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RESUMEN 
 

En el presente trabajo exploramos la comedia Pico y Canente, una obra 
mitológica poco conocida, que fue escrita en colaboración por Rodrigo Dávila Ponce 
de León y Luis de Ulloa y Pereira para la fiesta celebrada en el Palacio del Buen Retiro 
en 1656 en honor de la reina Mariana de Austria. El texto se conserva en un impreso 
que incluye además la loa, los entremeses y el «sarao» final escritos por Antonio de 
Solís. Analizamos el contexto de creación de esta obra de encargo, examinamos las 
claves dramáticas que la configuran y rastreamos las fuentes literarias que han podido 
utilizar los autores para recrear este mito, con el fin de mostrar cómo estas 
circunstancias determinan la características genéricas, dramatúrgicas y escénicas de la 
obra. 
 
PALABRAS CLAVE: Rodrigo Dávila, Luis de Ulloa, fuentes mitológicas, fiesta 
cortesana, dramaturgia. 
 
 

PICO Y CANENTE, BY LUIS DE ULLOA AND RODRIGO DÁVILA,  
A MINOR MYTH FOR A ROYAL PARTY 

 
ABSTRACT 
 

In this paper we explore the unknown mythological comedy Pico y Canente, 
which was written in collaboration by Rodrigo Dávila Ponce de León and Luis de Ulloa 
y Pereira for the party held at the Buen Retiro Palace in 1656. The text is preserved in 
a print that also includes the loa, the hors d'oeuvres and the final «sarao» written by 
Antonio de Solís. We analyze the context of creation of this commissioned work, we 
examine the dramatic keys that configure it and we trace the sources that the authors 
have been able to use to recreate this myth, in order to show how these circumstances 
determine the generic, dramaturgical and scenic characteristics of the work. 
 

1 Este trabajo se incluye en el marco del proyecto de investigación Fiestas teatrales en el Coliseo del Buen 
Retiro (1650-1660): Catalogación, estudio, edición crítica y recreación virtual, financiado por el Ministerio de 
Ciencia, Innovación y Universidades con la referencia PGC2018-098699-B-I00. 

 

223

mailto:delia.gavela@unirioja.es
mailto:juan.berbel@unirioja.es


KEY WORDS: Rodrigo Dávila, Luis de Ulloa, mythological sources, court party, 
dramaturgy. 
 

*** 
 
 En las próximas páginas nos proponemos dar a conocer una comedia que ha 
despertado poca atención hasta la fecha, quizás por engrosar la lista de obras escritas 
en colaboración por autores menores en esa segunda mitad del XVII, en la que la 
literatura de consuno se estaba consolidando entre las plumas más destacadas. En las 
últimas décadas la recuperación de autores «segundones» y «epígonos»2, así como el 
estudio de las obras en colaboración, que suponen un reto importante en cuestiones 
de autoría y proceso de redacción, se han convertido en objeto de estudio para la 
crítica3. No es el caso, sin embargo, de la comedia que nos ocupa, que no parece 
presentar problemas de atribución si atendemos a la acotación que muestra el impreso 
(BNE, T-3916), donde puede leerse: «Hasta aquí es de don Luis de Ulloa» (f. 17v). 

En esta ocasión, pretendemos revisar el contexto de creación de la obra, así 
como la suerte que ha corrido el texto, pero fundamentalmente es nuestra intención 
analizar las claves dramáticas que la configuran y rastrear las fuentes que han podido 
utilizar los autores para recrear este mito y algunas peculiaridades del uso que hacen 
de esos orígenes legendarios, en función del evento para el que fue escrita la comedia, 
de las características escénicas de la misma o de los parámetros dramáticos 
auriseculares. 

La obra fue creada para la fiesta que organizó la infanta María Teresa de Austria 
con el fin de celebrar la recuperación de la segunda esposa de su padre, Felipe IV, la 
reina Mariana de Austria, a causa del parto y posterior pérdida de la infanta María 
Ambrosia, (nacida el 7 de diciembre de 1655 y fallecida pocos días después)4. La fiesta 
se habría celebrado el 16 de febrero de 16565, o el domingo 206, en el Salón Grande (el 
Salón de Reinos) del palacio del Buen Retiro para los reyes y el 28 de febrero, lunes de 
Carnaval, en el Coliseo, para el público común. Sus autores, Rodrigo Dávila Ponce de 
León y Luis de Ulloa y Pereira compartieron cartel en aquella ocasión con Antonio de 
Solís, artífice de la loa, del Entremés de los volatines, representado tras la primera jornada 
y del Entremés de Juan Rana, que antecede al tercer acto. La fiesta contó con escenografía 

2 Ignacio Arellano, Paraninfos (Barcelona: Anthropos, 2004), y Alessandro Cassol y Blanca Oteiza, 
Los segundones (Madrid: Iberoamericana; Frankfurt am Main: Vervuert, 2007). 

3 Véase: Juan Matas, La comedia (Valladolid: Ediciones Universidad de Valladolid, 2017); Cuéllar y 
García Luengos (2017) esto.es (consultado el 31 de agosto de 2020); Lobato y Vara, (RILCE, 2019). 
Para una recopilación bibliográfica sobre las comedias en colaboración, remitimos al portal del proyecto 
La comedia escrita en colaboración en el Siglo de Oro, dirigido por Juan Matas Caballero 
(http://ulecec.unileon.es/?page_id=15) 

4 Véase María Asunción Flórez, Teatro musical (Tesis doctoral, Madrid: UCM, 2004): 154. Mientras 
que en http://www.mcnbiografias.com/ defienden que la circunstancia que ocasionó la celebración fue 
un desmayo y contusión de la reina en un festival público, aunque no ofrecen la fuente. 

