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Instrucciones técnicas de los tratadistas del siglo XIX
para la construccion de los lugares teatrales

En el siglo XTX la mayorfa de los arquitectos italia-
nos tenia en consideracion las teorfas sobre los tea-
tros que se habian desarroliado en Francia, al otro
lado de los Alpes, no por sus aportaciones, $ino sim-
plemente, porque la tendencia —heredada del siglo
precedente— de considerar a Francia, en relacion a
otros pafses, centro propulsor de nuevas teorfas.

En efecto, el estilo decimonénico es ideado, em-
pleado y utilizado por los filgsofos antes que por los
italianos, los cuales, sucesivamente, como veremos,
emergeran a raiz de su propia singular concepcion.
En el siglo XVIIL, un enfoque nuevo invade la cultu-
ra europea, derivando de la influencia benéfica ejer-
cida por la TNustracién. Las profundas transformacio-
nes exteriores y la renovaciéon moral, son las
premisas de las nuevas ideas, Jas cuales, divuigdndo-
se, favorecen el crecimiento vertical de una cultura
que se habfa vuelto provinciana, académica y de sa-
16n. El tedrico de esta era es un intelectual distinto de
sus predecesores, fntimamente consciente de su res-
ponsabilidad social y de sus propios deberes para con
la Humanidad; ve el teatro en la acepcion mds com-
pleta del término, tanto como nuevo objeto cultural e
instrumento precioso de propaganda, como medio de
liberacién de 1a humanidad de su propio mundo inte-
rior afligido por una variedad impresionante de sin
sentidos, supersticiones y prejuicios.

D’Alambert, Rousseau y Voltaire propugnan un
teatro en primer lugar renovado mds en los conteni-
dos, que en las formas mas tradicionales, puesto que
la comedia de los personajes burlescos de las farsas y
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de las pantomimas se ha vulgarizado con partes bu-
fonescas y la tragedia neocldsica se ha vuelto mero
ejercicio dialéctico, desarraigado de contlictos, situa-
ciones y sentimientos reales. Ofrecen un magistral
desarrollo de la idea de teatro propugnada por los se-
guidores de la lustracion, Ledoux en Besangon
(1775-1784) y en Marsella (1785) y Boullée en la
Opera (1781). Ambos demuestran haber asumido la
teoria de los filésofos; uno, Boullée,! aplicindola
principalmente a través de la teoria de los cuerpos
como gran evocadora de sensaciones; el otro, Le-
doux, artifice de una arquitectura menos rigurosa, a
través de la basqueda de nuevas soluciones tipolégi-
cas. Ambos arquitectos, Boullée y Ledoux, satisfacen
sabiamente estas exigencias nuevas, eliminando el
progresar del proscenio en la sala y, sobre todo Bou-
llée, manteniendo separada la zona reservada al pu-
blico de la del escenario, a su vez bien delimitado
por el arco escénico, con la eliminacion de algunos
lugares sobre la escena y de palco sobre el proscenio.
Boullée estd en antitesis con Vitruvio, esencialmente
inclinado hacia intereses mecdnicos, hasta hacer per-
der a la arquitectura la funcién de transmitir emocio-
nes.” También Ledoux estd en desacuerdo con el ex-
ceso de racionalidad.?

Un arquitecto urbanista, Pierre Patte, fundador de
la evolucién de la tipologfa teatral, se contrapone a
las ideas de Boullée y Ledoux, sentando las bases
para los tratadistas sucesivos (figura 1). Convencido
defensor de la superioridad de la acustica y de la 6p-
tica, en la definicion de los elementos que contribu-
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Figura 1

Planta de un teatro respetando los principios de la Optica y
de la acistica, de P. Patte, en Ferrario, G.: Storia e descri-
zione de’ principali teatri antichi e moderni. Bologna, 1977

yen mejor a la compleja constitucién del teatro, reali-
za estudios en esta direccién llegando a la conclusién
de que entre todas las formas geométricas la mas
adecuada para hospedar el sonido es la elipse, figura
que goza de una propiedad segin la cual los dos fo-
cos —colocados uno en el centro del escenario y otro
en el centro de la sala— logran de modo biunivoco y
regular la refraccidon del sonido y garantizan una
buen acustica.*

