurines en
 modelos velazque?os39
 [L?m. 7 ]. Vuelve a coinci
 dir la tipolog?a de tel?n
 [ que menos inter?s dram?ti

 nistas; a este respecto resulta significativa la existencia de una publicaci?n de Ricordi
 titulada Disposizione scenica per l'opera "Aida" compilata e regolata secondo la messa
 in scena del Teatro alla Scala da Giulio Ricordi (sin fecha), que parece referirse al estre
 no Milan?s (Teatro alla Scala, 8 de febrero de 1872); en ella se prescribe la bipartici?n
 esc?nica, y es este momento, otra vez, el que ilustra la portada de la edici?n original de
 Ricordi, mediante una litograf?a basada en un dibujo del escen?grafo Gerolamo Magnani
 para la pr?mi?re milanesa que se conserva en el Museo Teatrale alla Scala. ALBERTI, L.:
 ?"I progressi attuali [1872] del dramma musicale". Note sulla Disposizione scenica per
 Topera "Aida" compilata e regolata secondo la messa in scena del Teatro alla Scala da
 Giulio Ricordi?, // melodramma italiano dell'Ottocento, 125-156, Studi e Ricerche per
 Massimo Mila, Saggi 575, Torino, Einaudi Editore, 1977. Todo esto no es otra cosa que
 la confirmaci?n gr?fica de la asiduidad de dicha pr?ctica.

 37 S-A: ?Margarita la Tornera...?, Art. cit.
 38 KELKEL, M.: ?La topographie du d?cor Naturaliste?, Naturalisme, V?risme et R?a

 lisme dans l'op?ra de 1890 a 1930, Paris, Libreirie Philosophique J. Vrin, 1984, p. 95.
 39 S-A: ?Margarita la Tornera...?, Art. cit.; ?Solemnidad art?stica. Margarita la Torne

 ra?, La Correspondencia de Espa?a, Madrid, 16 de febrero de 1909; S.A.: ??pera espa
 ?ola...?, Art. cit
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 co y musical ofrece?40, dis
 puesto para facilitar soporte
 visual operante a la acci?n
 mientras se levanta, tras ?l,
 de la decoraci?n siguiente.

 Acto II, cuadro 3o:
 sal?n del *Cas?n de los
 Duendes'. [L?m. 8]. Estruc
 turalmente complicado, pues
 aunque de proyecci?n fron
 tal se compone de bastido
 res, dos rompimientos
 superpuestos y un tel?n de
 fondo; M?lida advierte que
 ?en el sal?n de la Casa de
 los Duendes (...) el escen?
 grafo, m?s que ? prestar
 fondo caracter?stico al cua
 dro, ha tratado de realzarle
 [sic] de un modo fastuo
 so?41. El desarrollo del
 espacio esc?nico en profun
 didad, articulado en planos
 sucesivos gracias a la
 secuencia de rompimientos,
 consigue un efecto sorpren
 dentemente veros?mil al
 tiempo que dota de varie
 dad de texturas y riqueza
 pl?stica al conjunto [L?m.
 9], logr?ndose la magnifi
 cencia, el ?lujo y la propie
 dad? preceptivos en todo
 espect?culo de alguna enti
 dad.

 Acto III, cuadro Io:
 plazoleta de la iglesia del
 convento. [L?m. 10]. La
 representaci?n de motivos
 arquitect?nicos definidores

 L?mina 8

 L?mina 9

 L?mina 10

 40 BONNAT, A. R.: ?La solemnidad de anoche...?, Art. cit.
 41 M?LIDA, J. R.: ?Margarita la Tornera...?, Art. cit.

 [13]
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 L?mina 11

 del ambiente urbano deviene, una vez
 m?s, centro de la articulaci?n del espacio.
 El escen?grafo dispone dram?ticamente
 los medios esc?nicos para intensificar la
 funci?n emotiva del decorado, pues es
 destacable el hecho de que tanto la situa
 ci?n f?sica (encuadre) como psicol?gica
 (argumentai) de los personajes es sim?tri
 camente inversa a aquella del Acto II -
 cuadro 2o, donde se inicia el desarrollo del
 drama. Entonces la tornera decide aban
 donar el convento por Don Juan en una
 escena en que la fachada de la iglesia se
 yergue en segundo plano y una puerta (en
 penumbra) de la ciudad abre la visi?n
 hacia el caser?o desdibujado en la lejan?a
 [L?m. 2]; ahora que Margarita vuelve
 implorando perd?n, la iglesia focaliza la
 composici?n del cuadro, se antepone a