5 Antonio de Solís, Teatro breve (Nueva York: Idea, 2016), 309. 
6 María Asunción Florez, Teatro musical, ibídem, 154, quien así lo deduce de los Avisos de Barrionuevo 

I, 247. 
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de Baccio del Bianco, quien precisamente da cuenta en sus cartas de esta 
representación, que atribuye a cinco autores7: además de los tres mencionados, Diego 
de Silva y fray Juan Rao. Los nombres de estos últimos no se mencionan en el 
testimonio que hemos manejado, por lo que su participación se ha prestado a 
elucubraciones8. 

Sobre Rodrigo Dávila contamos con poca información. Parece tratarse de un 
poeta estrechamente vinculado a la Corte a juzgar por las circunstancias que rodean la 
escasa producción que se ha conservado: aparte de esta comedia representada en 
Palacio, participó en sendos certámenes poéticos con motivo de la muerte de Isabel 
de Borbón en 1644 y por el nacimiento del príncipe Felipe Próspero, organizado por 
la Universidad de Alcalá en 16589. También se incluye un soneto suyo en la Fama 
Póstuma (1636) dedicado a la muerte de Lope de Vega.  

Luis de Ulloa y Pereira (1584-1674) es un poeta más conocido que el anterior, 
mencionado en las historiografías de la literatura y con una biografía propia10. Recibió 
una sólida formación al abrigo de su tío, Antonio de Ulloa, en Valladolid. Lara Garrido 
y Martos Pérez destacan un «documento excepcional de sus lecturas y ejercicios de 
comento fechado en 1598» 11 , cuando tenía tan solo catorce años, que incluye 
resúmenes argumentales y una selección de textos comentados de Virgilio, Ovidio y 
un buen número de autores latinos. Su vida transcurrió entre su localidad natal, Toro, 
donde poseía un mayorazgo, Madrid y algunos periodos como Corregidor de León y 
Logroño. Tuvo buenas relaciones en la Corte, aunque con altibajos: sirvió y tuvo trato 
personal con el duque de Medina de las Torres, yerno del conde-duque de Olivares. 
Gracias a estos contactos, se le encargó la educación de Juan José de Austria, el hijo 
ilegítimo de Felipe IV. En algún periodo mostró una actitud crítica contra el valido, 
que se hizo explícita en el tratamiento satírico de su poema La Raquel, aunque más 
tarde procuró enmendarlo con la dedicatoria a Medina de las Torres, e incluso con el 
relato de la estancia del conde-duque en Toro durante su destierro. Entre los literatos, 
mantuvo una relación de estrecha amistad con Felipe Godínez, también con Luis de 

7 «In questo luogo mi serrarono a fare una scena la quale aveva a dar gusto a cinque poeti [...] Don 
Diego de Silva [...] D. Luís de Ulloa [...] Don Rodrigo de Avila [...] Don Antonio de Solís [...] è fra Gian 
Rao ...» (Bacci, Lettere: 74; cit. en Flórez Asensio, ibídem, 63). 

8 Héctor Urzáiz, en su Catálogo (Alcalá de Henares: FUE, 2002), 545, lanza la hipótesis de que fray 
Juan Rao pudo ser el autor del sarao final. Sin embargo, parece aceptado que es de Antonio de Solís, ya 
que este sarao se incluye en una recopilación de sus obras menores como explicaremos más abajo. 

9 Justa poética celebrada por la Universidad de Alcalá... en el nacimiento del Príncipe de las Españas (D. Felipe 
Próspero). Publícala el doctor Francisco Ignacio de Porres (Alcalá, por María Fernández, 1658). 

10 Nicolás Antonio destaca su valía: "de ingenio agudo y cultivado, en cuanto a sus facultades poética, 
no inferior a ninguno de sus coetáneos", cit. por Hector Urzáiz, ibídem, 639), quien recopila las 
menciones anteriores. Su biógrafa fue Josefina García Aráez (1953). También tiene entrada en el 
Diccionario bibliográfico electrónico de la RAH [consultado el 1/8/2020, en 
http://dbe.rah.es/biografias/4368/luis-ulloa-pereira], donde se recoge su producción y la bibliografía 
reciente sobre su obra. Pero la recopilación más solvente y actualizada de su producción es la realizada 
por José María Lara y Mª Dolores Martos en el Diccionario Filológico (Madrid: Castalia, 2010, 531-555). 

11 Exposición sobre los argumentos y notas sobre las obras de Virgilio (Eneida), Ovidio (vida y metamorfosis), 
Horacio, Terencio, Marcial, Ausonio, Catulo, Tibulo, Propercio, Persio, Juvenal, Lucano, apotegmas y salmos. (BNE, 
Ms. 7560), cit. en Lara y Martos, ibídem, 531. 
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Góngora y con Bocángel. Su hijo editó una recopilación de sus obras en prosa y verso, 
en 1674, donde se recogen sonetos amorosos y otros en alabanza del conde-duque, 
canciones, églogas, etc. También cuenta con poesía religiosa12 y con un poema de 
setenta y cuatro octavas reales, Alfonso Octavo Príncipe perfecto, divertido por Hermosa, o por 
Raquel Hebrea, que ha recibido la atención de la crítica13. Según Soler Gallo la poesía de 
Ulloa asume del estilo culterano «el halago de los oídos, esto es, la utilización de valores 
pictóricos y musicales, destacando como motivo central la descripción de la naturaleza». 
Este autor señala que en su Raquel siguió la senda estilística del gongorismo en el uso 
de recursos, en el léxico y en la constante presencia de la mitología14. Por su parte, 
Sánchez Jiménez cifra su éxito en las siguientes características: «idea moderna del autor, 
defensa del estilo individual y del ‘prosaísmo’, cierto relativismo estético, unidas a su 
alejamiento del cultismo»15. Además de un par de obras en prosa, se le atribuyen16 las 
comedias: Porcia y Tancredo, No es amor como se pinta, No muda [o rinde] el amor semblante, 
La mujer contra el consejo y la que nos ocupa, Pico y Canente, en colaboración.  

