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EUSEBIO LUCINI, ESCENOGRAFO DE LOS BALLETS
REPRESENTADOS EN EL TEATRO DEL CIRCO
DE MADRID EN LA DECADA DE 1840
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Durante la década de 1840, Eusebio Lucini desempeiié una labor fundamental como escenografo y director de
magquinaria del Teatro del Circo de Madrid, donde realizo las escenografias de los ballets y dperas que se representaron
alli. Por desgracia, de su trabajo escenografico no ha sobrevivido nada —a excepcion de pequefios grabados publicados
en la prensa—, y lo poco que sabemos de sus decorados es gracias a las descripciones publicadas en la prensa de la
época. Este recorrido por la poco estudiada produccion escenografica para ballet desarrollada por Lucini pretende visi-
bilizar y poner en valor su gran actividad artistica, ademas de constatar que, el Teatro del Circo realizd, en aquel mo-
mento, una programacion de ballet equivalente a la de los teatros mas importantes de Europa, también en cuanto a sus
producciones escenograficas.
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EUSEBIO LUCINI, STAGE DESIGNER OF THE BALLETS PERFORMED
AT THE CIRCO THEATRE OF MADRID IN THE 1840S

During the 1840s, Eusebio Lucini played an outstanding role as set designer and machinery director at the Circo
Theatre in Madrid, where he created the sets for the ballets and operas performed there. Unfortunately, none of his sets
has survived, with the exception of small engravings published in the press. The little that we know of his works is
thanks to the descriptions published in the press of the time. This journey around the little known ballet’s production
developed by Lucini, aims to make visible and value his great artistic activity, in addition to verifying that the Circo
Theatre programmed, in that moment, the same ballet repertoire as the most important theatres in Europe, also in terms
of stage productions.
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romantic ballet; Marius Petipa.
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En los ballets romdanticos, la escenografia, el vestuario y la iluminacién tuvieron un papel
fundamental. Tanto los elementos de la puesta en escena como la musica y la coreografia debian
contribuir a crear un determinado sentido “de lugar”, y se esperaba que recrearan con propiedad,
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autenticidad y realismo los espacios en los que iban a desarrollarse cada una de las escenas de
un ballet.

El publico de mediados del siglo XIX fue demandando cada vez mayor espectacularidad en
el ejercicio teatral y esta ostentacion escenografica y decorativa se manifestd, por ejemplo, a
través de la representacion de lugares grandiosos y fascinantes, mutaciones sorpresivas y com-
plejos cambios de escenas. Se reconstruian ambientes que destacaban por su exotismo, su pinto-
resquismo o su veracidad histérica?.

Sabemos de la opulencia con la que solian escenificarse las representaciones liricas y los
ballets en la Opera de Paris, hasta el punto de que la grandiosidad de los decorados se convirtio
en un requisito necesario para el éxito de un espectaculo. Aunque no hay que olvidar que, por
ser la llamada “pintura de escena” la parte de la produccién que con frecuencia recibia menos
presupuesto, la reutilizacién y adaptacion tanto de vestuario como de decorados procedentes de
otras obras se mantuvo como una constante en el ejercicio teatral decimononico, incluso en los
mayores teatros de Europa’®. Los telones se repintaban y restauraban para obras nuevas hasta que
verdaderamente se deshacian de viejos. Por esta razon se le daba tanta importancia al estreno de
alguna “decoracion” en una representacion, acontecimiento que, por supuesto, recogia la prensa
y servia de aliciente para el publico.

Complemento indispensable de los telones era el sistema de alumbrado del escenario, para el
que se utilizaba un sistema de ringlas de luces en el telar y en los varales, colocados en distintos
puntos del escenario. Estos daban una luz difusa que favorecia la libertad de la pintura del esce-
négrafo. Para iluminar de otra manera habria sido necesario eliminar las bambalinas y los basti-
dores. Cuando en una escena era necesario que el personaje jugara con el reflejo de su propia
sombra —como en el Paso de la sombra de la Ondina—, se utilizaba la lampara Drummond*.
La iluminacion con gas aplicada al teatro no se introdujo en Madrid hasta 1848, precisamente en
el Teatro del Circo’.

Algunas caracteristicas generales de la escenografia decimonénica espafiola

Durante la primera etapa del romanticismo espafiol perdurd el neoclasicismo, debido sobre
todo a la aportacién de varios escenografos italianos. Para Navascués, estos pintores de escena
fueron “el soporte mas firme de nuestra escenografia, comenzando por la labor desarrollada por
los hermanos Tadey”®, que procedian de Milan y trabajaron en Madrid desde finales del siglo
XVIII y hasta la época de Fernando VII. También hay que destacar a la familia Lucini —Fran-
cesco, Giuseppe y Eusebio— afincada primero en Barcelona y luego en Madrid, quienes influ-
yeron en la pintura de escena realizada por los escendgrafos espaiioles. Cabe recordar asimismo
a Bernardo Bonardi, Giorgio Bussato y Augusto Ferri. Este tltimo, parece que “introdujo la luz
y el color que faltaban en Lucini” mostrandose “mas atento al vitalismo de la escenografia que
a su exacta construccion. Ferri incorporé el lirismo romantico y expresivo™.

Posteriormente la influencia vino de escendgrafos franceses como Edouard Despléchin,
Pierre Charles Cicéri y sus discipulos: Charles A. Cambon y Félix Cagé. Segiin Nieva, estos

2 Mas sobre escenografia y maquinaria teatral del siglo XIX en Arregui, 2009. Sobre arquitectura teatral, esceno-
grafia, maquinaria e iluminacion en la segunda mitad del siglo XIX en Moynet, 1999. Sobre escenografia y escendgra-
fos en Espana en Mufioz Morillejo, 1923; Arias de Cossio, 1991; Arregui, 2009; Navascués, 1984.

3 Smith, 2000: 51, sefiala el nimero de trajes originales y aquellos que fueron adaptados para los ballets creados
en la Opera de Paris a mediados del siglo XIX.

4 Mas sobre iluminacion teatral en el siglo XIX en Manjarrés, 1875: 172-173; Arregui, 2009.

5 La primera vez que se utilizd la iluminacidén con gas en el teatro fue en Londres (1817) y maés tarde en Paris
(1822). En Espafia el gas no fue aplicado al teatro hasta 1847, en el Gran Teatro del Liceo, y un afio mds tarde en
Madrid. Hormigoén, 2017: 73-74.

6 Navascués, 1984.

7 Navascués, 1984.
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artistas “afirmaron el dominio del escenario pintado, que
ofrecia todas las posibilidades descriptivas™®. Mientras
que los escendgrafos italianos tuvieron una gran acepta-
cion en Madrid, el que podriamos llamar “grupo francés”
se asentd principalmente en Barcelona. Aunque también
trabajaron en la capital franceses como Henri Philastre.
Por tanto, en la escenografia espafiola del siglo XIX se
extendid: “(...) Una manera de hacer comun en la que el
dominio francés se asentd sobre los fundamentos italia-
nos tradicionales, renovando los modos y la factura de la
pintura teatral. Al contrario que en otros lugares, no se
consideraron escuelas antagoénicas sino que acabaron
mezclandose™.

Arias de Cossio ha sefialado también que, durante la
década de 1840, los escenodgrafos que trabajaron en Espafia
le otorgaron a la escena un “realismo de caracter geografico
preciso” en el que fueron “incorporando detalles costum-
Fig. 1. Retrato de Eusebio Lucini en una bristas o incluso anecdoticos”!'?, que aumentaban el realis-

vitola de puros. (Col. L. Hormigén). mo de la escena.