 dicha puerta (que desde este punto de vista aparece iluminada por los
 cirios de un Crucifijo) y domina tanto la organizaci?n del escenario como
 su configuraci?n sem?ntica, al tiempo que sit?a al espectador de nuevo
 en Palencia. Esta fachada se inspira notablemente en la Iglesia del Con
 vento de las Claras de esta ciudad42 [L?m. 11], respetando su elementos
 caracterizadores pero aplicando una clara voluntad de deformaci?n idea
 lista en el conjunto para magnificarlo y enriquecerlo pl?sticamente. La
 degradaci?n de intensidades en l?nea y color son una nueva muestra de
 la pericia de Amalio Fern?ndez en el manejo de la perspectiva atmosf?
 rica.

 Acto III: mutaci?n a vista. La transici?n entre los dos cuadros del
 acto III se realiza, sin interrumpir la acci?n, mediante una mutaci?n a
 vista, recurso dieg?tico, heredero de una arraigada tradici?n decimon?nica
 por los efectos especiales a?n vigente y ?de seguro efecto?43. La calle se
 ve invadida por tupidas nubes, y una rompiente de ellas descubre luego
 el interior de la iglesia, donde se verifica el milagro de la leyenda. Res
 pecto a su funcionamiento, Enrique L?pez Mar?n afirma que se lograba

 42 M. de Castro afirma que Zorrilla ubica su Margarita la Tornera ?en la que se basa
 en gran medida Fern?ndez Shaw? en el Real Monasterio de Santa Clara de Palencia,
 pues aunque no se dice de forma expl?cita s? aparecen puntuales alusiones que permiten
 localizar la acci?n en dicho recinto; castro, M. de: El Real Monasterio de Santa Clara
 de Patencia y los Enriquez, Almirantes de Castilla, Patencia, Instituci?n "Tello Tellez de
 Meneses", Dip. Provincial de Patencia, 1992.

 43 ?Solemnidad Art?stica. Margarita la Tornera?, Art. cit.
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 gracias a una ?maquinaria complicad?sima, admirablemente dispuesta
 por el escen?grafo? cuyo servicio exclusivo exig?a ?doce maquinistas y
 un sistema de se?ales luminosas para que aquellas jueguen sin que se
 oiga una voz?44. No tenemos constancia de ello, pero presumimos muy
 posible que el mecanismo completara su efecto con los aparatos de
 vaporizaci?n comprados e instalados unos a?os antes, muy utilizados
 en las puestas en escena de ?peras que precisaban manifestaciones
 espectaculares dirigidas por Par?s y decoradas por Amalio45, ayud?n
 dose adem?s en telones transparentes de gasa, de cuya utilizaci?n s?
 existen referencias46.

 Acto III, cuadro
 final: Interior de la igle
 sia del convento. [L?m.
 12]. En el ?ltimo cuadro
 las referencias vinculadas
 a las derivaciones religio
 sas de la trama se suce
 den, manifest?ndose a
 trav?s de sorpresivos jue
 gos de maquinaria e ilu
 minaci?n ?producto de
 las observaciones hechas
 por Amalio, perfecciona
 das luego por ?l?47. La
 Tornera, contrafigura de Margarita, aparece desliz?ndose (evolucionaba
 sobre unas v?as ocultas para los espectadores48); el altar mayor se ilu

 L?mina 12

 44 Mar?n, E. L. (ed.): Op. cit. s/p.
 45 Aparecen los vaporizadores como atracci?n publicitaria en los carteles anunciado

 res de la producci?n de La Walkyria en 1899, puesta en escena por Bussato y Amalio
 Fern?ndez como pintores escen?grafos y Luis Par?s como director de escena; Cit. nota 9.
 Dada la acogida y posibilidades de su empleo, en 1901 se aumenta y renueva la dotaci?n
 de estos aparatos tal y como aparece en el programa oficial de la ?Temporada de 1900 ?
 1901. Empresa y direcci?n de Luis Paris: La Tosca ?El Oro del Rhin? Sigfredo [sic]