La única edición localizada hasta la fecha de la comedia es precisamente la que 
recoge la fiesta completa, con todos los textos representados, al menos en la primera 
de las dos puestas en escena, la del Salón de Reinos: Fiesta que la serenísima Infanta doña 
María Teresa de Austria mandó hacer, en celebración de la salud de la Reina, Nuestra Señora Doña 
Mariana de Austria: ejecutose en el Salón del Palacio de el Buen Retiro y después en su Coliseo. De 
esta edición se han conservado ejemplares en la Biblioteca Nacional de Madrid, en la 
Real Biblioteca, en la Biblioteca Histórica de la Universidad de Valencia, en la 
Biblioteca Nacional de Lisboa, en la British Library, en la National Art Library, Victoria 
and Albert Museum17, que hayamos localizado hasta el momento. 

12 Paráfrasis de los siete salmos penitenciales y soliloquios devotos ([s.l.]: por Diego Díaz de la Carrera, 1655), 
(BNE, R-14952). 

13 Ediciones de Soler Gallo, Lemir: Revista de Literatura Española Medieval y del Renacimiento. Textos, n.º 
13 (2009): 1-28 y Sánchez-Saénz (Luis de Ulloa, La Raquel, 2013); y los trabajos de Sánchez Jiménez, 
“El judío en el universo simbólico del poder contexto y subtexto político de La Raquel (1643), de Luis 
Ulloa Pereira”, en Poderes y autoridades en el Siglo de Oro (Navarra: Universidad de Navarra, 2012), 55-72,  
y “Un debate poético de mediados del siglo XVII: la censura de Gabriel Bocángel a La Raquel de Luis 
Ulloa Pereira”, Atalanta: Revista de las Letras Barrocas, II/2 (2014), 55-72. 

14 “Luis de Ulloa y Pereira. La Raquel”, Lemir: Revista de Literatura Española Medieval y del Renacimiento. 
Textos, n.º 13 (2009), 3. 

15 Antonio Sánchez, “Un debate poético”, 70. 
16 Las obras en prosa son: Memorias familiares y literarias y la atribuida Encuentro en Toro con el Conde 

Duque de Olivares y noticias suyas. Para una recopilación bibliográfica, véase, Urzáiz, Diccionario, 639, y Lara-
Martos, “Luis de Ulloa”, 533-555. 

17 Biblioteca Nacional de España, tres ejemplares, con signaturas: T/3916, T/20695 y T/55323/29; 
Real Biblioteca, dos ejemplares, con signaturas: VIII/17137 (9) y VIII/17143 (7); Biblioteca Histórica 
de la UV, con signatura V-BU, T/91(91); Biblioteca Nacional de Lisboa, Tomo facticio con signatura: L. 
2916 V, cit. en De la Granja, “Comedias españolas del Siglo de Oro en la Biblioteca Nacional de Lisboa 
(séptima serie)” en Carmen Saralegui Platero, Manuel Casado Velarde (eds.), Pulchre, bene, recte. Estudios 
en homenaje al profesor Fernando González Ollé (Pamplona: EUNSA, Gobierno de Navarra, 2002), 387-401; 
British Library, dos signaturas 11728.i.11.(9.) y 11726.f.42; la National Art Library, sin signatura. 
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Tanto la loa como los dos entremeses han sido editados en época reciente por 
Judith Farré y Alain Bègue18, respectivamente. Asimismo, este último especialista editó 
un sainete, con el que se dio fin a la comedia, al menos en una de las dos 
representaciones que se hicieron en Palacio en ese mes de febrero de 1656, a juzgar, 
según Bègue 19 , por los versos 122-125, en los que, dentro de la alegoría floral 
organizada para rendir pleitesía a la Reina, se alude a la floración de las plantas en ese 
mes. Sin embargo, Bègue no edita la versión que contiene la edición de la Fiesta arriba 
mencionada, porque afirma que no estaba incluida20, sino la que se publicó en Varias 
poesías sagradas y profanas que dejó escritas […] don Antonio de Solís (1692)21. No obstante, 
las variantes de esta segunda edición son escasas: la adición, a modo de introducción, 
de los primeros nueve versos en esta última edición que quizás se hayan considerado 
necesarios al tratarse de una publicación exenta; y la atribución de parte del primer 
parlamento de Canente a la Rosa, lo que resulta poco coherente dado que en esos 
versos (14-21 de Varias) se habla precisamente de este personaje que además no vuelve 
a intervenir. 

 Es ésta una celebración afortunada, ya que la Biblioteca Nacional conserva, 
además, la música creada por Juan Hidalgo para la ocasión (Ms. M-3.880/32). Por otra 
parte, se conoce la escenografía creada por Baccio del Bianco, a través de las cartas del 
italiano22, que muestran una puesta en escena sofisticada, con la utilización de recursos 
como el uso del foro o de decoraciones esmeradas para crear perspectiva e incluso una 
influencia directa sobre el dramaturgo y el compositor para ajustar elementos sonoros 
y visuales, a la que dedicaremos un futuro trabajo. La integración del escenógrafo es 
tal, que incluso se le menciona en la propia obra: 

 
Polinio:  ¡Cielos! ¡Qué horrenda cosa!  

¿Quién así te tiene?  
Bato:     Circe.  
Polinio:  ¿Por qué?  
Bato:    Porque se le antoja.  
Polinio:  ¿Y quién fue la causa?  
Bato:     El Bacho.  
Polinio:  ¿Cómo?  
Bato:   Por hacer tramoyas. (f. 24v)23 

 
 
 
 
 

18 Antonio de Solís, “Juan Rana, poeta”, en Judith Farré (ed. y coord.), Antonio de Solís. Teatro breve 
(Nueva York: Idea, 2016), 155-69, 331-49 y 309-30. 