Creaciones de Eusebio Lucini para el Teatro del Circo de Madrid (1842-1848)

La familia de Eusebio Lucini (Barcelona, 1814-Madrid, 1881) provenia de Reggio Emilia
(Italia). Su tio Giuseppe (1770-1845) fue el primero en instalarse en Barcelona y curiosamente
se conservan algunos bocetos de sus trabajos escenograficos, algo que lamentablemente no ha
ocurrido con los de Eusebio. Francesco (1789-1846), el padre de Eusebio, trabajo desde 1814 en
los teatros de Barcelona, Valencia y Madrid, adonde llegd en 1838. Lucini padre e hijo trabajaron
en la capital, cada uno en su respectivo teatro, durante toda la década de 1840.

Entre 1835 y 1837, Eusebio viajo a Italia para completar sus estudios y desde 1840 trabajo en
Madrid. Primero pasoé dos ailos en el Teatro de la Cruz y a partir de 1842 fue escendgrafo y director
de maquinaria del Teatro del Circo, donde cred los decorados para ballets y dperas. Desde mediados
de 1848 compaginé este trabajo con su actividad en el Gran Teatro del Liceo de Barcelona, donde
se relaciond con un grupo de importantes escenografos franceses como Félix Cagé. En 1850 regresé
al Teatro del Circo y entre 1850 y 1856 fue escenografo del Teatro Real de Madrid [fig. 1].

En 1842 Lucini disefio, para el Teatro del Circo, cinco de los seis decorados del ballet en tres
actos César en Egipto'!, puesto en escena por Federico Massini en julio. Un hermoso telon para el
ballet comico en un acto La viuda caprichosa —también escenificado por Massini— que represen-
taba un salon iluminado desde el que se veia un cielo estrellado a lo lejos!'?. Fue tal la acogida de
este decorado, que el escendgrafo tuvo que salir al escenario para recibir los aplausos del publico.

El 1ltimo ballet que Lucini realizd ese afio fue La Sylphide'3. Se dio la coincidencia de que
la escenografia creada para las dos puestas en escena de La Silfide estrenadas en Madrid, en 1842,

8 Nieva, 2000: 64.

9 Arregui, 2009: 403-404.

10° Arias de Cossio, 1991: 100.

11 Basado en las escenificaciones de Gaetano Gioja y Giovanni Monticini (Venecia, 1812). Girardi/ Rossi, 1989:
73. Ballet frecuente en los teatros italianos durante las tres primeras décadas de 1800. Pedro Ronzi realizé el primer
decorado del 3 acto.

12 “Teatro del Circo”, El Espectador, 31-VII-1842, describe toda la escenografia creada por Lucini para esta escena.

13 Ballet de Filippo Taglioni con musica de Jean Schneitzhoffer, estrenado en Paris en 1832. La historiografia del
ballet toma el estreno de este ballet como fecha de inicio del periodo del ballet romantico, que concluye en 1870 con
el estreno parisino de Coppelia.
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estuvo a cargo de dos miembros de la familia Lucini. Los decorados del montaje de Victor Bar-
tholomin para el Teatro del Principe fueron ejecutados por Francisco, el padre de Eusebio. Mien-
tras que los de la produccién del Circo, a cargo de Massini, los realizé el propio Eusebio. Fue
muy comentado que en la produccion del Teatro del Circo se utilizaran cuatro decorados en lugar
de dos, uno por acto, como sucedia en la escenificacion original parisina.

Por otra parte, el libreto de Massini indicaba que, al final del ballet, “(...) la escena se trans-
forma en una colina cubierta de flores y a los pies un pequefio lago; y el teatro representa el
Olimpo™'*. Di Tondo ha explicado que, segun la tradicion italiana, en la pentiltima escena de los
ballets solia representarse una “colina cubierta de flores a cuyos pies hay un pequefio lago™!.
Esta iconografia respondia a las caracteristicas del locus amoenus (lugar idilico) de la época y,
como hemos visto, aparecio en La Silfide de Massini representada en Madrid. Otra caracteristica
de la produccién del Circo era que las bailarinas/ silfides no volaban, por lo que Soriano Fuertes
sefiald que, en decorados y trajes “habia ganado el Circo” con diferencia, pero “en los vuelos el
Principe”!®. Aunque parece que las transformaciones del Circo estuvieron bien ideadas, el critico
de La Posdata considerd que fueron “torpemente ejecutadas”, si bien justificaba el error por la
“falta de ensayos”. Sin embargo sefial6 que, en la segunda representacion, el publico quedé mas
complacido con los efectos de maquinaria y que Lucini “fue llamado a la escena por la decora-
cion del Olimpo”!”. En mayo de 1845 se repuso este ballet en el Circo, aunque escenificado por
Jean Antoine Petipa, padre del gran Marius Petipa, que desde 1844 era primer bailarin del Teatro
del Circo'®. La prensa anuncid entonces que, en el primer acto, se estrenaria un decorado nuevo
realizado por Lucini.

En el ballet historico en tres actos Los griegos o la libertad de Grecia (1843) —escenificado
en Madrid por el primer bailarin Emile Rouquet, a partir de la coreografia de A. Blache de
1827— Lucini se encargd de la compleja maquinaria y de los decorados, entre los que destaco
el ultimo, que fue considerado admirable.

Ocho fueron los decorados que cred para Los Titanes o las cuatro edades del mundo'®, ballet
que fue estrenado a su beneficio. De la “linda” escenografia destacaron “las figuras de gigantes
[que] honran al artista que las ha pintado™?. Pero se critic6 1o mal iluminado que estuvo el es-
cenario, lo que impidi6 que la escenografia luciera todo lo que debia.

En octubre del mismo afio se estrenaron dos ballets en el teatro. Para el montaje de La Gyp-
sy?! Lucini pinté cinco decorados “excelentes, que agradaron sobremanera”??: “Una vista original
de Escocia. Un campamento de gitanos. Gran plaza y puente de Edimburgo. El gabinete de Lord
Campbell. Y la cascada y jardines de palacio”. Su trabajo fue calificado como de “mucha no-
vedad”, destacando entre los decorados el de la vista de Edimburgo. Sin embargo, se echd en
falta que Lucini no hubiera sido llamado a saludar a la escena, para que el publico hubiera podi-
do reconocerle merecidamente su trabajo.

Aunque veremos que, habitualmente, la labor de Lucini era bien recibida, en la puesta en es-
cena madrilefia de Giselle** 1o mas criticado fue su escenografia. A Zampa —seudonimo con el

4 La Silfide. Madrid, 1842. Biblioteca Nacional de Espafia (BNE), T/15298.

15 Di Tondo, 2012: 202.

16 Soriano Fuertes: “Variedades”, La Iberia Musical y Literaria, 16-X-1842.

17 “Bailes”, La Posdata, 12-X-1842.

18 Marius Petipa trabajé en Espaiia de junio de 1844 a enero de 1847. Més informacion sobre la etapa espafiola de
Petipa en Hormigon, 2010; 2017; 2018.

19 Puesto en escena por F. Massini a partir del ballet homonimo de Galzerani (Napoles, 1831). Los Titanes o las
cuatro edades del mundo. Madrid, 1843. BNE, T/11333.

20 “Libro de memorias. Teatro del Circo”, El Reflejo, 16-111-1843.

21 Ballet de Joseph Mazilier con musica de Frangois Benoist, Ambroise Thomas y Marliani, estrenado en Paris en

22 “Revista de Teatros. Gipsy o la gitana”, Revista de Teatros, 5-X-1843.

2 “Diversiones Publicas. Teatros. Del Circo”, Diario de Avisos de Madrid, 12-X1-1843.