 ?El Ocaso de los Dioses? Werther. Para la presentaci?n en escena de estas ?peras, nue
 vas en Madrid, el reputado escen?grafo Amalio Fern?ndez est? pintando 17 decoraciones
 de gran espect?culo. Por primera vez en Madrid los aparatos de proyecci?n, maquinaria
 especial y nueva instalaci?n el?ctrica, proceden de los talleres de Hugo B?hr de Dresden,
 Langlois de Par?s y la Compa??a Madrile?a de Electricidad. Los nuevos generadores de
 vaporizaci?n adquiridos para aumentar los ya instalados, proceden de la casa H. Brul? y

 C. de Par?s. El vestuario y atrezzo, de Munich y Dresden. El juego el?ctrico de campa
 nas, de la casa Ricordi de Mil?n?; Museo Nacional del Teatro, Programas del Real, p. 37.
 El subrayado es nuestro.

 46 S-A.: ??pera espa?ola...?, Art. cit.
 47 ?Solemnidad Art?stica. Margarita la Tornera?, Art. cit..
 48 S-A.: ??pera espa?ola...?, Art. cit.
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 mina s?bitamente y, al andar la Tornera,
 deja sobre el pavimento huellas de luz;
 cuando Margarita se reconoce en la figura
 hay un destello tras el cual la Tornera apa
 rece vestida como la Virgen del claustro del
 Acto I; Margarita cae a sus pies y la ima
 gen asciende hasta ocupar su puesto en el
 altar [L?m. 13]. La espectacularidad como
 soporte de lo sobrenatural, principio evi
 denciador del milagro que da sentido a la
 leyenda, se inscribe plenamente en aquella

 L?mina js tipolog?a esc?nica que Isidre Bravo deno
 minara ?apoteosis m?sticas?49, cuyo efec
 tismo siempre mov?a al entusiasmo del

 p?blico: ?El cuadro final en el interior de la Iglesia [provoc?] las llama
 das a escena, los vivas, que se repet?an incesantemente, (...) una ova
 ci?n estruendosa y merecida al insigne pintor Amafio Fernandez; un
 nuevo certificado de extraordinaria competencia y exquisito gusto
 (...)?5?.

 Tras la premi?re, todas las cr?nicas coincidir?n en las alabanzas y el
 ?xito cosechados por el maestro escen?grafo, que tuvo que salir en repe
 tidas ocasiones a saludar al palco esc?nico51, adem?s de en el alcance de
 su participaci?n para la brillantez del espect?culo:

 ?Ocho decoraciones nuevas hay en Margarita, y todas ellas son alar
 des de dibujo, perspectiva y entonaci?n. Yo no creo que jam?s haya sido
 puesta en Espa?a uno obra de modo m?s maravilloso, (...). Amalio Fer
 n?ndez consigui? anoche un triunfo se?alado, y empu?? de nuevo el cetro
 de la pintura escenogr?fica?52.

 Incluso las voces detractoras elogiaron la labor esc?nica. A este res
 pecto merece citarse lo aparecido en Los mercaderes del Real, folleto
 publicado por varios abonados contrarios a Boceta y Calleja, en el que
 puede leerse

 ?El patriotismo de la Empresa destina invariablemente lo peorcito de
 la Compa??a a la ejecuci?n de las ?peras espa?olas sin haber indultado a

 Margarita la Tornera, estrenada por un bajo del G?nero Chico, el se?or
 Meana; un tenorcete bastante malo; el bar?tono Cigada; una contralto pes

 49 Bravo, I.: Op. cit., p. 116.
 50 garrido, A.: ?Margarita la Tornera?, La Ilustraci?n Espa?ola y Americana, N?

 VIII, A?o LI?, Madrid, 28 de febrero de 1909.
 51 joachim: ?Margarita la Tornera. La ?pera?, El Correo, Madrid, 25 de febrero de 1909.
 52 bonnat, A. r.: ?La solemnidad de anoche...?, Art. cit.
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 cada en Rioseco por el Sr. Boceta, y un malogrado proyecto de tiple ame
 ricana, que Cupido, piadoso con el arte, llev? al altar de Himeneo en coche
 de alquiler. Amalio Fern?ndez, como pintor escen?grafo, y Luis Paris,
 como director esc?nico, cosecharon loanzas merecid?simas?53.