19 Ibídem, 351-65. 
20 Quizás esta afirmación se deba a que ha manejado un testimonio distinto al nuestro. 
21 Fue reeditada en 1716, 1732 y por Juliá Martínez en 1944. 
22 Flórez Asensio, Teatro musical, 71 y 155-8. 
23 Utilizamos el ejemplar BNE T 3916, de la Fiesta, actualizando la ortografía y la puntuación. 
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LA RECREACIÓN DE UN MITO 
 
Nos encontramos ante una obra mitológica cortesana que, como iremos 

viendo, responde a los parámetros básicos del género: redacción de encargo para un 
festejo cortesano; finalidad encomiástica, por tanto; integración, incluso posible 
participación, del público nobiliario en la representación y supeditación y adaptación 
de la fábula al espectáculo, con la primacía de la escenografía sobre la trama, que se 
traduce en un aumento del número de personajes y en la integración de diferentes 
manifestaciones artísticas (pintura, música, escultura…) para conseguir un espectáculo 
global. No obstante, también presenta algunas características propias que nos 
proponemos desglosar al hilo de la revisión del argumento. 

La fábula, que gira en torno a Pico y Canente, es singular en el contexto de la 
mitología clásica, por tratarse de personajes enteramente romanos y no tener, como 
solía suceder en la mayor parte de las comedias del género, un refrendo en la mitología 
griega. De hecho, sus orígenes habría que buscarlos más en historias del folclore latino 
prerromano que en ningún otro lugar, ya que Pico es un legendario rey de los 
aborígenes, en la región del Lacio. Estos aborígenes, que pasaban por ser el pueblo 
más antiguo de Italia y verdaderos precursores del futuro pueblo romano, tenían su 
corte en Laurentia (ciudad de los laureles), de ahí que su gentilicio fuese laurentinos o, 
sencillamente, latinos. Pico era hijo de Esterces o Estérculo quien, en algunas fuentes 
se identificaba con Saturno, probablemente por la necesidad de vincular a Pico con 
una estirpe divina y legitimar su reinado. El propio nombre de Pico parece, como en 
tantas ocasiones ocurre en la mitología clásica, ser un nombre parlante y aludir a las 
aficiones adivinatorias del rey, dado que el pico, nuestro pájaro carpintero, es el pájaro 
profeta por antonomasia. Precisamente con aspecto agreste y acompañado de uno de 
estos pájaros sobre un pilar de madera era como se le representaba de manera habitual. 
Pico pasa por ser, según algunas tradiciones, abuelo del rey Latino, quien se enfrentó 
a Eneas y los troyanos para, después, unirse a éstos y, de facto, entroncar la historia 
fabulosa de la fundación de Roma con una pretérita mitología griega que la prestigiara. 
Pico está, pese a ser un mito relativamente poco conocido y de escasa difusión y 
reelaboración, directamente relacionado con las fábulas fundacionales del mundo 
romano.  

En paralelo a otras figuras legendarias del ámbito grecolatino (Orfeo, en cierta 
medida, Adonis, el propio Paris, Odiseo y muchos otros), Pico se caracteriza por 
despertar pasiones en divinidades poderosas y ganarse un castigo ejemplar tras 
rechazarlas. En este caso parece que Pomona, diosa de los árboles frutales y las huertas, 
fue rechazada por el rey augur, como también lo sería Circe, que a la postre sería quien 
infligiría el antedicho castigo. La negativa de Pico a rendirse ante la legendaria hechicera 
provocó que ésta lo transformase en pájaro, en pico, si bien en esta condición aviar 
conservaría las habilidades proféticas que le caracterizaron como humano. 

Pese a que en algunas fuentes el mito de Pico se presenta sin partenaire lo 
habitual es que el héroe tenga una amada, Canens o Canente (en algunos casos 
identificada con la propia Pomona), con la que Pico está desposado y que sería una 
ninfa hija del dios Jano. Tiene su relevancia que, al igual que ocurría con Pico, también 
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la ascendencia de Canente se entronque con orígenes divinos, en este caso el famoso 
dios bifronte romano, divinidad de las puertas, de los inicios y de los finales, 
responsable, por ejemplo, del nombre del primer mes del año. Este Jano es, como los 
propios Pico y Canente, un dios sin equivalencia griega, lo cual hace que toda la fábula 
tenga una importancia definitiva en la conformación, como se ha dicho, del universo 
fundacional del mundo romano. El propio pájaro carpintero suele aparecer con 
frecuencia en los relatos que acompañan a los famosos gemelos, Rómulo y Remo, 
junto a la Loba capitolina, ayudando a ésta a dar protección a los niños24. 

Canente, obviando en este caso la posible identificación con Pomona, es una 
ninfa que personifica el canto. Ama profundamente a su marido y es correspondida, 
pero la hechicera Circe se encapricha del rey y lo pretende pese al rechazo de éste. 
Primero, en una jornada de caza, hace mudar la forma del rey en jabalí con el objeto 
de alejarlo de su comitiva, aunque posteriormente le devuelve su aspecto humano. Pese 
a la insistencia de la hechicera, el rey se muestra firme en su rechazo y en su amor a 
Canente, por lo que Circe lo convierte, y esta vez de manera definitiva, en pájaro. 
Entretanto la ninfa, desolada por la ausencia de su amado, vaga durante seis días en su 
busca hasta que, exhausta, canta por última vez a orillas del Tíber y se disuelve en el 
aire. 