24 Ballet en dos actos con coreografia de Jean Coralli y musica de Adolphe Adam, entrenado en Paris en 1841.
Puesto en escena en Madrid, en 1843, por Achille Henry, con el titulo de Gisela o las willis. BNE, T/25151.
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Figs. 2a y 2b. Caricaturas de Lorentz de algunos trucos de maquinaria utilizados
en el segundo acto de Giselle. (Musée Philipon, Paris, n° 9).

que escribia sus resefas el musico Joaquin Espin y Guillén— los decorados y la maquinaria le
parecieron “de teatro casero” y asegurd que, para hacer buenas producciones de ballets, se nece-
sitaba “gastar mucho dinero y tener tramoyistas inteligentes?°. Después de estos comentarios, se
puede deducir que, posiblemente, no todos los efectos de maquinaria escénica previstos para el
segundo acto, en la produccion original parisina, fueron utilizados en Madrid. En cambio —y en
contra de lo que afirmaron otros periddicos de la capital— La Posdata considerd que la produc-
cion habia sido aceptable, augurandole a la empresa “excelentes resultados™?® con esta obra. Y no
se equivocaron, porque Gisela fue el ballet mas escenificado en el Teatro del Circo entre 1843 y
1850, alcanzando unas setenta funciones y estando presente durante seis temporadas?’.

A medida que fue representandose, la produccion, la maquinaria y el vestuario fueron mejo-
randose: “en las nuevas funciones de Gisela las decoraciones, trajes, maquinaria y aparato escé-
nico han recibido una mejora notable?®. Sin embargo, en 1847, todavia se criticaba que: “(...)
ni se ve la luna, ni aparece el lago, ni la escena se presenta (...) tal y como la describen Saint-
Georges y Gautier”? [figs. 2a y 2b].

El ballet en un acto La Aurora® subi6 a escena en el Teatro del Circo en noviembre de 1843.
Esta produccioén, a pesar de ser considerada por Enrique Gil como “carente de algun género de
interés dramatico™!, se mantuvo en el repertorio del teatro durante varias temporadas. Para el
estreno, Lucini pinté un decorado nuevo.

En el ballet fantastico en dos actos El lago de las hadas’* —escenificado en Madrid por
Giuseppe Villa— fueron tres los decorados que disefio: un bosque rodeado de arboles silvestres

25 Zampa: “Gysela (sic) o las wilis”, La Iberia Musical y Literaria, 29-X-1843.

26 La Posdata, 26-X-1843.

27 Hormigon, 2017: 223

28 “Cronica de Teatros. Teatro del Circo”, El Clamor Publico, 27-111-1845.

29 “Revista Musical. Teatro del Circo”, El Espariol, 12-V-1847.

30" L Aurore, coreografia de Perrot con musica de Cesare Pugni, estrenada en Londres ese mismo afio.

31 Enrique Gil: “Revista de la quincena”, El Laberinto, 1-X11-1843.

32 Le lac des fées, coreografia de Antonio Guerra estrenada en Londres en 1840, a partir de la 6pera homonima de
Daniel-Frangois Auber con libreto de Eugéne Scribe.
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con un profundo lago y algin sendero en medio de la maleza; la plaza publica, a la derecha una
casa de labradores, al fondo un palacio con sus almenas; y la transformacion del escenario y
aparicion del interior del lago donde habitan las hadas. El altimo decorado estaba “perfectamen-
te entendido™3 y se aconsejo no cerrar tan pronto el telén para que el publico disfrutara de esta
“fantastica y hermosa”* imagen.

En cuanto a la maquinaria, fueron necesarios varios trucos para hacer posibles los efectos
previstos en el ballet. Algunos de ellos se indicaban en el propio libreto®*. Por ejemplo, en el
primer acto, la reina de las hadas aparecia en escena “brotando de la espuma como la Venus del
poeta™®, En este mismo acto se utiliz un efecto de iluminacion en el que “la palida luz de la
argentada luna [se] refleja sobre el suelo”. Este efecto fue celebrado por la prensa porque, “la luz
de la luna estaba muy bien figurada” aunque, si hubiera tenido “un poco mas de serenidad en su
resplandor”’, todavia se habria logrado mas la ilusion.

En febrero de 1844 se estreno el ballet en tres actos Los ingleses en el Indostdn®®, en una
funcién a beneficio de Lucini. Para esta obra prepard cinco decorados nuevos que fueron consi-
derados lo mejor del ballet, junto con la participacion de Marie Guy-Stéphan. Un mes mas tarde,
cuando se representd el ballet en dos actos La isla del amor®®, Gil afirmé que el espectaculo
“estuvo bien exornado por Lucini, y que la ultima decoracion de la apoteosis, que representa el
Templo del Amor, era de muy bello efecto™*.

Para el estreno de La hermosa Beatriz*!, escenificado en julio de 1844 por Jean Baptiste
Barrez, Lucini pintd cinco decorados nuevos, de los siete que necesitaba el ballet. £/ Heraldo
escribié que eran “bellisimos. El del salon del 2° acto era de un efecto nuevo y brillante”?. Para
la Revista de Teatros la escenografia de Lucini fue “lo mejor que hemos visto en nuestros dias™*.
Pérez Calvo comento que, la empresa del teatro habia utilizado en esta produccion todo lo nece-
sario “en riqueza de trajes y asombrosas y hermosas decoraciones™*, Entre los decorados desta-
caron, por su “efecto singular”, “la plaza de Gante del 1° acto; el magnifico, y nunca visto en
nuestros teatros, salon de baile en el 2°% y el jardin con grupos de arboles iluminados por innu-
merables luces en vasos de colores en el 3°”. Menos satisfecho se mostro6 otro critico para quien,
ni la escenografia ni la maquinaria del ballet merecian grandes elogios. Considerd que el deco-
rado de la plaza del primer acto “(...) carecia de mérito artistico, tanto en la parte del colorido,
como en la de perspectiva. Los efectos de claroscuro adolecen de tanta exageracion que los co-
llarines y capiteles de las columnas de la derecha, que se suponen heridos por los rayos del sol
occidental, tienen un color de mazarrén de malisimo efecto™. Sin embargo, este cronista reco-
noci6 que el salon del baile de mascaras del segundo acto “era de muy buen gusto”. No obstan-
te, lo que menos le agradd fue que los cambios escenograficos se desempefiaron de una manera
un tanto tosca y descuidada, porque los mozos encargados de realizarlos y recolocarlos eran
perfectamente visibles, algo impensable “en todos los teatros con alguna fama”, donde se dispo-
nia de mecanismos o resortes que permitian que estos movimientos pasaran mas desapercibidos.

3
3

bl

“El lago de las hadas”, La Posdata. 26-X11-1843.
“Revista de la quincena”, El Laberinto, 16-1-1844.

35 El lago de las hadas. Madrid, 1843. BNE, T/ 25189.

36 «“Boletin de Madrid”, EI Espectador;, 31-X11-1843.

37 “Revista de la quincena”, EIl Laberinto, 16-1-1844.

38 Dirigido en Madrid por Villa a partir del ballet que él mismo habia montado en Turin (1834), Milan (1836) y
Trieste (1842-1843).

39 Escenificado por Villa a partir de 1 viaggiatori all isola d"amore de A. Monticini (Milan, 1839). En Madrid solo
se represento en tres ocasiones.

40 Enrique Gil: “Revista de la quincena”, EI Laberinto, 16-111-1844.

41 La jolie fille de Gand, ballet de Albert con misica de Adam, estrenado en Paris en 1842. En Madrid también se
conocié como La linda Beatriz.

42 “Teatro del Circo. Primera representacion de La linda Beatriz o el sueiio”, El Heraldo, 11-VII-1844.