 El ?xito que obtuvieron estas decoraciones se verifica al comprobar
 que a Amalio le fue encargada la reproducci?n de las mismas por dos
 veces, la primera en 1911 (el Museo Nacional del Teatro conserva un
 boceto del tel?n corto de calle del Acto II, cuadro 2o, fechado el 19 de
 abril de 1911, copia fidedigna de aqu?l del estreno [L?m. 6])54 y la
 segunda para una reposici?n en Barcelona en 191855.

 Tal fue el coste del espect?culo (m?s de 50.000 pesetas56) que inclu
 so se apunt? que los empresarios hubieron de supeditar la temporada
 entera a la producci?n de Margarita la Tornera51. Sin embargo, Subir?
 afirma que todo el material escenogr?fico del clausurado Teatro L?rico
 pas? al Teatro Real, en donde ?(...) convenientemente ajustado o reto
 cado, seg?n las circunstancias, tendr? aplicaci?n en las obras que, a par
 tir de 1908 y durante algunos a?os se estrenar?n en el Real: Margarita
 la Tornera, de Chap? (...) y varias producciones l?ricas de Wagner, entre
 ellas Parsifal, nada menos?58. Respecto a Parsifal, el mismo Subir? con
 firma la reutilizaci?n de las decoraciones de la Tornera, a su vez, para
 su estreno madrile?o el 1 de enero de 191459: ?Amalio Fern?ndez, como
 escen?grafo y Luis Paris como director de escena, contribuyeron al exce
 lente resultado visual (...). Resultar? interesante saber que para Parsifal
 se aprovechan telones utilizados en Margarita la Tornera de Chap?.?60.
 En cualquier caso, y aunque el asunto merecer?a un estudio m?s com
 pleto, nosotros hemos efectuado un apresurado repaso por las decoracio
 nes de Parsifal y no hemos encontrado equivalencias iconogr?ficas o

 53 Los Mercaderes del Real, an?nimo y sin pie de imprenta Cit. por SUBIR?, J.: Op.
 cit., pp. 608-609.

 54 ?Margarita la Tornera. Cuadro 2o. Calle de Madrid. Noche. Acuarela/cartulina;
 340x440. 19-4-1911. Copia del original de 1908 para la reposici?n de 1911?, [teatro sin
 especificar]; Museo Nacional del Teatro, n? de inventario 1006-Es. Museo Nacional del
 Teatro, / Inventario: pinturas, dibujos, escenograf?as, figurines y estampas, Madrid, Ed.
 del Ministerio de Cultura INAEM, 1993, p. 113.

 55 Mu?oz Morillejo, J.: Op. cit., p. 185.
 56 S-A: ?Margarita la Tornera...?, Art. cit
 57 BONNAT, A. R.: ?La solemnidad de anoche...?, Art. cit
 58 Subir?, J.: Op. cit., p. 616.
 59 El estreno de Parsifal fuera de Bayreuth se verific? en numerosas ciudades europeas

 y americanas la noche del 1 de enero de 1914, nada m?s terminar la exclusividad de dere
 chos que hab?a impedido sus representaciones fuera de aquel teatro. El acontecimiento,
 uno de los m?s esperados del mundo de la l?rica, adquiri?, as?, una dimensi?n mundial.

 60 Subir?, J.: Op. cit., p. 664.

 [17]

This content downloaded from 157.88.20.42 on Wed, 28 Feb 2024 12:19:56 +00:00
All use subject to https://about.jstor.org/terms



 634  juan p. arregui

 estructurales, por lo que apuntamos la posibilidad de que no tanto la
 Tornera, sino m?s bien Circe o alguna otra obra del Teatro L?rico61 sir
 vieron como base modificable sobre la cual construir el entorno esc?ni

 co de la ?pera de Wagner.