 
LA TRANSMISIÓN CLÁSICA 
 

Como suele ocurrir, de manera particular en fábulas de transmisión menor, se 
difunden numerosas divergencias de este mito diseminadas por las diferentes versiones. 
Los párrafos anteriores corresponden, de manera más o menos general, a la versión 
que recoge Ovidio y aquellos autores a los que éste sirve de antecedente. Ovidio, con 
muy pocas excepciones, es la fuente principal, que no directa, de la trasmisión de la 
mitología grecolatina en el teatro aurisecular. Sin embargo, rastrear fuentes diferentes 
nos dará, a menudo, lecturas muy distintas, o con elementos muy dispares, a la que 
podríamos llamar «canónica» a los efectos de rastrear su presencia en el teatro áureo. 
Sin ir más lejos, en la Eneida de Virgilio, se relata esta fábula en el canto VII, donde se 
cuenta que Pico era, en realidad, marido de Circe quien, en todo caso, sí que lo 
transforma en pájaro. La misma versión, pero sin dar el nombre de la hechicera, la 
recoge Plutarco25. 
 

24 Véase el cuadro de Rubens dedicado a Rómulo y Remo (Museos Capitolinos), donde los niños 
aparecen junto a la loba Luperca y a un pájaro carpintero. 

25 El rastreo de las obras clásicas que tratan, con mayor o menor profundidad, la fábula de Pico y 
Canente nos devuelve las siguientes, en orden cronológico: Virgilio, Eneida (Canto VII, 47; 189), 

Dionisio de Halicarnaso, Ῥωμαική ἀρχαιολογία, Antigüedades romanas, (I, 31), Ovidio, Metaformosis, (XIV, 
308), Estrabón, Geografía, (V, 4), Juvenal (Sátira 8, v 131), Plutarco, De fortuna Romanorum,( VIII, 320 d) 
y  Quaestiones Romanae (21), Servio, Comentario a Virgilio (VII, 190, X, 76), Arnobio, Adversus Nationes (II, 
71), San Agustín, De civitate Dei, (IV, 23; V, 10; XVIII, 15). Las citas están tomadas de Grimal, Diccionario 
de mitología griega y romana (Barcelona: Paidós, 1981), 85 y 428 y Ruiz Elvira, Mitología clásica (Madrid: 
Gredos, 1982), 106 y ss y 468. 
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LA TRANSMISIÓN RENACENTISTA 
 

En varios lugares nos hemos referido al necesario paso que se produce entre 
los textos mitológicos originales y su presencia en los textos dramáticos áureos. Sin 
prejuzgar que no existan trasmisiones diferentes de orden menor, la mayor parte de la 
mitología grecolatina en el teatro áureo viene de las Metamorfosis de Ovidio y no de 
manera directa, sino a través de los variados recopiladores, traductores y comentaristas 
tardomedievales y renacentistas. También hemos defendido la deuda de los autores 
áureos con estos comentaristas, entendiendo en todo caso que su función no es la de 
la mera traducción, sino que constituyen, en sí mismos, un marco moral interpretativo 
de su época26.  

Ha de aceptarse la afirmación en su justa medida: el universo mitológico áureo 
es mucho más amplio y complejo, pero el texto ovidiano, tamizado a través de autores 
como Pérez de Moya, Jorge de Bustamante, Baltasar de Vitoria, Gregorio Silvestre o 
Pérez Sigler forma una columna vertebral ineludible de este universo27.  

Uno de los autores más consultados por los dramaturgos áureos a la hora de 
componer sus comedias mitológicas es, sin duda, Juan Pérez de Moya. Lo curioso es 
que el mito que nos ocupa no aparece recogido como tal en la obra de Pérez de Moya. 
Puede parecer gratuito referir aquí la no participación de este autor en la transmisión 
de este mito en concreto, si bien resulta pertinente advertirlo porque acaso esta 
circunstancia nos ayude a componer el contexto completo de esta fábula y de su 
transmisión. Como decíamos al principio, el hecho de que sea una historia mítica de 
índole exclusivamente romana ya la dota de cierta exclusividad, si a ello le añadimos su 
mencionada incomparecencia en una obra ineludible de la transmisión renacentista eso 
nos ayuda a valorar hasta qué punto el que nos ocupa es un mito de segunda fila, poco 
transitado en general y nos plantea dudas, interesantes, acerca de las razones para su 
elección. Si bien la fábula como tal no es recogida en la obra de Pérez de Moya, sí está 
presente el análisis moral de uno de sus personajes principales, Circe, y la interpretación 
que se hace de una de sus «artes» habituales, presente en varias ocasiones en la comedia, 
la transformación de hombres en animales: «Que mudase a los hombres en varios 
animales, es decir, que de la corrupción de una cosa no nace otra de la misma forma, 
sino muy diversa de lo que se corrompe»28. 

26 Juan Antonio Martínez Berbel, “El entremés de los degollados, de Calderón de la Barca y su deuda con 
la mitología clásica”, Hipogrifo 8.2 (2020), 321 y ss.;  “De Orfeo a Orfeo: mito y exégesis en el teatro de 
Lope y Calderón”, Anuario Calderoniano 7 (2014), 204 y ss.; El mundo mitológico de Lope de Vega: siete comedias 
mitológicas de inspiración ovidiana (Madrid: Fundación Universitaria Española, 2003), 29 y ss.; «`Puso el 
honor dragones de Medea´: sobre ésta y otras Medeas en el teatro de Lope», Criticón, 87-89 (2003), 481 
y ss. Para la adaptación lopesca de los mitos a la fórmula de la comedia nueva, véase también Agustín 
Sánchez Aguilar, Lejos del Olimpo. El teatro mitológico de Lope de Vega, (Cáceres: Universidad de 
Extremadura, 2010). 

