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Resumen
La destrucción de la legendaria ciudad de Tro-
ya constituyó, gracias al relato de Virgilio en la 
Eneida, una de las escenas fundamentales en 
el imaginario visual de la cultura de Occidente 
desde el momento de su confección. El rela-
to virgiliano tuvo además importantes conse-
cuencias en la literatura emblemática y en el 
arte europeo. Este texto se centra en la esce-
na del incendio y destrucción de la ciudad de 
Troya, tema que resulta fascinante por las im-
plicaciones que tuvo posteriormente en el arte 
efímero y la fiesta renacentista y barroca.
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Abstract
The destruction of the legendary city of Troy 
constituted, thanks to Virgil’s account in the 
Aeneid, one of the fundamental scenes in the 
visual imaginary of Western culture from the 
moment it was made. Virgil’s story also had 
important consequences for emblematic lit-
erature and European art. This text focuses 
on the scene of the burning and destruction 
of the city of Troy, a subject that is notable for 
its later influence on ephemeral art and the 
Renaissance and Baroque festivals.
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1. INTRODUCCIÓN

El relato breve de Homero en la Odisea (IV, 
265-290; VIII, 490 y XI, 504-533) y sobre 
todo el más detallado de Virgilio en la 

Eneida (Libro II) del engaño que los aqueos tra-
maron con la construcción del famoso caballo 
de madera, el Paladion, con el que los troyanos 
abrieron las puertas de sus inexpugnables mura-
llas, ha tenido una trascendencia artística y lite-
raria incuestionable en la cultura de Occidente, 
sobre todo como motivo para representar el 
incendio y la destrucción de Troya1. El relato de 
este episodio llegó al Renacimiento mediado por 
el amplio eco que tuvo en la literatura medieval 
europea y española, en obras en verso como el 
Roman de Troie de Benoît de Saint-Maure (hacia 
1170) —de gran éxito en las cortes francesas 
y borgoñonas como espejo de príncipes—, en 
prosa como la Historia destructionis Troiae de 
Guido delle Collone (s. XIII). En España el relato 
se recogió en el anónimo Libro de Alexandre, o 
las referencias a Eneas —entre otros personajes 
míticos— en la General Estoria de Alfonso X, este 
último buscaba realizar una historia universal 
con un propósito moral cristiano. También fue-
ron muy relevantes la Historia troyana polimé-
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trica, que es una traducción anónima del siglo 
XIV del Roman de Troie, y las Històries troianes 
de Jaume Conesa, que fue una traducción del 
libro de delle Collone. Por supuesto, resultó fun-
damental referenciarlo en la literatura caballe-
resca como el Tirant lo Blanc (1490) de Joanot 
Martorell, en el que la guerra de Ilión sirve como 
topos para aludir al conflicto greco-turco. Los 
libros de mitografía, y en especial el Teatro de 
los dioses de la gentilidad de Baltasar de Vitoria, 
remitieron en sus explicaciones de los hechos 
de los dioses, continuamente a la Eneida por la 
intervención de numerosos de ellos en los epi-
sodios virgilianos. Por ello, era inevitable que la 
literatura emblemática en los siglos XVI y XVII 
se hiciera eco de la guerra de Troya y explicara 
este episodio del caballo y el incendio desde un 
punto de vista político, como advertencia hacia 
las consecuencias que las actuaciones de los 
gobernantes tenían para sus súbditos. Quizá por 
ello esta representación se plasmó en numerosas 
ocasiones en lienzos o bien escenográficamente 
en festejos de carácter pirotécnico, puesto que 
servía de recordatorio para gobernantes y ciu-
dades de la importancia de la buena actuación 
política, sin olvidar tampoco el atractivo estético 
de semejante catarsis destructiva. 
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2. LA EMBLEMÁTICA Y EL CABALLO DE 
TROYA, O ADVERTENCIAS PARA EL BUEN 
GOBIERNO