43 “Revista de Teatros”, Revista de Teatros, 10-V1I-1844.

4 Pérez Calvo: “Revista de la quincena”, El Laberinto, 15-VII-1844.

45 “Seccion Literaria. Teatro del Circo. La linda Beatriz”, El Clamor Publico, 17-VII-1844.
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En septiembre de 1844 se estreno en el Circo La tardntula®, ballet pantomimico en dos actos
puesto también en escena por Barrez. Cont6 con dos decorados nuevos de Lucini. Encontramos
una diferencia importante en la indicacion escenografica para la segunda escena del segundo
acto. Mientras que en la produccién madrilefia se desarrollaba en el mismo decorado que el pri-
mer acto, en el libreto original indicaba: “un paisaje montafioso, [y] un convento en primer
plano”. Es muy posible que la repeticion de decorado en Madrid fuera necesaria para abaratar
los costes de la produccion. Tras el estreno, los decorados fueron calificados como “en general
muy pobres y la maquinaria sin novedad ni atractivo™’, mientras que para otro critico, sencilla-
mente no se habia utilizado aparato escénico*. Pérez Calvo lo consider6 un ballet “falto de ar-
gumento, pobre en decoraciones y escaso de bailables™.

Durante 1844 debemos destacar, especialmente, la imponente escenografia que Lucini cred
para La Péri®*, ballet fantastico en dos actos ambientado en Oriente, puesto en escena en Madrid
por Barrez. Los decorados, ademéas de espectaculares, debieron ser muy laboriosos en cuanto a
su montaje porque la prensa, antes del estreno, iba preparando al publico informéandole de que
uno de los descansos duraria casi una hora y que, para hacerlo mas llevadero, la orquesta tocaria
una sinfonia nueva de Skoczdopole’!. También existid otro momento de transicion escenografica,
al comienzo del segundo cuadro del segundo acto, en el que el escenario permanecia sin accion
algunos minutos, durante los cuales la orquesta seguiria tocando. Precisamente uno de los aspec-
tos mas criticados del ballet fue lo largo de los descansos —consecuencia de la complejidad de
los cambios escenograficos, algunos corporeos—, que disgustaron mucho a los espectadores, a
pesar de que la espera estuvo amenizada con musica.

Un critico considero tras el estreno que el ballet gustaria mas cuando se hubiera repetido
varias veces, “porque es demasiado complicado y adolecio6 el primer dia de falta de ensayos™2.
Pérez Calvo destacd especialmente el mérito del ultimo decorado del ballet, porque era asombro-
s0%. Y Ramon de Navarrete aseguré que los decorados de Lucini eran “(...) ricos y costosos.
Magnificos y dignos de los mayores elogios. Ellos solos bastan para asegurar su éxito. La vista
de El Cairo desde la azotea de Achmet, y el Gltimo, se distinguen entre todos por su efecto. (...)
la mansion encantada de las péris vino a arrancarle [al pablico] prolongados aplausos™*. Incluso
un diario se atrevié a afirmar, de manera algo exagerada, que la escenificacion madrilefia de este
ballet estaba “decorada con un lujo sorprendente que aventaja al aparato con que este espectacu-
lo se estren6 en Paris™.

El diablo enamorado —ballet en tres actos de Joseph Mazilier estrenado en Paris en 1840—,
fue escenificado por Barrez en enero de 1845, “con un lujo deslumbrador™®. El libreto®’ de Ma-
drid sefialaba los diferentes espacios donde transcurria cada accion: un jardin con un quiosco;
una antigua biblioteca con su chimenea, situada en el torreén de un castillo gético; un Palacio;
una casita y una parroquia (capilla)®® situadas en un promontorio al borde del mar; el bazar de
Ispahan y el infierno.

4 La Tarentule, coreografia de Coralli con musica de Casimir Gide, estrenado en Paris en 1839.

47 “Seccion Literaria. Teatro del Circo”, El Clamor Publico, 10-1X-1844.

48 “Revista de Teatros”, Revista de Teatros, 8-1X-1844.

49 Pérez Calvo: “Revista de la quincena”, El Laberinto, 16-1X-1844.

30 Coreografia de Coralli, musica de Friedrich Burgmiiller y libreto de Gautier. Estrenado en Paris en 1843. Fue
uno de los grandes ballets romanticos sin embargo, en Madrid, no logré igualar el éxito obtenido en Londres o Paris.

31 Johan Daniel Skoczdopole (1811-1877) fue director de la orquesta del teatro durante varias temporadas. También
compuso varios ballets y danzas. A partir de 1850 trabajo en el Teatro Real de Madrid. Hormigoén, 2017.

52 “Revista de la semana”, La Crénica, 17-X1-1844.

33 Pérez Calvo: “Revista de la quincena”, El Laberinto, 15-X1-1844.

3 Ramon de Navarrete: “Gacetilla de la capital”, EI Heraldo, 16-X1-1844.

55 “Revista Nacional”, La Posdata, 13-XI-1844.

36 Gonzalez d’Apoussa: “Cronica Teatral. El diablo enamorado”, Eco del Comercio, 6-11-1845.

5T El diablo enamorado. Madrid, 1845. BNE, T/20044.

38 El original indicaba “una cabaifia de pescador sobre la cima de una roca, en la que estaban talladas anchas gradas,
y habia una capilla que se abria de frente”.
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Fig. 3. Regreso del festival de la Madonna dell’Arco de Léopold Robert, ca. 1827. (Museo del Louvre).

La escena de la biblioteca del primer acto se desarrollaba a la luz de la luna, elemento pre-
sente en muchos ballets romanticos, que incluso aparecié dibujado en el figurin original que
realiz6 Lormier para el personaje de Belcebu, y que se conserva en la Biblioteca Nacional de
Francia®. En esta escena se utilizd la chimenea para que apareciera por ella el diablo acompafia-
do de Uriela. Este mismo recurso escenografico ya se habia utilizado en La Sylphide para hacer
desaparecer por ella a la silfide. En El diablo enamorado también se utilizaron otros elementos
de maquinaria escénica habituales durante esta época como truenos, rayos, fuego, paredes que se
abrian para que desaparecieran personajes, etc.

Los decorados fueron calificados como “magnificos y bien entendidos”® y el critico Gonza-
lez d’Apoussa opind que Lucini era “digno de todo encomio, tanto por sus bellas decoraciones
como por lo bien combinado de la maquinaria™!. Otro diario también reconocio la belleza de sus
decorados y coment6 que eran “de lo mas lindo que hemos visto en su género y la maquinaria,
(...) estuvo perfectamente entendida y ejecutada®?,

Jean Antoine Petipa se encargd de poner en escena La Ondina®, en julio de 1845. Para esta
ocasion Lucini prepar6 cuatro magnificos decorados por los que fue llamado a saludar a la esce-
na, para recibir los merecidos aplausos del publico. La prensa sefialdé que, para la 1* escena del
2° acto, en la que tenia lugar la fiesta de la Madonna, la empresa “creyd conveniente”®* repre-
sentar al natural el cuadro homonimo de Léopold Robert [fig. 3], y en el que se inspiro el propio
Jules Perrot para crear esta escena a modo de tableau vivant, utilizando a todo el cuerpo de
baile tocando castafiuelas y panderetas. Observamos, por tanto, que esta escena se conservo en
la puesta en escena madrilefia.

3 Le diable amoureux. Douze maquettes de costumes par Paul Lormier. Paris, 1840. (BNF) D216-13 (31-42).

60 Revista de Teatros, 30-1-1845.

61 Gonzalez d’Apoussa: “Cronica Teatral. El diablo enamorado”, Eco del Comercio, 6-11-1845.

02 “Revista de la quincena”, El Laberinto, 1-11-1845.