27 Martínez Berbel, 2003, ibídem. 
28 Philosofía secreta donde debajo de historias fabulosas se contiene mucha doctrina, provechosa a todos estudios, 

Madrid, Francisco Sánchez, 1585. Edición moderna, Philosofía secreta (Madrid: Cátedra, 1995), 549. 
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Hay otro autor que compone una obra muy similar a la de Pérez de Moya, y es 
Baltasar de Vitoria29. En ambos casos nos encontramos con producciones que no son, 
formalmente, traducciones de las Metamorfosis de Ovidio, por más que sea ésta la 
principal fuente de ambas; son, por el contrario, compendios generales, creados con 
vocación de servir de obras de consulta o referencia. En el segundo caso, en Baltasar 
de Vitoria, sí que se recoge esta fábula en concreto, con algún cambio significativo 
respecto a la versión original y a sus traducciones. Por ejemplo, Canente se convierte 
en río, y no en nube, como ocurre en el resto de versiones. Este tipo de detalles, a 
menudo, pueden constituir en sí mismos la prueba del uso de una determinada fuente 
y no de otra. 

Las versiones de Jorge de Bustamante,30 Pérez Sigler31 o Sánchez de Viana32 
constituyen formalmente traducciones de todos los libros y, por ende, recogen 
versiones muy similares del mito. Eso no significa que no contengan pequeñas 
diferencias en las traducciones o comentarios a las mismas, como los rituales de Circe 
a la hora de transformar a sus oponentes. Como se ha advertido antes, estos pequeños 
detalles son fundamentales a la hora de establecer filiaciones concretas con las fuentes, 
como suele ocurrir con muchas de las de Lope33 en las que un error en la traducción, 
por ejemplo, asumido por el dramaturgo, es determinante para obtener el antecedente. 
Sin embargo, no es el caso de la obra que nos ocupa, que se caracteriza por ser poco 
escrupulosa en el respeto de los pormenores de sus fuentes; lo que pone de manifiesto 
que la intención de sus autores no es, ni mucho menos, ser fieles con el mito, ni tan 
siquiera en el respeto al argumento general. 
 
DESARROLLO DE LA FÁBULA Y CARACTERÍSTICAS DE LA COMEDIA 
 

La obra comienza con la presentación del príncipe Pico —que será identificado 
también como Laurente— mientras disfruta de la caza con su comitiva. Hay que 
recordar que en la fábula original, y en sus traducciones y versiones, Pico es rey, no 
príncipe. Su «degradación», en este caso, tendrá un significado particular en la comedia, 
toda vez que hay un juego argumental añadido al desarrollo original que tiene que ver 
con posibles matrimonios principescos, relaciones con otras monarquías cercanas que 
no están en las fuentes. Se trata de un probable guiño de los autores al contexto de 
creación de la obra, encargada para Mariana de Austria, hija del emperador Fernando 
III y casada con su tío Felipe IV para consolidar la dinastía y dar un heredero a la 
corona española. Mientras que la promotora del evento, la infanta María Teresa, se 

29 Teatro de los dioses de la gentilidad, primera Salamanca, 1620, segunda Salamanca, 1623. 
30 Las Metamorphoses o Transformaciones del muy excelente poeta Ovidio, Amberes, Juan Steelsio, s/a, ¿1542? 

Edición moderna, Las Metamorfoses o Transformaciones del muy excelente poeta Ovidio, (Würzburg-Madrid: 
Clásicos Hispánicos, 2017). 

31 Metamorphoseos del excelente poeta Ovidio Nasón, traducidos en verso suelto y octava rima: con sus alegorías al 
fin de cada libro (Burgos: Pedro Osete, 1609). 

32 Las transformaciones de Ovidio traducidas del verso latino, en tercetos, y octavas rimas por el Licenciado Viana, 
en lengua vulgar castellana, (Valladolid: Diego Fernández de Córdoba, 1589). 

33 Véase Martínez Berbel, El mundo mitológico, 2003. 
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convertiría siete años después en reina de Francia al contraer matrimonio con Luis 
XIV. 

La muerte de un jabalí a manos del príncipe da lugar a una conversación jocosa, 
lo cual se convertirá en una constante en la obra: la aparición de excursos, en muchos 
casos con escasa vinculación con la trama, que tienen la mera intención de dar un tono 
frívolo, en ocasiones diríase que casi farsesco, a la representación, que la aleja del 
discurso sofisticado que suele considerarse característico de estas comedias. 

La aparición de Circe, junto con Clavela, su criada, en un carro de dragones, 
materializa en escena otro de los rasgos de la obra, que no es otro que el recurso a la 
tramoya y a la explotación espectacular de los movimientos dramáticos. La utilización 
de un gran número de personajes también es una constante de la comedia, y esto 
constituye en sí mismo otro elemento importante en el cotejo con la fuente: 
únicamente Pico, Circe y Canente pertenecen al desarrollo original de la fábula, siendo 
el resto de personajes creación ex profeso de los autores, que puede tener que ver con el 
hecho de que se trate de una obra con música que se enriquece con la participación 
coral. 

Circe ofrece posada al príncipe Pico, quien entabla conversación amable con 
la hechicera, a la que confunde, y no será la única vez que esto sucede, con Diana, que 
es la diosa a la que estarán consagradas las ninfas de la zona, entre ellas Canente. 

Circe provoca el estallido de una tempestad, debemos entender que para forzar 
a que el príncipe se pliegue a sus deseos. Las acotaciones, que en una obra con tanto 
recurso a lo espectacular son de un gran interés, inducen a pensar que los personajes 
salen del tablado y deambulan entre el público, algo que sucederá en más ocasiones en 
el desarrollo de la comedia. Circe, al tiempo que declara su verdadera identidad, 
muestra claramente al príncipe su afición por él, pero en el mismo parlamento le 
advierte de los peligros de desairarla. Pico se encomienda a Diana al tiempo que huye 
de Circe, en tanto que ésta jura venganza. 

Asistimos en este momento a un escarceo amoroso entre los criados de Pico, 
Bato y Fileno, y la asistente de Circe, Clavela, si bien es éste un elemento que tendrá 
un desarrollo muy tenue a lo largo de la comedia, sin llegar a conformar un argumento 
o conflicto secundario. 