El libro fundacional de la literatura emblemática, 
el Emblematum libellus (Augsburgo, 1531) del 
jurista y humanista Andrea Alciato, recurrió, por 
sus posibles enseñanzas morales, a las historias 
del ciclo troyano en diversos emblemas, algunos 
dedicados indirectamente a la destrucción de la 
ciudad, otros dedicados a algunos héroes vincu-
lados con la historia, pero este interés demuestra 
que el tópico era común ya en el mundo cor-

tesano del finales del Medievo y en el Renaci-
miento. Los emblemas son el CXXXI, Ex ardvis 
perpetvvm nomen (“Que se alcanza fama eterna 
por las cosas difíciles”), aludiendo a un augurio de 
la caída de Troya2, y el CLVIII, Opulenti hereditas 
(“La herencia del rico”), que menciona la recogida 
del cuerpo de Patroclo3.

En la emblemática española, Hernando de Soto 
en sus Emblemas moralizadas (Madrid, 1599) 
también recuperará el ciclo troyano y aludirá 
directamente a la destrucción de la ciudad, con 
el lema quinto de los emblemas Inimicum insupe-
rabilem industria vincere (“Vencer con industria 
a un enemigo insuperable”)4. La imagen repre-
senta de nuevo al caballo de madera, dibujado 
de manera un tanto infantil, pero mostrando 
en su vientre a los soldados ocultos, frente a 
las murallas de la ciudad. El epigrama y la glosa 
explican que el ingenio —o industria— es nece-
sario para aquellos que no pueden vencer por la 
fuerza, y que Dios además no se olvida del justo 
en sus tribulaciones, pues le libra de ellas.

La destrucción de Troya es motivo principal tam-
bién en un emblema en la obra Quinti Horatii 
Flacci Emblemata insignibus in aes notisque ilus-
trata (J. Verdussen, 1607), publicado por Otto 
Vaenius. Como sabemos el libro de Vaenius se 
tradujo al español como el Theatro moral de 
toda la philosophia de los antiguos y modernos 
(Bruselas, Francisco Floppens, 1669), dedicado 
a la reina Mariana de Austria, convirtiendo así 
la obra en un verdadero espejo de príncipes y 
con una amplia repercusión en el mundo his-
pano5. El emblema 38 con el mote Principum 
delicta plebs luit (“El pueblo paga los peca-
dos de los príncipes”), advierte de las conse-
cuencias que sufren los súbditos por las malas 
decisiones de sus gobernantes, con el ejemplo 
precisamente de los perjuicios que el rapto de 
Helena por parte de Paris tuvo para los troyanos. 
Nos muestra, al fondo de la imagen la ciudad 
de Troya ardiendo, mientras en primer plano 
vemos a los aqueos y troyanos en el fragor de 

Fig. 1. Hernando de Soto. Emblemas moralizadas (Madrid, 
1599). Emblema V: Inimicum insuperabilem industria 

vincere (“Vencer con industria a un enemigo insuperable”). 
Copyright Creative Commons.
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la batalla, y algunos huyen en barcas. El grabado 
es de un gran detallismo y calidad, retratando 
a Troya como una ciudad holandesa, y de un 
gran manierismo en la torsión, dramatismo y 
musculaturas de los soldados en plena lucha. El 
epigrama y la aclaración en prosa nos dice que 
el emblema es un ejemplo particular para reyes 
y príncipes, narrando el amor entre Helena y 
Paris y sus consecuencias, aquella cruel guerra, 
que dio fin con las cenizas de su patria, de modo 
que los inocentes pueblos pagan los pecados y 
los errores de sus príncipes6.