9 Ondine ou la ndyade, coreografia de Perrot con musica de Pugni, estrenado en Londres en 1843, protagonizado
por Fanny Cerrito, Guy-Stéphan y el propio Perrot.

04 “Gacetilla de Madrid”, EI Tiempo, 31-VII-1845.

Archivo Espaiiol de Arte, vol. XCIII, n.° 372, pp. 375-390, octubre-diciembre 2020
ISSN: 0004-0428, eISSN: 1988-8511, https://doi.org/10.3989/aearte.2020.25


https://doi.org/10.3989/aearte

LAURA HORMIGON EUSEBIO LUCINI, ESCENOGRAFO DE LOS BALLETS REPRESENTADOS... 383

También se comentd que, tanto los decorados como la maquinaria escénica, estuvieron per-
fectamente dirigidos y combinados. La nueva escenografia fue muy celebrada y calificada de
bellisima, magnifica y excelente, especialmente el tltimo decorado, que representaba el palacio
donde viven las ondinas, que “causé un efecto sorprendente”®, porque era admirable, “de mucho
efecto y bien ideado™®. Para otro diario, “la vistosa perspectiva que presenta, causo gran impre-
sién en todo el publico”’. Segin afirmé Vélaz de Medrano, no se habia visto nunca en Madrid
mejor efecto que el de este palacio®®, decorado que, para El Heraldo, era “digno de cualquier
gran teatro de Europa”, porque era “uno de los mejores que se han visto en Madrid”®. Ademas
se sefalo que “la diversidad de objetos y trasparentes produjo en la imaginacion de los especta-
dores un entusiasmo inexplicable y un aplauso general que resonaba por todo el teatro”. Inclu-
so en un periodico inglés se publicé un comentario sobre el estreno madrilefio de La Ondina en
donde sefalaron, precisamente, que “los decorados fueron admirables™’!.

La Esmeralda™ se escenific en noviembre de 1845 por J. A. Petipa, que interpreté ademas
el personaje de Quasimodo. El libreto”? de Madrid ofrecia indicaciones escenograficas que per-
miten constatar pequefias divergencias respecto a los decorados previstos para la version original
londinense, y que solo pretendian reducir costes en esta costosa produccion: Plaza publica; en-
trada a la corte de los milagros al anochecer. Cuarto en un antiguo claustro habitado por Esme-
ralda’. Jardin adornado para una fiesta en el palacio de Gandelaurier. Casa pobre’. Y vista de
la catedral de Paris; a un lado la entrada a una prisién’®.

Los decorados realizados por Lucini fueron muy celebrados por Velaz de Medrano” y por El
Heraldo™, donde se destacd su mérito y su belleza. Mas critico se mostrd otro cronista, que puso
objeciones concretas a la ejecucion técnica de la escenografia, en especial a la realizacion de la
vista de Paris del final del ballet:

[La escenografia] hubiera podido ser mejor, porque el decorado del 2° acto tiene un colorido
extravagante y los pabellones del fondo estan incorrectamente delineados. Las bambalinas de aire
cortan las lineas de los edificios por no haberles dado el pintor proporciones arregladas, y las
torres gemelas de la catedral son mezquinas, asi como exagerados los botareles. Las nubes que
asoman en el fondo por encima de Nuestra Sefiora parecen cualquier cosa menos nubes ilumina-
das por la luna.

En marzo de 1846, J. A. Petipa coreografio el ballet fantastico en tres actos, Farfarella o la
hija del infierno, para ser estrenado especialmente en el Teatro del Circo de Madrid. La funcién
fue a beneficio de Lucini, que prepar6 seis decorados nuevos, lo cual demuestra un gasto econo-
mico excepcional por parte de la empresa, gestionada entonces por José de Salamanca®’, hecho
que no pas6 desapercibido a los cronistas, y por el que felicitaron al empresario.

6:

Iy

“Gacetilla de Madrid”, El Tiempo, 31-VII-1845.
“Revista Teatral y Literaria”, El Laberinto, 4-VIII-1845.

67 Tio Pacorro y Pacorriyo: “Folletin. La Ondina”, Diario de Avisos de Madrid, 3-VIII-1845.

%8 Vélaz de Medrano: “Folletin. Teatro del Circo. La Ondina”, El Espariol, 21-IX-1845.

0 “Revista critica del mes. Folletin”, El Heraldo, 3-VI1II-1845.

70 Tio Pacorro y Pacorriyo: “Folletin. La Ondina”, Diario de Avisos de Madrid, 3-VIII-1845.

71 “A Madonna at the Theatre of Madrid”, The Era, Londres, 17-VIII-1845.

72 Coreografia de Perrot con musica de Pugni estrenada en Londres en 1844. Se basé en la novela Notre-Dame de
Paris de Victor Hugo.

73 La Esmeralda. Madrid, 1845. BNE, T/25166.

74 El original sefialaba “una pequefia cimara abovedada con un pequefio sofa, una mesa y una silla”, sin especificar
si la habitacion se encontraba en un claustro.

75 Asi se evitd construir el decorado de “una ventana abierta sobre el rio”, como indicaba el original.

76 No se situo la escena “a orillas del Sena”, como sucedia en la version inglesa original.

77 Vélaz de Medrano: “Revista Musical”, El Espariol, 23-X1-1845.

78 “Gacetilla”, El Heraldo, 20-XI-1845.

7 “Revista Teatral”, El Espariol, 24-XI-1845.

80 Salamanca fue empresario del teatro de 1844 a 1848. Mas detalles sobre su gestion en Hormigén, 2017: 105-111.
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La escenografia debi6 de ser bastante espec-
tacular y convincente por la unanimidad de opi-
niones positivas que se publicaron sobre ella,
aunque un periddico se lamentd de que los de-
corados “no hicieron tanto [efecto] como debie-
ron porque los tramoyistas anduvieron un tanto
torpes™®! la primera noche. La magnifica esce-
nografia ayudo a potenciar el éxito del ballet y
el dia del estreno Lucini tuvo que salir a saludar
tras aparecer el decorado del pabellon chino del
terceracto, que era‘“deunmérito extraordinario”3?,
Los decorados fueron calificados como lindisi-
mos, bien entendidos, de mucho gusto, brillantes
y varios cronistas reconocieron tanto el lujo en
S el aparato escénico del ballet como el mérito de

Fig. 4. Marius Petipa y Guy-Stéphan en la escena de }‘as creaciones de Lu.Cll’ll, aﬁrm.a ndo ql,le eran
El delirio de un pintor del segundo acto de Farfarella. dignas de todo elogio por su invencién y su
(Semanario Pintoresco Espaiiol, 13-1X-1846). colorido”®3. Ademas se considerd que, con el
disefio del estudio del pintor [fig. 4] Lucini ha-
bia dado “una prueba relevante de sus conocimientos en el arte y de su excelente gusto”, porque
habia creado un decorado soberbio que estaba “habilmente representado”®*. Incluso el correspon-
sal de Teatri, Arti e Letteratura reseiid que Farfarella era un “ballet de grandisimo efecto esplén-
didamente decorado®.

En este ballet se utilizaron también bastantes efectos de maquinaria escénica, como la apari-
cion entre humo y llamas de Farfarella quien, tras recibir las 6rdenes de Satan, desaparecia por
los aires acompafiada de Sataniel. Otro efecto aparecia en el 2° acto, cuando Farfarella entraba
en el estudio del pintor y bajaba suavemente por una ventana. Un recurso muy parecido se em-
pled en el primer acto de La Sylphide, cuando la protagonista descendia con elegancia por una
ventana. Gracias a la resefia de Velaz de Medrano conocemos otros efectos o trucos de maquina-
ria, como el empleo de aparente fuego real en el infierno del primer acto o que, en el 3¢ acto,
Sataniel salia de escena atravesando una roca®.