Archimidonte, mago al servicio de Pico, y Fileno buscan al príncipe, perdido 
durante la tormenta, cuando encuentran un coro de ninfas. Oyen que éstas hablan 
acerca de cómo Pico se ha quedado estupefacto escuchando cantar a Canente en el 
templo de Diana, y ésta constituye la presentación, indirecta, de Canente y de la 
relación con Pico, que es uno de los cambios más singulares en la obra respecto a las 
fuentes originales. Pico y Canente son esposos en la tradición ovidiana y desde el 
principio la injerencia de Circe es una tentación hacia el adulterio, mientras que en la 
comedia se conocen antes Circe y Pico que éste y Canente. Esto da lugar a un 
enriquecimiento del argumento, pues se pueden, como veremos, mantener equívocos 
en la identificación de los personajes femeninos y, en general, acerca tímidamente el 
argumento de la comedia a las de enredo, manteniendo durante más tiempo la intriga 
de hacia dónde van a ir las inclinaciones amorosas de unos y otros. El contexto de un 
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matrimonio consolidado, como el de las fuentes, hubiera puesto más problemas a la 
observación del decoro o hubiera inclinado la balanza hacia un drama de honor. 

Cuando la comitiva se aproxima al templo de Diana oyen cantos y asistimos a 
esta escena: 

 
Música   Este monte de Diana, 

porque en todas partes vence 
el imperio del amor, 
selva de Venus parece. 
No está seguro en el templo, 
cuando a retirarse viene 
de las flechas de Cupido, 
el corazón más valiente. 

Archimidonte Este hechizo del oído, 
este halago lisonjero, 
del corazón más severo 
es el peligro temido 
con que el cielo amenazaba 
en la forma que tenía, 
cuando el Príncipe nacía. 
Y lo que yo recelaba, 
que no lo llegase a oír, 
era todo mi desvelo. (fol. 7v) 

 
Archimidonte parece estar hablando de una profecía que escuchó cuando nació 

Pico, que ahora se está cumpliendo. Es ésta una innovación absoluta respecto a las 
versiones clásicas de la fábula, donde las aventuras de Pico y Canente comienzan in 
medias res, ya que de los dos amantes no se sabe ningún antecedente antes de sucederse 
las vicisitudes con Circe. Sí es cierto que la profecía, incorporada aquí por los autores 
áureos, encaja bien con lo que podríamos llamar el espíritu de la obra, pues es un 
elemento muy común tanto en el mundo mitológico grecolatino como en la propia 
comedia aurisecular.  

Se produce en este momento un excurso, abrupto en términos dramáticos, en 
el que Archimidonte relata la infancia y contexto de Pico. Este tipo de pasajes 
tangenciales, muy tímidamente relacionados con la trama en sí, son comunes en la obra, 
argumentalmente mal hilvanada, donde, como se ha dicho, lo espectacular prima sobre 
cualquier otra consideración.  

Pico relata que ha conocido entre las ninfas de Diana a una que lo ha 
obnubilado; innovando respecto a la fábula original, como hemos comentado. Pico se 
muestra ante Canente y le declara su afición, pero ella lo rechaza y le recrimina molestar 
a una ninfa de Diana. El juego continuado de requiebros y rechazos, Pico-Circe, 
Canente-Pico, entra a formar parte más del universo dramático de la comedia áurea 
que de la estructura básica de la fábula. Y este juego continúa de manera inmediata, ya 
que en la siguiente escena será Circe la que se queje del desprecio de Pico. Es curioso 
comprobar cómo el lamento de Circe responde a los cánones del género, pero 
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apartándose de la historia mítica, es decir, humaniza a la diosa y la hace más vulnerable, 
más amable al espectador34. 

Circe implora a Cupido y Venus, porque no le dan satisfacción a su queja. 
Venus le advierte que el príncipe se enamoró —de otra, se entiende— «después» de 
conocer a Circe. Pico y Circe están en medio de su conversación cuando Canente llega 
y se detiene al verlos. Al sospechar que están teniendo un encuentro amoroso irrumpe 
en la escena y reprende a su reciente amado. Es bastante evidente que el cambio en el 
orden de los enamoramientos está sirviendo al objeto de adaptar la fábula original al 
formato dramático del «trío» o supuesto trío, que hace aparecer otro ingrediente básico 
de la comedia áurea como son los celos, y con ellos nuevas situaciones dramáticas que 
potencian el equívoco y los desencuentros. La siguiente escena es un ejemplo perfecto 
de la explotación de estos elementos. Circe reprende a Canente por su irrupción y deja 
entrever la confusión que ésta ha sufrido y concluye su parlamento con una amenaza 
velada, advirtiendo de su condición divina, antes de marcharse: 

 
¡Qué grosero proceder, 
y qué arrojado juzgar! 
Después es el sentenciar, 
y primero el conocer.  
Vuestro desenfado necio 
mayor desquite pedía, 
pero la modestia mía 
le toma con el desprecio. (fol. 11v.) 

 
Pico trata de justificarse con Canente, que continúa airada, cuando se oyen 

gritos de advertencia que avisan de la llegada de un león. Pico reduce valerosamente al 
animal y aun se lanza a perseguirlo. Sabemos de su hazaña, que sucede fuera de escena, 
merced al relato de Canente, en un ejemplo del uso de la ticoscopia muy cercano al 
pasaje de la Ilíada que da origen a esta técnica, en el que Helena presencia la lucha de 
Paris desde un muro en la guerra de Troya, o el de la Antígona de Eurípides 
describiendo el campo de batalla desde la misma posición35. Aunque el uso de este 
recurso es abundante en la épica y en el teatro, donde se muestra especialmente útil en 
las comedias mitológicas36, su utilización concreta tan apegada a los modelos griegos 
demuestra la sólida formación clásica de Luis de Ulloa, antes comentada.   