 Consideraciones de estilo

 A pesar de que para 1909 ya han comenzado a aplicarse postulados
 revisionistas en la escena teatral europea ?seg?n propuestas que abo
 gan, en general, por la abolici?n del realismo en favor de la sugesti?n,
 la supresi?n de la mimesis en favor de la met?fora y la tendencia a la
 estilizaci?n y discreci?n del decorado frente al preciosismo y la especta
 cularidad?, la propuesta de Amalio Fern?ndez representa una de las
 cimas del realismo esc?nico que, en el campo de la pintura teatral, impe
 r? en Espa?a desde la segunda mitad del siglo XIX.

 En el caso concreto del continuismo est?tico de Margarita la Tornera
 podr?an considerarse razones coyunturales ajenas al ?o mejor, adem?s
 del? propio estilo del escen?grafo. En primer lugar, la traza del libreto,
 que, proyectado como soporte textual para una zarzuela a fines del xix62,
 fue transformado m?s tarde en ?pera, estableci?ndose seg?n los patrones
 m?s convencionales del g?nero63, recre?ndose muy especialmente en la
 acumulaci?n de medios: cambios de lugar, movilidad de situaciones, exce
 siva atenci?n a la anecd?tico... Ya se percataron de ello algunos cr?ticos
 del momento, que acusaron a Fern?ndez Shaw de ?hacer teatro acumu
 lando cosas, presentando mucha acci?n exterior con perjuicio de la acci?n
 interior y del inter?s dram?tico, los cuales languidecen (...) de manera
 visible?, comparando esta obra con su m?s inmediato precedente64, la

 61 Vid. nota 56.

 62 Aparece una referencia ya en la rese?a ?Pron?sticos teatrales?, La Epoca, Madrid,
 30 de junio de 1895.

 63 Iberni, L. G.: Ruperto Chap?.., Op. cit., pp. 510 y ss. En este sentido incidieron cr?ti
 cos como Cecilio de Roda: ?Margarita la Tornera?, Revista Musical, Bilbao, marzo de 1909.

 64 A. Barrado, en su cr?nica del estreno, destac? el hecho de que ?en estos ?ltimos
 a?os de intensa actividad musical, tres compositotres de altos vuelos (...) se hayan dedi
 cado a poner en m?sica la vieja leyenda m?stico-amorosa?; el primero de ellos era Rafael
 Mitjana, con el ?misterio l?rico La Buena Guarda (...), obra de gran empe?o que tiene
 terminada desde hace cinco ? seis a?os?; el segundo era Maeterlinck, cuya Soeur B?atri
 ce ?drama l?rico (...) con m?sica de Max Merschalk se ha cantado en la Opera C?mica
 de Berl?n, con gran ?xito, en 1901?; y por ?ltimo Margarita la Tornera, estrenada, como
 sabemos el 24 de febrero de 1909. BARRADO, A.: ?Teatro Real. Estreno de Margarita la
 Tornera?, La ?poca, Madrid, 25 de febrero de 1909.
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 Soeur B?atrice de Maeterlinck, en la que la leyenda se esencializa, des
 poj?ndose de todo lo accesorio:

 ?(...) citaremos ? (...) Maeterlinck. La obra de ?ste es esencialmente
 admirable. Se titula Sor Beatriz, y por su sobriedad, por la gran poes?a
 que contiene, hubiera sido excelente gu?a para la preparaci?n de algunas
 situaciones musicales. Fern?ndez Shaw se ha atenido ? la leyenda de
 Zorrilla y al relato de Avellaneda. El libretista se ha cuidado mucho, acaso
 excesivamente, del desarrollo l?gico de la obra. Menudean en ella los cua
 dros (,..)?65.

 Ante esta organizaci?n narrativa, Amalio Fern?ndez sac? el mejor
 partido a la hora de ilustrar la variedad de efectos y diversidad de luga
 res que ?las aventuras del legendario galanteador Don Juan [de Alarc?n]
 ped?an por teatro?66. La ?pera nunca ha sido un g?nero donde la experi
 mentaci?n esc?nica medre primero67; durante los primeros a?os del siglo
 XX, la situaci?n de la escenograf?a madrile?a s'e conduc?a alrededor un
 eclecticismo que conjugaba la concepci?n acad?mica de la pintura como
 soporte de contenidos literarios68 y la reivindicaci?n realista en su repro
 ducci?n pl?stica, lo que, sociol?gicamente, supon?a un factor de conti
 nuidad con los a?os de la Restauraci?n69, tanto m?s si sabemos que en
 este per?odo el neorromanticismo invadi? la escena e impuso su mec?ni
 ca teatral70. En este orden de cosas es comprensible que el conservador
 p?blico del Real dif?cilmente hubiese aceptado una trasgresi?n de sus
 referentes est?ticos.