En noviembre de 1846 —después del retraso provocado tanto por la grave enfermedad sufri-
da por Lucini, como por una caida de Guy-Stéphan®’— Pierre Massot, primer bailarin del teatro,
estreno su ballet en tres actos La Fortuna o la reina del mundo. Para esta obra, el escenografo
pint6 siete decorados nuevos en los que, una vez mas, pudo lucir sus conocimientos sobre pin-
tura teatral, y por los que fue aplaudido con entusiasmo. Disefi6: “una tienda de campafia; jardin
asiatico; selva encantada en la que bailan los genios de la fortuna; salon de baile lujosamente
iluminado; gabinete particular, ruinas y la vista exterior de un molino al amanecer”®. La esce-
nografia fue calificada como “verdaderamente magnifica y lo mas notable del ballet”®. Manuel
de Santa Ana escribid al respecto:

Lucini es quien puede vanagloriarse con mas razon que ninguno del buen éxito de La Fortu-
na o la reina del mundo. A su pincel y a su talento se debe que este baile haya hecho un efecto
sorprendente. La gloria de la noche, ya que es fuerza decirlo y repetirlo, pertenece a Lucini.

8
8

“Gacetilla de la capital”, El Heraldo, 11-111-1846.

“Cronica teatral”, El Espectador, 6-111-1846.

83 “La Escena, semanario de teatros y costumbres”, EI Universal, 10-111-1846.

84 “Gacetilla de la capital”, El Heraldo, 5-111-1846; “Revista del mes de marzo™, E! Siglo Pintoresco, 1846.
85 “Teatri. Madrid”, Teatri, Arti e Letteratura, Bolonia, 9-1V-1846.

86 Vélaz de Medrano: “Folletin. Revista coreografico musical. Teatro del Circo”, El Espariol, 10-111-1846.

87 “Gacetilla de Madrid”, El Tiempo, 17-X1-1846.

88 “Gacetilla de la capital”, EI Heraldo, 12-XI-1846.

89 “Gacetilla de la capital”, El Heraldo, 26-X1-1846.
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Siete son los decorados nuevos que ha pintado para este ballet y todos le hacen merecedor de un
puesto distinguido en su arte. Como lo manifiesta el publico llamandole con estrepitosos aplausos
a la escena®.

En marzo de 1847 se estrend en el Teatro del Circo el ultimo ballet a cargo de J. A. Petipa,
Alba Flor la pesarosa, coreografia en cuatro actos ambientada en la Espafa de Felipe IV. La
escenografia fue atribuida a Lucini, aunque parece que no se presentdé ningin decorado nuevo,
por lo que Fernandez de los Rios los calificd en esta ocasion como “poco notables™!.

Segun reflejo la prensa, en mayo del mismo afio, Lucini fue llamado por la reina Isabel 11 a
Aranjuez, donde se habia trasladado la corte, para que creara nuevos decorados para el teatro,
aunque este se encontraba en bastante mal estado. La reina queria que, durante su estancia alli,
se presentaran Operas, bailes y dramas.

En junio, Lucini se encargd de la bellisima escenografia de El Corsario, ballet puesto en
escena por Auguste Lefebvre, sustituto de J. A. Petipa como maestro de baile del teatro. Lo mas
celebrado del ballet fueron los decorados y la maquinaria de Lucini, que obtuvo un grandisimo
éxito. Se asegurd que “el triunfo del ballet se debia mas a Lucini que a Lefebvre™? y se consi-
der6 que todos los elogios que se dijeran sobre la escenografia no serian suficientes:

La 1% escena, con la vista de una isla en el mar Egeo, era un precioso cuadro lleno de verdad y
de vida, cuya ilusion se completaba con la imagen de las dos corbetas ancladas en el puerto. La
estancia 4rabe del 2° acto estaba pintada con una delicadeza admirable y la ldmpara que aparecia
colgada sobre el techo del gabinete del baja producia un efecto maravilloso. También destaco el
telon de la escena de la prision y el mar y el puerto de Coron, que es una verdadera maravilla teatral,
especialmente si se tiene en cuenta la pequefiez del escenario y la complicacion de la maquinaria®.

La escena del combate naval del tercer acto fue una de las partes mas celebradas del ballet y
se destacd la cuidada elaboracion del decorado y la dificultad de la maquinaria, que incluia dis-
paros “reales” de cafiones. Para Velaz de Medrano esta batalla era de lo mejor que se habia visto
en Madrid. Sin embargo, aproveché para recordarle al escendgrafo que debia “desterrar el actual
sistema de bambalinas porque, si corregia algunas ligeras imperfecciones, sus decorados ganaran
mucho”, Fernandez de los Rios afirmo que este combate era “el primer espectaculo de este
género que se presentaba en un teatro de Madrid al nivel de los adelantos que la maquinaria
ofrece en los del extranjero™ [fig. 5].

Existe ademas una curiosa anécdota sobre los cafionazos de este combate naval. Pocos dias
después del estreno, habian causado gran sobresalto algunas descargas de cafiones que se habian
oido, por las calles del centro de Madrid, a horas bastante avanzadas de la noche. Esto hizo creer
a algunas personas que se estaba preparando una sublevacion. Ante la alarma de la poblacion, la
prensa pidi6 sosiego y explicd que, debido al calor de la estacion, las ventanas del Teatro del
Circo se dejan abiertas y, con el silencio de la noche, “se perciben perfectamente los tiros con
que termina el ballet EI Corsario. (...) Todo se reduce a un poco de polvora™®.

Durante 1847 Lucini trabajo en otros tres ballets de Lefebvre. El primero fue Cloris en la corte
de Diana, ballet mitologico en dos actos —mas del gusto de la corriente italiana—, estrenado a su
beneficio en agosto, y para el que cre6 cuatro decorados nuevos: un bosque habitado por los satiros;
una selva monstruosa consagrada a Diana; un sitio de recreo para los amores; y regia (sic) de Venus
en la isla de Chipre®’. Fue precisamente este ultimo el que agradé mas. Al final del ballet, y como

9
9
9.
9.
9:

“Folletin. Revista de la Semana”, La Opinién, 29-X1-1846.

“Gacetilla de Madrid”, El Tiempo, 17-X1-1846.

“Revista de Teatros. Circo”, El Heraldo, 27-V1-1847.

“Revista de Teatros. Circo”, El Heraldo, 27-V1-1847.

Vélaz de Medrano: “Revista coreografico musical. Teatro del Circo: El Corsario”, El Espariol, 25-V1-1847.
% Fernandez de los Rios: “Revista mensual”, EI Siglo Pintoresco, junio 1847.

% “Gacetilla de la Capital”, El Heraldo, 6-VII-1847.

97 “Croénica de Madrid”, La Carta, 23-VIII-1847.
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Fig. 5. Ultima escena de £/
Corsario escenificado en
Madrid con escenografia de
Lucini. (EI Siglo Pintoresco,
septiembre, 1847).

en otras ocasiones, el escenografo salio al escenario para recibir la “justa recompensa por su trabajo
artistico™8. Mas criticos se mostraron en otro periodico, que considerd que “las decoraciones, aunque
bastante buenas, no son sin embargo lo que se esperaba del magico pincel del Sr. Lucini™®.