El teatro como caja arménica, como instrumento
al servicio de la voz, como caja dptica predispuesta
para la vision constituye el fundamento de la teorfa
de Patte.” La obra de Patte se ofrece gustosa como
soporte a la obra del empresario, el cual puede obte-
ner provecho con dicho tipo de organizacion, es decir
sustituyendo el semicirculo con la elipse. Sin embar-
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go, coincidiendo con las ideas consolidadas en Fran-
cia, hombres como Algarotti, Planelli y Arteaga, se
agrupan por medio de la voluntad de dar soluciones
unitarias a las problemdticas presentes en el teatro, a
través de sus escritos, a pesar de que en Italia —a
mediados del siglo XVITI— falte la unidad politica y
cultural y se extienda la pobreza en perjuicio de la
produccién arquitecténica. En el siglo XVIII, la idea
de Vitruvio, ya descubierta nuevamente en el Rena-
cimiento, ofrece un nuevo campo de investigacién en
la basqueda de los requisitos aptos a garantizar una
evolucién teatral més dptima.

Segtn el autor romano, el arquitecto deberia tener
una cultura enciclopédica enfocada al desarrollo del
conocimiento de las artes y de las diversas ciencias
fundadas sobre la proporcién y sobre la matematica
como la perspectiva, la pintura, la mdsica, la medici-
na, asi como la historia para la decoracién y los ador-
nos, y la filosofia para la conducta moral del artista;
concuerdan con Vitruvio también tratadistas como
Planelli, Arteaga y Milizia. En este periodo tales
principios emergen de la necesidad de redescubrir el
placer de la vista ya superado por la envolvedora
fuerza emotiva de la miusica. Es precisamente Pietro
Gonzaga, arquitecto y escendgrafo, el que reafirma el
papel primario de la vision artificial a través de la re-
flexion y observacién en dmbitos diversos; por ejem-
plo, en el social, del cual emerge la importancia de
aparecer en especial como afirmacién de su poder;
en el cultural, sobre el modelo de los fisilogos, pro-
fundiza la relacién causa-efecto de la luz; en la vida
cotidiana, el papel que juega /a apariencia en las re-
laciones amorosas (figura 2).

Gonzaga actué como escendgrafo a partir del 1780
en Venecia en el teatro La Fenice y en Roma ¢n el
teatro Argentina, antes de ello lo encontramos activo
con los hermanos Galliari en el Teatro de la Scala de
Milan; diez anos mds tarde se traslada a Rusia como
escendgrafo de corte.

En sintesis, el autor se encarga sélo de devolver
los tiempos gloriosos de la construccién escénica en
el interior del espectdculo. Asi, en primer lugar, in-
tenta demostrar el papel preeminente de la esceno-
graffa sobre la musica; sucesivamente perfila algo
nuevo: el escendgrafo, como figura que obra en el in-
terior del teatro, el cual a través de su propia expe-
riencia y el arduo trabajo intenta llegar a teorias, en
sustitucion de aquel intelectual que desde el exterior
discutia, sugerfa soluciones y las aplicaba en lo abso-
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Figura 2
Gonzaga P. Planta del proyecto del teatro de Arkhangel’s,
cn Molinari, C.: Storia universale del teatro. Milano, 1983

luto. Al mismo tiempo, desvela técnicas preciosas
que deberfa conocer un escendgrafo destacado. En
efecto: con mecanismo estudiados, conquista el inte-
rés del pablico: con su habilidad profesional se gana
el aprecio de los artistas y de los aficionados del tea-
tro; con las maravillas y grandiosidad de la riqueza
fascina a los ignorantes; con la luz pintoresca atrae a
la burguesia, clase a la que Gonzaga se dirige de
modo especial en contraposicién con la ideologia de
Antolini. La obra de Gonzaga tiende a la simulacidn
de la realidad en la escena, a menudo con la ayuda de
un uso inteligente de la luz para multiplicar las capa-
cidades expresivas del actor o con la introduccién en
el escenario de objetos capaces de reproducir un esti-
lo y una historia del lugar, en el que se ambienta la
escena. Los detalles citados, asi como otros, intentan
lograr que la escena recupere una funcién central en
el espectdculo teatral. Aficionado a la arquitectura y
al teatro es Tommaso Carlo Beccega, el cual se en-
cuentra en perfecto acuerdo con lo que ha escrito Mi-
lizia, y como €l toma como referencia los tres cano-
nes de Vitruvio, considerando que el teatro ya esta
lejos de ser concebido como maestro de ensefianzas
morales; resulta inutil hacer proyectos grandiosos, es
suficiente que sean s6lidos, bellos y funcionales (fi-
gura 3). Ademas, al canon de la belleza le debe res-
ponder la sala, al de la comodidad 1a escena. Para la
realizacion de ambos lugares se deben observar algu-
nas normas: el escenario con una inclinacién de 1/15
con respecto a la longitud; 1a orquesta colocada mds
abajo con respecto a la inclinacién dada a la sala, la
cual resulta en forma de herradura, pero con una an-
chura mayor que la longitud; algo as{ como un semi-
cfrculo un poco alargado en la extremidad; los ele-
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mentos que separan las galerfas dirigidos hacia la mi-
tad del proscenio; la anchura del escenario igual a la
longitud, la cual deberd resultar inferior a los 45 m.,
limite mds alld del cual podria haber problemas de
acdstica.