 Es de destacar, en este sentido, que trabajos anteriores de Amalio
 Fern?ndez para el Teatro Real en t?tulos wagnerianos le hicieron intro
 ducirse en una t?mida est?tica presimbolista (El Holand?s Errante en
 1896 y sobre todo La Walkyria en 189971), y m?s tarde acercarse a una

 65 S-A.: ??pera espa?ola...?, Art. cit.
 66 m?lida, J. R.: ?Margarita la Tornera...?, Art. cit.
 67 viale ferrer?, M.: ?Luogo teatrale e spazio scenico?, La Spettacolarit?, Storia

 dell'Opera italiana, n? 5, Parte II Sistemi', L. Bianconi e G. Pestelli eds., Torino, Societ?
 Italiana di Musicologia, Ed. di Torino, 1988, p. 110.

 68 No hemos de olvidar que autores como Francisco Pradilla ?no s?lo uno de los pin
 tores m?s influyentes (...) sino un aut?ntico mito entre los defensores de la "gran pintu
 ra"? se inici? con el ?pintor escen?grafo Mariano Pescador, cuya espectacularidad teatral
 parece haber dejado honda huella en su obra (...)?; reyero, C. y freixa, M.: Pintura y
 escultura en Espa?a, 1800-1910, Manuales Arte C?tedra, Madrid, C?tedra, 1995, p. 227.

 69 Arias de Coss?o: Op. cit., p. 204.
 70 Bensoussan, a.: ?El teatro. Nuevas tendencias?, Historia de la Literatura espa

 ?ola, El siglo XIX, t. V, 143-162, Barcelona, Ariel, 1995, p. 144.
 71 Arias de Coss?o: Op. cit., pp. 189 y ss.
 72 Vid. notas 10 y 48.
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 L?mina 14

 austeridad y sintetismo
 (Sigfrido, 190172) de cuya
 visi?n se deduce conoc?a
 las experiencias que
 en Europa se estaban lle
 vando a cabo en este sen
 tido. Si comparamos la
 decoraci?n realizada por
 el escen?grafo franc?s
 Amable ?identificado
 por Leslie Orrey como
 afiliado a las propuestas
 de Appia73? para el acto
 III de Sigfrido [L?m. 14]
 reproducida por Le Th??
 tre en febrero de 1902
 (Victoria and Albert

 Museum, Londres, Colec
 ci?n Enthoven) con la de
 Amalio Fern?ndez, un
 a?o anterior, para la
 misma ?pera [L?m. 15],
 observamos una afinidad
 excepcional en concepto
 y planteamiento. Ello
 demuestra que Fern?ndez
 no s?lo estaba informado
 de las ?ltimas tendencias

 europeas, sino que se hab?a interesado por ellas.
 Sin embargo, atenerse a la tradici?n escenogr?fica pod?a otorgar a la

 representaci?n un car?cter visual que actuase como mecanismo de vali
 daci?n, una suerte de legitimaci?n pl?stica para la ?pera espa?ola que

 L?mina 15

 73 Orrey, L.; La ?pera, Barcelona, Destino, 1993, p. 167. Adolphe Appia (1862
 1928) fue uno de los grandes renovadores del teatro, sobre todo del drama wagneriano.