Diego de Saavedra Fajardo es bien conocido como 
diplomático al servicio de Felipe IV y del conde-
duque de Olivares7. Su famosa obra Idea de un 
príncipe político-cristiano o Empresas políticas 
(Múnich, 1640), dirigida al príncipe de Asturias 
Baltasar Carlos (1629-1646), retomará esta ima-
gen e idea del caballo de Troya en el emblema 
27, y bajo el lema Specie relligionis (“Bajo apa-
riencia de religión”), muestra al equino artificial 
sobre una plataforma con ruedas, que penetra a 
través de la muralla de la ciudad por una gran bre-
cha abierta en ella. El significado de la empresa 
alude a que el príncipe ha de estar advertido de 
la máscara de la piedad con que se disfraza en 
muchas ocasiones la política para destruir ciu-
dades, provincias e incluso reinos enteros. La 
glosa abunda en esta idea de que los pueblos y 
los reinos han sido engañados muchas veces por 
la falsa religión, por tanto, no hay que aceptar 
ligeramente ni supersticiones ni cambios en las 

Fig. 2. Otto Vaenius. Theatro moral de toda la philosophia 
de los antiguos y modernos (Bruselas, Francisco Floppens, 

1669). Emblema 38: Principum delicta plebs luit  
(“El pueblo paga los pecados de los príncipes”).  

Copyright Creative Commons.

Fig. 3. Diego de Saavedra Fajardo. Idea de un príncipe 
político-cristiano (Múnich, 1640). Emblema 27: pecie  

relligionis (“Bajo apariencia de religión”).  
Copyright Creative Commons.
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costumbres religiosas, pues pueden tener como 
consecuencia que los súbditos reemplacen sus 
creencias y obedezcan antes al sacerdote que a su 
príncipe. También estos cambios pueden generar 
perturbaciones en el reino, por tanto, el príncipe, 
sólo aceptará nuevas opiniones en materia reli-
giosa si éstas están ampliamente aceptadas. En 
definitiva, la religión fingida no tiene resultados 
positivos y la política basada en esto no es firme. 

La emblemática europea también mostrará al 
caballo de Troya y la consecuente destrucción de 

la ciudad en diversos libros de emblemas, aun-
que no podemos extendernos. Por citar algún 
ejemplo, en el libro de Daniel de la Feuille, Devi-
ses et emblèmes anciennes et modernes: tirées 
des plus celebres aueurs avec plusiers autres 
nouvellment (Amsterdam, 1691). En este caso 
vemos precisamente como motivo principal el 
caballo de Troya en una de sus divisas, con el 
fondo indefinido de una ciudad, para referirse 
al Engaño o el Fraude. También la Emblemata de 
Johannes Sambucus (Amberes, 1564), de nuevo 
percibimos bajo el lema Pro ignotis sumere 
laborem (“Preocupate por lo desconocido”) la 
imagen del caballo de Troya a las puertas de la 
ciudad, observado por una estatua de Helena, 
con las tiendas de los aqueos fuera de ella. El 
epigrama se lamenta de los nueve años de infor-
tunios para los troyanos y aqueos por culpa de 
Helena, y como es útil una vida de moderación y 
no fiarse de lo desconocido. En definitiva, como 
hemos podido apreciar la emblemática recurrió 
al engaño del equino y a sus trágicas consecuen-
cias para advertir a los gobernantes sobre sus 
actuaciones políticas.

3. EL INCENDIO DE TROYA EN LA PINTURA 
DEL SIGLO XVII

Los episodios del ciclo troyano fueron muy habi-
tuales en las tapicerías que adornaban los festejos 
de la corte de los duques de Borgoña y posterior-
mente de los Austrias españoles, como las series 
que pertenecieron a Isabel Clara Eugenia y que 
en 1644 llegaron a Madrid. De entre las dieciocho 
series, debemos destacar la Historia de Eneas (14 
paños) y la Historia de Troya y robo de Elena (13 
paños)8. Por ello no es de extrañar que el tema 
fuera recuperado en la pintura sobre lienzo, quizá 
más allá del sentido decorativo y aunando los 
contenidos de enseñanzas morales y políticas de 
los libros de emblemática. De hecho, Rosa López 
Torrijos reconocía en su pionera y magnífica tesis 
doctoral, al final de su disquisición sobre este 
tema del incendio de Troya, que había consti-
tuido en sí mismo, un tema independiente en la 

Fig. 4. Johannes Sambucus. Emblemata (Amberes, 1564). 
Emblema: Pro ignotis sumere laborem (“Preocupate  
por lo desconocido”). Copyright Creative Commons.