En efecto, identifica la causa de dicho problema en
los lugares cincunsonantes.® Ademds, a 1/5 de la an-
chura le corresponde la altura del techo; la extremi-
dad del teatro es mds estrecha para evitar la forma-
cién del dngulo sobre el lado del proscenio, el
proscenio redondeado, y, finalmente, una distancia
entre pared y bastidores. También para la ilumina-
cidn, con el fin de que la luz sea menos invasora,
Beccega ofrece algunas ideas como la adopcién de
una ldmpara capaz de producir un efecto atenuado,
quizas debido a la aplicacién de espejos laterales.
Esta concepcién es inusual en el siglo XIX, puesto
que oscureciendo la sala se habria perdido la posibi-
lidad de cada uno de ver y ser visto, cosa que era
esencial para todos. Ademds, se encarga de la elec-
cién de los materiales, sugiriendo la adopcién de la
piedra para la estructura interna vertical y de la ma-
dera para el revestimiento.

De esta manera, promueve la adhesion a la reali-
dad, cosa que se evidencia también en el querer fre-
nar el uso de los mecanismos teatrales y limitar su
empleo.

Figura 3

Beccega, T. C., Planta de un teatro, en Tamburini, E.: I/
luogo della trauatistica italiana dell’ $00. Dall wiopia gia-
cobina alla prassi borghese. Roma, 1984
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Su proyecto se contrapone al de Patte, de quien
critica la poca atencidn dirigida a la forma, puesto
que, segun €I, la finalidad del proyectista debe conci-
liar forma y funcionalidad.

Aquel que persigue como objetivo la recuperacion
de lo cldsico con sus tonos al mismo tiempo esencia-
les y austeros, temas sobre los cuales se discute en
este perfodo, es Paolo Landriani, arquitecto y escend-
grafo.

En las Osservazione sui difetti prodotti nei teatri
dalla cattiva costruzione del palcoscenico... y en las
Osservazioni... sulle scene teatrali si antiche che
moderne, ejemplifica sus concepciones teatrales.
Aconseja una escena amplia, pero proporcionada,
lleva a seis el nimero maximo de bastidores, propo-
ne una iluminacién atenuada y en el uso de la pers-
pectiva emplea por lo general lineas rectas, alejadas
de los modelos precedentemente adoptados de fugas
llevadas al infinito y de las representaciones escorza-
das.

Habla también de escena sofitada’ y parapetada;?
en esta ultima, se da cuenta de que no puede tener di-
mensiones notables y busca una solucién para una
precisién de perspectiva, recurriendo 4 otros medios.
Sus perspectivas, en efecto, no teniendo fugas aleja-
disimas o trozos escalados violentamente, no necesi-
tan grandes inclinaciones en el escenario, de modo
que las fija en 1/8 de su longitud. En los teatros de
Landriani cada cosa encuentra respuesta concreta
con exigencias precisas y en este sentido es muy sig-
nificativa la posicién del punto de vista:® es alta la
concepcién del hombre, pues sustituye la Gnica vi-
sual del principe con la fruicién colectiva.

Experimentar siempre medidas nuevas para el per-
feccionamiento de la perspectiva induce incons-
cientemente a Landriani a criticar el sistema de pers-
pectiva lineal, postura comun para los otros
investigadores del siglo XIX. Intenta superar la dife-
rencia que existe entre imagen visual y representa-
cién de perspectiva, adecuando tres niveles de lejanfa
en las escenas; y todo ello indica el deseo de equili-
brio entre el aspecto de verosimilitud y el método
exacto.