 Ya en 1895, con La Mise-en Sc?ne du drame wagn?rien, arremeti? contra la escenograf?a
 realista y propugn? la necesidad de subordinar la escena a efectos luminosos y una ade
 cuada pl?stica, para que ni su fuerza naturalista ni su preciosismo Uegarsen a tal extremo
 de excelencia intr?nseca que el espectador atendiese m?s al medio que al actor. Estas teo
 r?as alcanzaron difusi?n internacional con la traducci?n a varios idiomas de Die Musik
 und die Inszenierung (La M?sica y el aderezo esc?nico, 1899). Su labor fue tan eminente
 y normativa que muchos escen?grafos europeos, se orientaron en la misma direcci?n; ver
 OLIVA, C. y torres, F.: Historia b?sica del arte esc?nico, Cr?tica y estudios literarios,
 Madrid, C?tedra, 1992, pp. 337 y ss.

 74 A. G.: ?La Patria Chica?, El Arte del Teatro, N? 40, Madrid, 1907, p.13.
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 dispusiese los ?nimos en favor del espect?culo. No hemos de olvidar
 que estamos en un momento en el que todav?a una escenograf?a adecua
 da pod?a salvar en buena medida una representaci?n, hecho denunciado
 a menudo por la prensa

 ?Sabido es que la mayor?a de los que escriben para el teatro suplen su
 falta de originalidad, de literatura y de inventiva con los mismos recursos
 que proporciona la mec?nica teatral: decorado, trajes y efectos luminosos.
 Muchas de las obras que alcanzan cientos de representaciones no demues
 tran otro m?rito en el autor que cierta habilidad para combinar la labor
 del m?sico con la del escen?grafo, ambas con la del sastre y las tres con
 las del electricista?74.

 y en el que a?n se valoraban propiedad, suntuosidad, verosimilitud y
 lujo de detalles como virtudes fundamentales de una buena decoraci?n
 teatral, manteniendo la vigencia de unos c?digos socioculturales que son
 preocupaci?n constante desde mediados del xix75, que opiniones de tanto
 peso como la de Yxart defendieran hasta comienzos del presente siglo76
 y que tienen fuerza a?n en sus primeras d?cadas, cuando Manrique de
 Lara afirma refiri?ndose a Margarita la Tornera que sus autores ?se hicie
 ron anoche merecedores de nuestra gratitud, realizando una obra de arte
 que, en medio de su ambiente progresivo y moderno, se mantiene dentro
 de nuestra tradici?n teatral, puramente espa?ola?77.

 75 Las opiniones de Aureliano Fern?ndez Guerra, miembro de la Real Academia de la
 Historia, expresan ya en 1856 su preocupaci?n por la ?propiedad y variedad? de las deco
 raciones teatrales, que, junto con el ?efecto esc?nico?, consideraba esenciales para la
 ?verosimilitud?, condici?n indispensable cuya negaci?n comportar?a ?toda la fealdad de
 tan punible falta?. Puede adivinarse en estas declaraciones la ruptura del gusto con las
 tendencias hiperb?licas y la voluntad de deformaci?n idealista del decorado rom?ntico,
 reconducido ahora hacia la mimesis de la realidad objetiva en todos sus aspectos. E. V.
 de M.: ?Extravagancias teatrales; pintura escenogr?fica?, La Zarzuela, Madrid, 19 de
 mayo de 1865.

 76 ?Combatir la ilusi?n esc?nica material [...] parece una verdadera contradicci?n,
 desde el momento en que para eso se cre? el teatro: para representar las cosas a los ojos,
 y lucir todas las bellezas de que son susceptibles las artes de la vida [...]. Yo creo que,
 por el contrario, cuanto mayor pudiera ser la ilusi?n esc?nica, m?s anchuroso el escena
 rio, m?s expl?ndidas [sie] las decoraciones, m?s art?sticos los trajes, m?s numerosos los
 comparsas, m?s acorde toda la parte decorativa [...] mayor hab?a de ser la intensidad lite
 raria y el poder de emoci?n de ?sta. Precisamente ? este ideal se han dirigido los esfuer
 zos del drama l?rico moderno, hasta crear una s?ntesis grandiosa de todas las artes?;
 YXART, J.: El arte esc?nico en Espa?a, Barcelona, 1894-96, Reed. facs?mil, Biblioteca
 Serie Lengua y Literatura, Barcelona, Editorial Alta Fulla, 1987, pp. 122-23.

 77 MANRIQUE DE LARA, M.: ?Teatro Real; Margarita la Tornera, el triunfo de Chap??,
 El Mundo, Madrid, 27 de febrero de 1909.
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