Para Fausto —Dballet en tres actos de Lefebvre cuya recepcion fue un gran fracaso— Lucini
preparo cinco decorados nuevos: un gabinete de alquimista; un sitio salvaje habitado por espiri-
tus malignos; extremidad (sic) de una aldea; feria en una plaza y apoteosis!'?. En esta ocasion su
trabajo no fue tan bien recibido y Fernandez de los Rios dijo que los decorados no ofrecian no-
vedad ni atractivo!'%!. Otro cronista también reconociod que, en este ballet, el escendgrafo no habia
estado tan acertado como en otras producciones, y que solo gustoé el ultimo decorado porque “los
demas, nada tienen de particular”!02,

El ultimo ballet en el que trabajé Lucini en 1847 fue El torero, otro fiasco de Lefebvre para
el que solo realiz6 un decorado nuevo. Se trataba de un ballet de medio caracter en dos actos con
argumento y bailes espafioles, que no fue bien acogido ni por el publico ni por la critica, porque
fue considerado casi como una ofensa a los bailarines, bailes y costumbres espafiolas.

Desde comienzos de 1848, los encargados de escenificar los nuevos ballets en el Teatro del Circo
fueron dos primeros bailarines de la compaiiia: Marie Guy-Stéphan y Pierre Massot. Lucini se encar-
26 de pintar la escenografia de La Sondmbula'®, ballet prerromantico en tres actos llevado a escena
y protagonizado por ambos. Tras el estreno se comentd que esta coreografia valia “mucho mas que
las insipidas farsas que nos ha dado antes el buen Mr. Lefebre (sic)”'*. Sin embargo, se considerd
que el éxito del ballet habia “sido brillantisimo en apariencia, aun cuando por su mérito no lo creemos
de ningiin modo merecedor de los estrepitosos aplausos con que fuere recibido”!%. Parece que, en
este ballet, lo que acapar6 verdaderamente la atencion del publico y de la prensa fue el ansiado re-
greso escénico de Guy-Stephan, que habia sido madre de un nifio en octubre del afio anterior.

98 “Gacetilla de la Corte”, EI Espariol, 22-VIII-1847.

99 “Cronica de Madrid”, La Carta, 23-VIII-1847.

100 “Dijversiones Pablicas. Teatros. Del Circo”, Diario de Avisos de Madrid, 18-X-1847.

101" Fernandez de los Rios: “Revista mensual”, El Siglo Pintoresco, octubre 1847.

102 “E] Fausto”, El Clamor Publico, 22-X-1847.

103 La somnambule, ou L’arrivée d’un nouveau seigneur, ballet-pantomima coreografiado por Jean Aumer y con
musica de Ferdinand Herold, estrenado en Paris en 1827.

104 “Crénica de Teatros”, El Clamor Publico, 27-1-1848.

105 “Croénica de Madrid”, La Carta, 24-1-1848.
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Posteriormente Lucini se ocup6 de otro ballet en tres actos, El diablo a cuatro'®, cuya esce-
nografia fue toda nueva. Se destaco su mérito en el manejo de la perspectiva y llamo la atencion
la riqueza de tintas y el gusto en la seleccion de los adornos para la habitacion de la condesa del
segundo acto. El efecto mas novedoso se present6 en el jardin del tercer acto donde aparecia “un
merendero en el que, por efecto de la luz y las telas, el sefior Lucini ha fingido cristales hasta un
punto increible”!?7.

Durante el carnaval de ese afio —y debido a su puesto como escendgrafo y jefe de maquina-
ria del Teatro del Circo—, se le encargd decorar y preparar los accesorios del salon principal del
teatro para los seis bailes de mascaras que se iban a ofrecer alli. Ademas de un telon nuevo, mas
de treinta arafias y multitud de espejos, la decoracion consistié en unir el escenario con la sala y
disefiar “una lujosa tribuna en el centro, donde se colocara la brillante orquesta del teatro. Todos
los palcos estaran colgados!'®, la alfombra serd elegantisima” y se trajo desde Paris. Con todo
ello, Lucini se propuso “dar nueva prueba de su habilidad y buen gusto™!%,

Creaciones de Eusebio Lucini en Madrid después de su contrato en Barcelona

A lo largo de 1849 Lucini trabajo en el Teatro del Liceo de Barcelona y, en 1850, cuando
regresé al Teatro del Circo —denominado ahora Teatro de la Opera!l—, se encargo de la esce-
nografia de La corte de Luis XIV'!!, ballet dramatico en cuatro actos puesto en escena por Anto-
nio Appiani. El decorado del ultimo acto reproducia un salén de Versalles iluminado por luces
de gas y su imagen “no pudo ser mas encantadora”, por lo que “agradé sobremanera por su
sorprendente efecto”'!2, Un cronista lo describio asi:

Un gran salén formado por altisimas columnas a un lado y a otro del escenario, tiene en el
fondo una escalinata que se parte en dos ramales de medio punto, que van a terminar en una
elegante galeria formada por arcos, todos practicables en el hueco de la escalinata, y con un gran
efecto. (...) Las columnas estan vestidas con centenares de luces en graciosas espirales; la balaus-
trada de la escalera, las cornisas y todas las molduras, estan cubiertas también de vivisimas luces,
que dan un aspecto verdaderamente magico al salon'!3,

En julio de 1850 se encargé de los decorados de Isaura, ahijada de las hadas''*, ballet en tres
actos y un prologo estrenado a beneficio de Lucini. Se reconoci6 el “fantastico pincel” del esce-
nografo y se sefialé que “sus esfuerzos y actividad fueron apreciados como se merecian por el
publico”'> después de “haber trabajado tanto para hacer mas brillante el éxito del nuevo
ballet”!1®, Se destacO especialmente un telon de la Gltima escena —considerado “sorprenden-
te”—, en el que un grupo encabezado por Isaura avanzaba “entre una lluvia vistosisima de chis-
pas de fuego de diversos colores”!!”. Este decorado estaba iluminado con luces de bengalas y no

196 Le diable a quatre, coreografia de Mazilier con musica de Adam, estrenado en Paris en 1845. Fue puesto en
escena en Madrid por Massot. El diablo a cuatro. Madrid, 1848. BNE, T/12403.

107 “Variedades. Teatro del Circo”, EI Popular, 9-111-1848.

108 Se refiere a que en los palcos se colgarian telas, cortinas o algin tipo de elemento decorativo.

109 “Miscelanea”, Diario de Avisos de Madrid, 8-1-1848.

10 El Decreto organico de gobernacion de los teatros del reino de 1849, modifico el repertorio y el nombre de los
teatros de Madrid.

111 Basado en Un bal sous Luis XIV, divertimento de Perrot con miisica compuesta y arreglada por Gustave Nadaud,
estrenado en Londres en 1843.

112 “Croénica de Teatros”, El Clamor Publico, 26-V-1850.

113 “Noticias Generales”, La Epoca, 28-V-1850.

14 La filleule des fées, ballet de Perrot con musica de Adam, estrenado en Paris en 1849.

115 “Noticias Generales”, La Epoca, 12-VII-1850.

116 “Gagetilla. Teatro de la Opera”, La Espaia, 12-VII-1850.

7 “Gacetilla de la capital”, El Heraldo, 11-VII-1850.
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podia “compararse con nada de lo que se ha hecho hasta el dia”''8. Por todo ello, Lucini fue
llamado a la escena para ser aplaudido con entusiasmo por los espectadores.

Después de este ballet, Eusebio Lucini no cre6 mas escenografias para el Teatro del Circo y
paso a integrarse en el personal artistico del Teatro Real desde su inauguracion.