En la construccion de perspectiva se refiere a la
planta y, reconociendo sus dificultades, adopta sim-
plificaciones, recurriendo al método que aprovecha
los puntos de distancia. El escendgrafo es aconsejado
por él en la adquisicién de técnicas adecuadas a la re-
presentacién escenogrifica y el arquitecto tiene que

referirse constantemente a €l. Landriani atin definién-
dose en primer lugar escenégrafo y viendo en esta fi-
gura la mediacion entre el arquitecto y el especticu-
lo, no tiene en cuenta para nada la figura del actor,
pues lo ve solitario, independiente de su profesion,
de modo que no respeta aquella relacién de interrela-
cién que deberfa subsistir entre actor y escenégrafo.

Lo que piensa Landriani esta expresado claramen-
te en la restauracion del teatro diurno; en este teatro
clasico, subraya las dificultades que derivan de la po-
sibilidad de adaptarlo a las exigencias actuales. En
efecto, esta idea dard vida a un teatro completamente
transformado con respecto a su origen; después de su
intervencion, resultard cubierto y la luz diurna entra-
rd s6lo a través de un gran ventanal colocado en alto,
en el fondo de la sala rectilinea, frente al proscenio
también recto. Landriani se acerca mucho a las ideas
de Patte por el interés dirigido a la funcionalidad,
pero se aparta en lo que respecta a la importancia que
atribuye a la elipse, como hemos dicho, considerada
como la figura geométrica por excelencia, capaz de
garantizar una acustica perfecta; por lo tanto, contra-
pone como ejemplo la Scala de Mildn, uno de los
mas sonoros teatros en donde a pesar de no haberse
adoptado dicha forma y, al estar los palcos divididos
entre ellos por parapetos adornados con decorados y
cortinas, en conformidad con las ideas funcionales de
Patte, la sonoridad, quedaria afectada cosa que no se
verifica en la realidad.

Ademds Landriani atribuye la razén de dicha so-
noridad a la béveda curva y lisa que con mucha faci-
lidad logra la refraccién de la voz como la tabla ar-
ménica de un clavicordio.

Esta tesis se afianza en un soporte técnico ofrecido
por Niccolini, que ya habia estudiado los problemas
de refraccion de los teatros y muestra acordando con
¢l en querer atribuir mayor importancia a la béveda,
en la definicién de las caracteristicas técnicas y for-
males necesarias para el teatro, mds que a la forma
de la sala, tema predominante en el siglo precedente.

Estas teorias, al no ser demostradas cientificamen-
te de modo suficiente, quedaron abstractas y, como
tales, hicieron dirigir nuevamente la mirada hacia la
forma de la sala, para la cual Landriani propone la
curva en forma de herradura algo modificada: una
curva compuesta por un semicirculo, que contintia
en los lados con otras dos, que a su vez tienen su
centro alejado dos veces el didmetro del primer se-
micirculo, colocado en la linea prolongada por el
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mismo didmetro. Como mencionaba antes en lo que
se refiere a las problemdticas de la sonoridad de los
teatros, Niccolini que trabaja sobre todo en Napoles,
donde se le recuerda por la restauracion realizada en
el San Carlo;'" desarrolla su teorfa en su escrito: Al-
cune teorie sulla risonanza del teatro. Su obra estd
estrechamente enlazada con las teorfas de Patte para
resolver los aspectos técnicos; pero mientras que Pat-
te se basa en la abstraccion, é] se basa sobre la inves-
tigacion cientifica. Niccolini, define el teatro moder-
no como monién de incoherencias, puesto que esta
continuamente manipulado para obtener una respues-
ta econémica y por tal motivo se sustituyen a la soli-
dez, a las proporciones, y a la majestad del orden; y
para aumentar los sitios para los espectadores se cre-
an palcos sobre palcos y hundiendo la platea se ob-
tiene un recinto angosto, nada elegante, inseguro e
insalubre, que no parece un teatro sino una colmena.
Niccolini presenta una serie de motivos, por los cua-
les los teatros no ofrecen una buena acustica y que
no se deben buscar, seguin él, en la forma, en las di-
mensiones ni en los materiales de la sala, sino en el
tamafio del escenario y la continuidad de la béveda.