InMAculADA RODRíguEz MOyA

L
A

 D
E

ST
R

U
C

C
IÓ

N
 D

E
 T

R
O

Y
A

 E
N

 E
L

 A
R

T
E

 Y
 L

A
 C

U
L

T
U

R
A

 V
IS

U
A

L

247

Quiroga  nº 23, octubre 2024, 242-255 · ISSN 2254-7037

pintura española9. Lo mismo podríamos decir de 
la pintura europea, a tenor del número de obras 
conservadas y la especialización en esta temá-
tica de algunos pintores. En cuanto a este exclu-
sivismo, cabe afirmar que es precisamente en 
aquellos pintores que centran su labor en vistas 
arquitectónicas o en escenas catastróficas, llenas 
de dramatismo y personajes, donde encontra-
mos el mayor número de obras centradas en este 
episodio del ciclo troyano. Elvira Barba además 
ya explicó que este tema —denominado Iliuper-
sis— fue muy rico y que básicamente se planteó 
artísticamente de dos formas: en su visión de 
conjunto o en una secuencia de escenas10. Fue la 
visión de conjunto, que mostraba yuxtapuestas 
las escenas del caballo, del incendio y del com-
bate, y de la huida de Eneas, la más popular en 
la pintura sobre lienzo.

En el caso español, hemos de mencionar de 
nuevo la decoración del palacio del Buen Retiro, 

llevada a cabo por el conde-duque de Olivares, 
que estudió de manera pormenorizada Mer-
cedes Simal López11. El proceso duró casi una 
década, entre 1632 y 1642, con una ambiciosa 
política de adquisiciones en Italia y Flandes, y 
numerosos encargos a pintores cortesanos de 
muy diversa calidad y temática variadísima, 
sobre todo, paisajes y perspectivas, pero tam-
bién obras de carácter religioso y mitológico. 
Por ello, no es extraño que en los inventarios se 
hayan localizado varias obras referidas al ciclo 
troyano12. En este sentido, debemos citar al pin-
tor Juan de la Corte, un artista que ya aborda-
mos brevemente en un estudio previo, y sobre el 
que hay muy pocas noticias13. Nacido y formado 
en Amberes, hacia 1610-1614 está establecido 
en Madrid, trabajando para la Corte hasta apro-
ximadamente 165014. Sabemos que Juan de la 
Corte realizó varias series del ciclo troyano. Así, 
por ejemplo, para el duque de Medinaceli y el 
conde Villalcázar pintó sendas series de la His-

Fig. 5. Juan de la Corte. El incendio de Troya. Óleo sobre lienzo. Siglo XVII. Museo del Prado. Madrid. España.  
Copyright Museo del Prado.
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toria de la Guerra de Troya. En el Alcázar de 
Madrid había doce lienzos suyos con diferentes 
historias, aunque sin tema conocido15, y para 
el Palacio del Buen Retiro realizaría también 
numerosos cuadros, hasta cincuenta, entre ellos 
algunos de la Historia de Troya16.

Debemos mencionar en primer lugar, el lienzo 
de Juan de la Corte conservado en el Museo del 
Prado del siglo XVII (140 x 238 cm, P003103, n.º 
247 del inventario de 1794), titulado El incendio 
de Troya. Donde vemos claramente un primer 
plano en el que Eneas —espada en mano— 
sale de su casa llevando a hombros a su padre 
Anquises, mientras le siguen su esposa Creusa 
y su hijo Ascanio. El magnífico pórtico de la casa 
de Eneas, con dos columnas de mármol rojo y 
capiteles dorados se destaca en el contraluz de 