Escenografias de ballets y operas creadas
por Eusebio Lucini en el Teatro del Circo de Madrid entre 1842-1850'"°

Titulo N ealizados | Compoitor | Fecha
La Vestale Todos Mercadante 1842
Lucrecia Borgia 1120 Donizetti 1842
César en Egipto 5 de 6'2! Massini 1842
Saffo 1 Gio Pacini 1842
La viuda caprichosa 1 Massini 1842
La Silfide Todos (4) Massini 1842
I Giuramento 2122 de 3 Mercadante 1842
Los griegos o la libertad de Grecia Todos Rouquet 1843
Los Titanes o las cuatro edades del mundo Todos (8) Massini 1843
La Gypsy Todos (5) Henry 1843
Gisela o las willis Todos Henry 1843
La Aurora 1 Henry 1843
El lago de las hadas 3 Villa 1843
Los ingleses en el Indostan Todos (5) Villa 1844
La isla del amor Todos Villa 1844
L Esule di Roma 2123 Donizetti 1844
La hermosa Beatriz 5de7 JBarrez 1844
La tarantula 2 Barrez 1844
La Péri Todos Barrez 1844
El diablo enamorado Todos (6) Barrez 1845
I Martiri'* Todos Donizetti 1845
I due foscari'® Todos Verdi 1845
La Ondina Todos (4) Petipa 1845

118 “Boletin de espectaculos. Teatro de la Opera”, La Nacién, 11-VII-1850.

119 Tabla elaborada por la autora.

120 Cuando se repuso esta dpera, en octubre de 1845, se estreno otro decorado realizado por Lucini. “Diversiones
Publicas. Teatros. Circo”, Diario de Avisos de Madrid, 14-X-1845.

121 En colaboracion con Pedro Ronzi.

122 Pedro Ronzi realizo otro decorado para el 1° acto.

123 Considerados “de extraordinario mérito”, “L 'Esule di Roma”, La Posdata, 18-V1-1844.

124 A beneficio de Lucini. Sus decorados estuvieron “perfectamente entendidos, mejor desempefiados y con efectos
admirables”, La Posdata, 22-11-1845. “El aparato escénico, la magnificencia de las decoraciones y su propiedad, espe-
cialmente la del ltimo acto que representa un circo romano (...), exceden a todo elogio”, “Seccion Literaria. Teatro del
Circo”, El Clamor Publico, 23-11-1845.

125 Tos nuevos decorados eran “magnificos, haciéndose notar por su belleza el que representa al senado”, “Revis-
ta de Teatros”, Revista de Teatros, 25-V1I-1845.
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Titulo N ealiados | Compesitor | Fech®
La Esmeralda Todos Petipa 1845
Farfarella o la hija del infierno Todos (6) Petipa 1846
Giovanna de Arco'?® 1 Verdi 1846
La Fortuna o la reina del mundo Todos (7) Massot 1846
La mutta di Portice 1 Auber 1847
Medea in Corinto 2 Pacini 1847
Alba Flor la pesarosa (Todos? Petipa 1847
El Corsario Todos Lefebvre 1847
Cloris en la corte de Diana 4 Lefebvre 1847
Fausto 5 Lefebvre 1847
El torero 1 Lefebvre 1847
La gazza ladra 2 Rossini 1848
La sonambula 0?7 Massot y Guy 1848
Macbeth'?’ Todos (7) Verdi 1848
El diablo a cuatro Todos Massot y Guy 1848
La corte de Luis XIV Todos Appiani 1850
Isaura, ahijada de las hadas'*® Todos Appiani 1850

A modo de conclusion

A pesar de que, durante el siglo XIX, la “pintura de escena” fue la parte de la produccion a
la que con frecuencia se destind menos presupuesto y, por tanto, la reutilizacion y adaptacion de
decorados procedentes de otros espectaculos fue una tonica en los teatros de Europa, Eusebio
Lucini desempefié una labor fundamental como escenografo y director de maquinaria del Teatro
del Circo durante varios afios, en los que realizé escenografias para cuarenta espectaculos repre-
sentados en dicho coliseo: doce dperas y veintiocho ballets. De ellos, disefio todos los decorados
para cuatro Operas y diecisiete ballets.

Mientras que los ballets escenificados en el Teatro del Circo de Madrid sufrieron alteraciones
importantes en el argumento, en las danzas y en la musica, desde el punto de vista escenografico,
las producciones madrilefias mantuvieron bastantes semejanzas con las indicaciones de esceno-
grafia previstas en los montajes originales, aunque, para algunos criticos, en algunos casos su
gjecucion podria haber sido mejorable. Se puede llegar a esta conclusion comparando las indica-
ciones de los libretos originales con los de Madrid, donde se observa que existieron pocas varia-
ciones. Quizas las diferencias mas notables, desde el punto de vista de los decorados, estuvieron
motivadas por dos aspectos:

En primer lugar, por la necesidad de economizar gastos —que obligd, por ejemplo, a suprimir
la construccion de una fuente en La Ondina, o a no desarrollar una escena a la orilla del Sena en
La Esmeralda—. No obstante, hemos visto testimonios que reflejan el importante gasto econo-
mico realizado por José de Salamanca, durante la etapa que fue empresario del teatro, para cos-
tear las producciones al mas alto nivel.

126 Cre6 la vista de una plaza, considerada como “otro nuevo y bonito decorado”, “Revista Musical. Teatro del
Circo. Giovanna d’Arco 6pera de Verdi”, El Espariol, 10-X1-1846.

127" A beneficio de Lucini.

128 A beneficio de Lucini.
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En segundo lugar, por las dimensiones del propio escenario ya que, el del Teatro del Circo,
por sus peculiaridades arquitectonicas, era mas pequefio que el de la Opera parisina o el del
Teatro Real londinense. Esto implicd, por ejemplo, que el estudio del pintor de Farfarella o el
espléndido salon de baile de La corte de Luis XIV fueran de menor tamafio, pero no por ello de
peor factura que los europeos.

Eusebio Lucini —cuya actividad artistica continué en el Teatro Real tras su inauguracion en no-
viembre de 1850— logrd convertirse en uno de los pintores escénicos mas activos y destacados de la
Espafia isabelina'?® y formé parte de un grupo de escendgrafos italianos entre los que predominaba el
uso del carton piedra, que utilizaban para mostrar el lujo y la grandiosidad. A pesar de la escasa in-
formacion conservada, Navascués se aventur6 a considerar que sus escenografias “revelan un gusto
inequivocamente italiano en la linea rigida de Alessandro Sanquirico, uno de los mas sobresalientes
escenografos de la Scala de Milan, cuya obra debi6 conocer personalmente Lucini”!30. Sin embargo,
hemos podido comprobar como Lucini también destaco a la hora de dibujar y pintar telones.

Lamentablemente, de su trabajo como escenografo no ha sobrevivido nada, a excepcion de
pequefios grabados publicados en la prensa, lo que nos impide acceder a las fuentes primarias
para realizar un analisis mas completo. Lo poco que conocemos de sus escenografias es gracias
a las descripciones y opiniones publicadas en la prensa de la época —siempre tomadas con cau-
tela, porque no estan exentas de subjetivismos, filias y fobias. Ademas de utilizar con frecuencia
frases comodin como “nunca antes visto en nuestros teatros”, entre otras expresiones también
aplicadas a los bailarines— y breves comentarios en estudios posteriores. A pesar de ello, estos
obstaculos no deberian justificar que el trabajo de Lucini siga permaneciendo en las sombras.

Este recorrido por la todavia poco estudiada produccion escenografica para ballet de Eusebio
Lucini, desarrollada durante la década de 1840, pretende visibilizar y poner en valor su gran
actividad artistica ademas de constatar que, en el Teatro del Circo de Madrid, existi6 entonces
una programacion equivalente a la de los teatros mas importantes de Europa, también en cuanto
a los disefios escenograficos.
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