En efecto, seflala como en distintos casos tanto en
la escena como en la platea el aire se enrarece, en la
primera por efecto de las luces y en la platea debido
a los espectadores.

Para que no se cree equilibrio entre los dos am-
bientes, propone que ¢l primero, es decir la escena,
sea necesariamente mds grande que el otro; y dé lu-
gar a una corriente capaz de propagar el sonido. Su-
braya que el techo bien construido —con una distan-
cia del suelo igual a su anchura y sin interrupciones,
puede evitar el peligro de una actstica mala. Otro de-
fensor de las teorfas de Patte es seguramente Fran-
cesco Taccani que trabaja en Mildn. Sus ideas sobre
cuestiones que se refieren al teatro estdn expuestas
ampliamente en sus escritos sobre todo en Geometria
descrittiva ad uso degli artisti, che contiene la de-
lineazione geometrica y e prospettica degli oggetti e
Iarte di ombreggiarli (figura 4).

En particular, se consideran los métodos a disposi-
cién para la construccién en perspectiva, su aplica-
cién en la escenograffa y, por dltimo, el teatro como
edificio en si.

Sus teorias son ya bastante maduras en compara-
cién con las ideas de Landriani, con el cual todo el
que trabajara en Mildn en este sector se tenfa que
confrontar, asume posiciones bien precisas, volvien-
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Figura 4

Los tres métodos de la perspectiva: para «pianta e profili»
para «punti di distanza» y para «punti di concorso», en Tac-
cani, F.: Geometria descrittiva ad uso degli artisti, che con-
tiene la delineazione geometrica e prospettica degli oggetti
e I'arte di ombreggiarli. Milano, 1840

do a colocar por ejemplo el punto de vista en la posi-
cién central con respecto a la sala; sin embargo, con-
cuerda con Landriani al considerar el sistema de
perspectiva tradicional poco exacto y en este caso
serd tarea del pintor restablecer las proporciones jus-
tas. Todo esto perjudica la validez de un método ba-
sado esencialmente sobre la precisién en volver a
proponer la realidad, pero el verdadero aporte de
Taccani se basa sobre la proporcién constante entre
los actores y la perspectiva de las escenas; cosa que
otros investigadores no tienen en cuenta, sino que
piensan lo contrario.