la luz interior de la casa, que ya parece iniciar 
su incendio. Al fondo se desarrolla la catástrofe 
de la ciudad, con edificios de clara inspiración 
renacentista, mientras las huestes troyanas y 
aqueas están en el fragor de la batalla. El caballo, 
se distingue a contraluz entre las llamas y los 
edificios, situado en una plaza. La oscura luz de 
la composición, fantasmagórica, contribuye a 
realzar el dramatismo de la escena. El lienzo fue 
propiedad del marqués de Montesclaros, cuya 
colección se vendió tras su muerte en 1628, y 
fue adquirido por Paolo Giustiniani, para aca-
bar después en las colecciones reales17. Muy 
semejante en la composición es otra versión 
del mismo autor de la primera mitad del siglo 
XVII con el título El caballo de Troya (154 x 218 
cm, P004728) asimismo procedente del Buen 
Retiro (n.º 537) y con una luz menos oscura y una 

Fig. 6. Francisco Gutiérrez Cabello. El incendio de Troya. Óleo sobre lienzo. 1657. Museo de Bellas Artes de Sevilla. Sevilla. 
España. Copyright Museo de Bellas Artes de Sevilla.
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pincelada más definida en sus arquitecturas y 
personajes. Seguramente junto a ellos se expon-
dría muy cerca El rapto de Helena (150 x 220 cm, 
P003102, n.º 539), también de la primera mitad 
del siglo XVII, tanto por su precedencia temá-
tica por su semejanza estilística, conformando 
así un díptico de la historia de alto contenido 
dramático, y en el caso de este último de gran 
sensualidad y sentido estético. 

En la Universidad de Murcia se conserva otra 
representación troyana que perteneció a una 
serie de tres lienzos de Juan de la Corte, que 
fueron propiedad de la familia d’Estoup desde 
1864. Esta familia, que poseía la Casa Meoro en 
la ciudad de Murcia, tenía una colección de pin-

tura. Su último representante, Alvaro d’Estoup 
Barro, marqués de Corvera, cedió nueve obras 
de su colección a la Universidad de Murcia. 
Entre ellos está un Incendio de Troya de Juan de 
la Corte, sin datación exacta en el siglo XVII, pero 
con el número 356, perteneciente precisamente 
a las colecciones reales. El lienzo es maravilloso, 
de 108 x 164 cm, y retrata una ciudad de estética 
flamenca, con edificios del gótico final y otros 
claramente renacentistas. Se nos muestra en un 
primer plano el pórtico de un magnífico palacio, 
con columnas salomónicas decoradas con putti, 
del cual sale Eneas —vestido al a romana— por-
tando a Anquises en su hombro, mientras detrás 
le siguen su esposa y su hijo Ascanio, semides-
nudos. Mientras Eneas se esfuerza en su sal-

Fig. 7. Francisco Collantes. El incendio de Troya. Óleo sobre lienzo. S. XVII. Museo del Prado. Madrid. España.  
Copyright Museo del Prado.
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vación, sus tres familiares parecen lamentarse 
de su suerte a los cielos. En un segundo plano, 
percibimos la lucha entre griegos y troyanos, en 
un escenario arquitectónico en el que se abre 
una plaza, en cuyo extremo izquierdo vemos 
abierto el caballo de madera. En un tercer plano, 
el alto de la ciudad arde en dramáticas llamas, 
mientras el humo negro no deja ver el cielo. 

Francisco Gutiérrez Cabello (c. 1616-1670) fue un 
pintor de origen burgalés especialista también 
en grandes perspectivas arquitectónicas fantásti-
cas, que le servían como excusa para representar 
escenas bíblicas, mitológicas e históricas, y que 
seguramente estuvo vinculado a Velázquez y a 
Juan de la Corte18. Sus perspectivas arquitectóni-
cas se caracterizan por un estilo manierista, una 
gran aparatosidad y sentido escenográfico, casi 

fantástica y un ambiente fantasmagórico. Enrique 
Valdivieso le atribuyó el lienzo de El incendio de 
Troya19, conservado en el Museo de Bellas Artes 
de Sevilla (107 x 162 cm), que luego fue confir-
mado por la presencia de su firma o monograma 
F. GZ. con la fecha de 1657. En este caso se trata de 
una obra fechada en una época en la que Gutié-
rrez todavía sigue los modelos tradiciones de los 
pintores de perspectivas de la primera mitad del 
siglo XVII, con tonalidades más terrosas y ocres20, 
y de gran detallismo en la representación de las 
arquitecturas, que responden tanto a modelos 
norteños como romanos muy identificables.

Tampoco podemos extendernos más en este 
apartado, pero cabe mencionar también al pin-
tor Francisco Collantes21, y su El incendio de Troya 
(Museo del Prado, inv. P-3086, 145 x 197 cm). Un 

Fig. 8. Louis de Caullery. El saqueo de Troya. Óleo sobre tabla. 1610. Museo Soumaya. Ciudad de México. México.  
Copyright Museo Soumaya.
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lienzo que fue adquirido por orden del conde-
duque de Olivares y tasado por el pintor Euge-
nio Caxés para la decoración del Buen Retiro (nº. 
439), donde de nuevo la arquitectura romana y 
las referencias a los monumentos de la Antigüe-
dad son evidentes. Además, debemos hacer refe-
rencia a la amplísima presencia del tema en las 
colecciones de la nobleza, incluyendo al propio 
conde-duque22. Por ejemplo, consta en el inven-
tario de Francisca de Aragón y Sandoval, condesa 
de Santisteban, esposa del marqués Francisco 
de Benavides (1688-1696), quien fuera virrey de 
Nápoles, una pintura de la “Ruyna de Troya”23.

En Flandes fue un tema muy popular, con pin-
tores como Adam Elsheimer, Pieter Brueghel 

el Joven, Pieter Schoubroeck, Herry Met de 
Bles o más concretamente Louis de Caullery 
(1582-1621/22). Este fue un pintor flamenco 
muy presente igualmente en las colecciones 
reales, puesto que su pintura tenía un carácter 
cortesano. Por ejemplo, realizó dos series de 
óleos sobre las maravillas del Mundo, donde se 
aprecia su gusto también por las perspectivas 
arquitectónicas al modo de Vredeman de Vries. 
Caullery realizó una magnífica tabla titulada El 
saqueo de Troya, de 1610, hoy en el Museo Sou-
maya de México. Con su característica fineza a la 
hora de representar las arquitecturas con líneas 
muy marcadas y gran preciosismo, nos muestra 
sobre todo el cielo encendido por el fuego y 
ennegrecido por el humo, mientras la ciudad 

Fig. 9. Paolo Amato. Máquina efímera con el incendio de Troya, en M. del Giudice. Palermo magnifico nel trionfo dell’anno 
M.D.C.LXXXVI. Rinouando le feste dell’inventione della Gloriosa su Cittadina S. Rosalia, Tomaso Rummulo, Palermo. 1686. 

Copyright Creative Commons.
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—como la Roma imperial— arde. El caballo 
aparece como en una plaza frente a un puerto, 
mientras desfilan tropas y huyen los habitantes. 
De hecho, en primer plano a la derecha recono-
cemos al grupo de Eneas, Anquises y Ascanio.