Completamente revolucionaria es una nueva idea:
la perspectiva antes bicentrada sobre la desproporcién
entre actores y escenografia llegando a ignorar la cau-
sa y que tiende a perfeccionar la escena bidimensio-
nal, a partir de la crisis del sistema de perspectiva li-
neal ofrece la posibilidad de abrir las puertas a nuevos
sistemas de representacién con la escena tridimensio-
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nal. Acerca de la forma que se debe dar al teatro, Tac-
cani parte de una postura empirica y llega a una serie
de nociones basadas sobre la experiencia, mientras
que para la acustica se refiere al tratado de Ernest
Florens Friedrich Chladni Die akoustik..., Leipzig,
Breitcof-Hartel, 1802, busca la definicion de refrac-
cién de sonido en el Diccionario y bibliografia de la
muisica de Pietro Lirchtental de 1824; y llega a la con-
clusién de que el drea sirve no s6lo como vehiculo
para el sonido en los instrumentos de cuerda, sino que
es también cuerpo sonoro y vehiculo en los de viento.
Segln esta afirmacion, por lo que concierne a la for-
ma que se debe dar al teatro, ante la incompatibilidad
de poder asignar una adecuada para ambos, elige la
forma que puede soportar la voz del cantante, la cual,
para €I, necesita mds que ninguna otra fuente de soni-
do una amplificacion: ésta se propaga, formando un
cono con el vértice dirigido hacia la boca. Por lo tan-
to, el local en el que se canta tiene que seguir esa for-
ma y de ello se deriva una forma oval trunca, que par-
tiendo de una forma ancha desde la platea se va
estrechando tanto lateralmente como en su altura has-
ta Ilegar estrechada al proscenio. Ademads, Taccani no
considera como tnica solucioén que se debe adoptar,
(para obtener una actistica perfecta), una figura cual-
quiera regular que siga el techo. Critica también lfa
postura de Patte sobre la eleccion de los materiales, y
en efecto en lugar de los eldsticos prefiere los rigidos,
resistentes, para no favorecer de este modo algun tipo
de dispersién del sonido. Por lo tanto prefiere que
todo sea realizado con muros. Una serie de criterios
se ponen de relieve para reducir la distancia entre es-
cena y platea, aconseja la exclusidn de los palcos del
proscento, pues resulta estrecho, como ya hemos vis-
to; asi como el retranqueo del mismo hacia la escena
y que se adelante la orquesta hacia el drea, que antes
era del proscenio. Con esta serie de medidas no hace
mds que restringir el campo de accién del actor en el
interior de la escenografia, creando un todo con la
misma. Con el tratado Lezione di prospettiva pratica
e regole abbreviatrici per disegnare le scene, seguite
da un facile, metodo per la prospettica collocazione
delle figure ne’ quadri di storia Francesco Cocchi si-
gue con los consejos sobre la forma apropiada de
construccién para la perspectiva. En su tratado esen-
cialmente diddctico sefiala tres puntos: un método
para realizar la planta; un primer método basado so-
bre los puntos para trazar la perspectiva; un segundo
método o regla abreviadora.
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Este tltimo, que procede por puntos de distancia,
es el mismo empleado por Landriani y Taccani, aun-
que resulte mayormente simplificado. Pero €1 no
menciona para nada las dimensiones, y la inclinacién
que deberia tener el escenario, sino que se limita a
brindar consejos adaptables a todos los teatros. Con-
firma la funcién de manual asignada al tratado, en el
que el aspecto empresarial se vuelve cada vez mds
importante. Con Cocchi se concluye el largo tema
iniciado en el siglo XVII sobre la perspectiva, la cual
queda disminuida, el sistema técnico lineal cede su
lugar a otro método tfundado ya no sobre el punto
principal, sino sobre el cuadro; sélo en el 1891, con
Fiorini, la perspectiva es automatizada valiéndose de
un instrumento tecnolégico, el proyector de visuali-
zacién de perspectivas.

Aunque todo ello parece una paradoja en un perio-
do en el que se busca la evolucion, marca inevitable-
mente la caida de la escena arquitecténica-ilusionis-
ta, por deseo del publico burgués, que quiere escenas
cada vez mas verosimiles.

EL TEATRO DE LA REGION DE LOS ABRUZOS
EN EL SIGLO XIX EN EL CONTEXTO CULTURAL
EUROPEO Y NACIONAL

En concomitancia con las construcciones de teatros
en las grandes capitales europeas, también en Los
Abruzos nacen nuevos edificios destinados a las re-
presentaciones, asi como son reestructurados, am-
pliados y embellecidos los que ya existian, expresan-
do de este modo las pobilaciones abruzas su propia
vivacidad espiritual a través de su atdvica aficién al
teatro. Incluso en esta época el teatro forma parte de
la planificacién organizativa del arte y de la cultura,
de modo que, de raro y magnifico, asociado a la
grandeza de un principe, de una oligarquia o de una
familia noble, se transforma en instituto de la vida ci-
vil y se vuelve por doquier una necesidad social del
organismo urbano, llegando a que Francesco Milizia
afirme: aquella ciudad que carece de él, es conside-
rada una ciudad mezquina.

Muchos son los encargos de nuevos teatros, que se
configuran como expresién social mixta: Puiblica,
porque estd abierta a la colectividad: privada, porque
estd sostenida por un conjunto de individuos. Ade-
mas, en el marco estrechamente cuitural, los debates
acerca del teatro que se desarrollan en el plano na-



Instrucciones técnicas de los tratadistas del siglo XIX para la construccion de los lugares teatrales 261

cional en los mayores centros, se conciben también
en los contextos culturales poco emergentes de la tie-
rra abruza, pero sensibles a las novedades intelec-
tuales. En realidad en la region, en particular en Té-
ramo, Vasto, Chieti, y Aquila se registra una activa
participacién en aquella fase cultural que acompafia
los acontecimientos histdricos, que siguen la suerte
del Reino de Ndpoles. Y, asi, diversos decuriones,
después de la invasion francesa de Los Abruzos entre
1798 y 1815, aprovechando el abandono de algunos
edificios subvencionan teatros comunales, algunas
veces ayudados ¢ impulsados por personas acomo-
dadas. No es casualidad el hecho de que los teatros
abruzos, ain inspirdndose en el gusto neocldsico do-
minante en la tipologia teatral del siglo XIX, se enla-
zan con la cultura celebrativa borbénica. Hasta poco
tiempo antes se habfan seguido ideas y tendencias as{
como inflexiones umbriano-marquesanas e incluso
toscanas, luego se verificaron intensas relaciones con
el ambiente romano, para ver después, a comienzos