4. LA DESTRUCCIÓN DE TROYA EN LAS FIES-
TAS DE LA MONARQUÍA HISPÁNICA

Para finalizar con este breve repaso sobre el 
tópico del Paladion como desencadenante del 
incendio y destrucción de Troya, debemos hacer 
referencia a su ramificación al mundo de la fiesta 
renacentista y barroca, especialmente en las 
máquinas pirotécnicas, en las que destaca la 
destrucción de Troya. Pongamos tan sólo un par 
de ejemplos vinculados también con la monar-
quía española. En Valencia contamos con un hito 
pirotécnico: los celebrados por la beatificación 
de San Luis Beltrán en 1608. Las fiestas han sido 
ampliamente estudiadas24, pues debido a que 
sólo habían pasado treinta años de su muerte 
y a la promoción de estas por el Patriarca Juan 
de Ribera, el despliegue de medios fue especta-
cular. Además de los festejos preceptivos, des-
tacaron los cuatro días de fuegos artificiales. 
Dos relaciones festivas son interesantes, la de 
Gaspar Aguilar y la de Vicente Gómez25. Es pre-
cisamente Gómez, quien nos dice que estos fue-
ron los más espectaculares que se vieran nunca 
en España. Para ello se levantó un tablado en la 
plaza de Predicadores, donde se situaba el con-
vento de Santo Domingo y donde habitualmente 
tenían lugar estas diversiones en Valencia. El pri-
mer día la pirotecnia se dedicó a un castillo con 
animales simbólicos, el segundo a otro castillo 
con una dama encantada y salvajes, que fueron 
atacados por soldados, el tercero se representó 
la destrucción de la Sagunto a manos de los car-
tagineses, y finalmente, el cuarto, celebrado el 
día final en domingo, se figuró la destrucción de 
la ciudad de Troya. Para ello se construyó una 
urbe de planta cuadrada, de noventa palmos por 
lado, es decir, de unos veinte metros, con sus 
muros, torres y edificios, y un palacio adosado 

a las murallas. El elemento más espectacular 
fue el caballo de Troya construido, que según 
el narrador superaba la altura de las murallas 
de Valencia. Un ataque de soldados a la ciudad 
inició el incendio de la máquina, que continuó 
como no, con la entrada del caballo y más fue-
gos artificiales. Finalizó el castillo, que duró más 
de una hora, con la quema de la ciudad y del 
caballo, este último tirando atronadores fuegos 
por ojos, boca, narices y por el cuerpo, que lo 
abrasaron. 

En la Italia española, debido también a la pre-
sencia constante de ingenieros, los fuegos de 
artificio fueron muy espectaculares, especial-
mente a finales del siglo XVII y principios del XVIII 
gracias a Paolo Amato, arquitecto siciliano que 
construyó auténticas máquinas de pólvora. Por 
ejemplo, Amato construyó una ciudad fortificada 
para representar la destrucción de Troya en la 
plaza del Real Palacio de Palermo para la fiesta 
de Santa Rosalía de 168626. Su relación festiva 
es la más impresionante de todas las que se 
publicaron27. En esta anualidad, igualmente, el 
nuevo carro de Santa Rosalía interactuaba con 
la tradicional arquitectura efímera levantada en 

Fig. 10. Nicola Fiore. Macchina da fuoco artificiale. Dibujo 
a lápiz. 1774. Società Napoletana di Storia Patria. Nápoles. 

Italia. Fotografía: Autora.



InMAculADA RODRíguEz MOyA

L
A

 D
E

ST
R

U
C

C
IÓ

N
 D

E
 T

R
O

Y
A

 E
N

 E
L

 A
R

T
E

 Y
 L

A
 C

U
L

T
U

R
A

 V
IS

U
A

L

253

Quiroga  nº 23, octubre 2024, 242-255 · ISSN 2254-7037

la plaza del Palacio. Por ello, siguiendo al carro 
de la santa, un Caballo de Troya de cuarenta pal-
mos de alto entraba a la plaza tirado por coros 
vestidos a la antigua como si fueran rústicos. En 
medio del recinto se levantó una ciudad cua-
drada, con fachadas de ochenta palmos de alto y 
con cuatro enormes baluartes, una monumental 
puerta, teatros, palacios, loggias y el Templo de 
Atenea, rematado por una gran cúpula, de cien 
palmos de alto. Fingía la ciudad de Troya, que fue 
atacada por el caballo mediante espectaculares 
fuegos de artificio. Aún durante el siglo XVIII y ya 
como reino independiente de Nápoles y Sicilia, 
por la abdicación de Carlos III en su tercer hijo 
Fernando, la ciudad de Nápoles celebraría los 
carnavales en honor de su monarca en 1774. 
Un diseño conservado en la Società Napoletana 
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