del siglo XIX, que el ambiente napolitano se afianza-
ba en casi toda la regién de Los Abruzos. Se interpe-
lan arquitectos importantes regionales y no regiona-
les, para poder ofrecer interesantes estructuras
teatrales respetando las capacidades técnicas, de es-
cena, de acistica y de visién dignas de los mds gran-
des teatros como La Scala de Mildn o el San Carlo de
Népoles. También los pequefios centros ven la insti-
tucién de los teatros como signo de prestigio. La ac-
tividad teatral conocié profundas transformaciones
sobre todo institucionales, los espectdculos se revolu-
cionaron, cambiando el repertorio, las técnicas evo-
lucionaron, se introdujo el director de escena y los
actores mejoraron su preparacion académica. El éxito
de publico es alcanzado, no por el teatro de prosa
sino por el lirico, adecuando as{ a las necesidades de
escena también las estructuras. La regién de Los
Abruzos se presenta en el siglo XIX como un con-
junto de tres provincias: Abruzo Ulterior I, Abruzo
Ulterior I y Abruzo Citra (figura 5).

Teatros de los Abruzos
«Ulterior I»

Teatros de los Abruzos
«Ulterior 1T»

Teatros de los Abruzos
«Citra»

Teatros existentes

Figura 5
Region de Los Abruzos cn el siglo XIX (Ulterior I; IT; Citra)
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Figura 6a
Aquila, Teatro Comunal, faciada principal

Figura 6b
Aquila, Teatro Comunal, proscenio y palcos

CLASIFICACION DE L.OS TEATROS DE LA REGION DE
Lo0s ABRUZOS EN EL SIGLO XIX

Teatros de la region de L.os Abruzos «Ulterior I»

Teramo teatro municipal inaugurado
en 1868

Atri (TE) teatro municipal inaugurado
en 1881

Citta Sant’Angelo (PE) teatro municipal inaugurado
en 1856

Loreto Aprutino (PE) teatro municipal (s.d.).

Penne (PE) teatro municipal inaugurado
en 1823

Figura 6¢
Aquila, Teatro Comunal, planta, primer nivel

Teatros de la region de Los Abruzo «Ulterior 11»

Aquila teatro municipal (s.d.)

Leonessa (AQ)  teatro municipal (s.d.).

Sulmona (AQ)  teatro municipal inaugurado en 1874
Pescina (AQ) teatro San Francesco (s.d.)
Avezzano (AQ) teatro Ruggeri (s.d.)

Tagliacozzo (AQ) teatro Talia inaugurado en 1888

Teatros de la region de Los Abruzo «Citra»

Lanciano teatro Fenaroli inaugurado en 1847
Vasto teatro Rossetti inaugurado en 1841
Castell di Sangro teatro comunal inaugurado en 1870
Palena teatro Aventino inaugurado en 1848
Orsogna teatro Frentano inaugurado en 1879
Atessa teatro comunal inaugurado en 1891
Chieti teatro Marrucino inaugurado en 1861
Noras

1. Cfr. Boullée, E.L.: Architecture. Essai sur I'art. En Ros-
si A., Saggio sull' arte. Marsilio. Padova, 1967.

2. «II solo modo in cui gli artisti devono intrattenersi fra
loro, & quello di richiamare con forza e con energia cid
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Architecture... op. cit.
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presentazione». Landriani, P.: Osservazioni sui defetti...,
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«All’entrare in platea ed all’afflacciarsi alla scena, non
tutte le decorazioni ci soddisfano, smbrandoci di vedere
in esse delle linee che troppo precipitano o sono troppo
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pittore a caso il punto di distanza nella scena, senza sa-
pere se sio o no favorevole in qualunque distanza sia ve-
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che abbiamo indicati di sopra». Landriani, P.: Osserva-
zioni sui difetti..., op. cit., parte IL pp. 28-29.
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