34 En la comedia lopesca El Perseo asistíamos, bastante antes, a una metamorfosis similar. En aquel 
caso era la pérfida Medusa del mito original la que se convertía, en la comedia del Fénix, en una dama a 
la usanza clásica, despechada por su amado. Es éste un elemento de sumo interés, que abordaremos en 
futuros trabajos, dado que en el presente nos aleja de las intenciones iniciales. 

35 Ilíada, libro III (vv. 121-124); las Phoenissae de Eurípides. Véase: Pamela Díaz “Ticoscopia cidiana 
y vision épica”, en A. Montaner Frutos (coord.), Sonando van sus nuevas allent parte del mar. El cantar de mío 
Cid y el mundo de la épica (CNRS: Presses Universitè de Toulousse, 2013) 68 y ss. 

36 Véase el estudio de las abundantes apariciones en la comedia mitológica de Calderón, en María 
Isabel Rodríguez, El espacio y la técnica dramática en Calderón. Las comedias mitológicas cortesanas (Tesis doctoral, 
dirigida por Ana Suárez Miramón, UNED, 2016). Para su funcionalidad en el teatro áureo, véase 
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 La primera jornada concluye con la intervención de Cupido que advierte a 
Canente de que se enamorará inevitablemente del príncipe a causa de sus flechas. 

En la segunda jornada presenciamos el intento de venganza de Circe, al 
conocer la noticia de la boda entre Pico y Canente. Para ello, los autores compaginan 
su condición de hechicera y transformadora de hombres, conocida por los 
espectadores, con la de segunda dama de comedia dispuesta a utilizar cualquier medio 
para conseguir el amor de Pico. Entran en juego en este momento los criados, quienes 
actúan siguiendo las indicaciones de Circe: Fileno engaña a su señor ante la promesa 
de conseguir el favor de Clavela y ésta se transfigura en un hombre gracias a un 
encantamiento de Circe y finge ante Canente que es un príncipe de un reino cercano. 
Pico cae en la trampa e interviene celoso para encararse con la disfrazada Clavela, quien 
es salvada por Circe que la hace volar fuera de escena, en otro de los numerosos 
ejemplos de uso de la espectacularidad.   

Continúa el juego de acercamientos y rechazos de Circe hacia Pico y de éste 
hacia la ninfa, aderezado de pasajes musicales, como el lamento de Canente por el 
sufrimiento que le provoca el amor, y de soluciones dramáticas a veces complejas y 
bien conseguidas, como el diálogo entre Canente y Clavela, con Circe y Pico «al paño», 
hablando en aparte. 

La autoría de Luis de Ulloa concluye a mitad de este segundo acto, con una 
escena muy efectista en la que Cupido muestra a Circe, mágicamente, una visión en la 
que Pico y Canente aparecen juntos en una sala, y cuando la hechicera se lanza contra 
la ilusión, ésta desaparece. 
 Respecto a la inserción de personajes, cabe destacar además la participación 
del mago Archimidonte, sin duda el más interesante de los construidos ex novo por los 
autores para la comedia. En este sentido, Rodrigo Dávila recoge el testigo de su 
colaborador y continúa, en este punto, desarrollando la caracterización del mago como 
una suerte de contrapunto a Circe al servicio del príncipe Pico. En la siguiente escena 
Fileno llega al estudio de Archimidonte, que está usando sus artes astrológicas para ver 
el futuro del príncipe37. Luego invoca a Plutón, que aparece en escena. Éste, cual 
oráculo, confirma a Archimidonte que el amor del príncipe y la ninfa crecerá, como lo 
harán los peligros divinos que lo estorbarán, personalizados en Circe. Todo esto 
comunica Archimidonte a Pico, confirmándole que él se encargará de librarle de las 
acechanzas de Circe. Como curiosidad añadida podemos decir que Archimidonte 
parece saber que el príncipe al que se enfrentó Pico, Clavela, fue fingido: «Cierto 
príncipe sabino, / a competirte se opuso, / (cuyo engaño hoy te reservo)» (18v). 
 Sin transición, nos encontramos en el bosque de Diana, donde el acto concluye 
con una concentración de personajes, que vuelven a dar otro giro de tuerca al enredo, 
a través de la utilización de nuevo del equívoco, esta vez para que Canente sienta celos 
de una cita que Pico concierta con Clavela para concluir el duelo con el supuesto 

Arellano, "Valores visuales de la palabra en el espacio escénico del Siglo de Oro", Revista Canadiense de 
Estudios Hispánicos, 19, 3 (1995), 411-443. 

 
37 En un parlamento lateral al argumento relata los suplicios del Hades, que suelen aparecer todos 

juntos: Sísifo, Tántalo, etc., en ésta y en otras comedias. 
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príncipe. Por otro lado, la pugna entre los dos magos cierra el acto con la violencia de 
Circe, que intercepta una carta de aviso de Archimidonte a Canente, arrebatándosela a 
Bato a quien aplasta bajo una roca. 
 Comienza la tercera jornada con Bato hablando bajo la piedra con la que Circe 
lo aplastó e introduciendo jocosamente la escena. El príncipe conoce por el criado que 
la advertencia no ha llegado a Canente y sale a buscarla, mientras Circe pone en práctica 
su último engaño para intentar conseguir el amor de Pico: se esconden todos, salvo 
Clavela, quien, merced a un encantamiento, mueve los labios, pero la voz que se oye 
cantar es la de Canente; algo que debió de resolverse escénicamente mediante un 
ejercicio de ventriloquía. Como el escenario está a oscuras, Pico queda obnubilado por 
la dama y, cuando ésta sale de escena, intenta seguirla, pero es obstaculizado por Circe. 
Se hace la luz en el teatro y Pico descubre a la hechicera. Ésta, después de un monólogo 
frenético, vuelve a poner al príncipe ante una disyuntiva: o su amor o su venganza. Al 
ser rechazada de nuevo toca al príncipe con su vara y éste comienza a convertirse en 
ave. 

Canente conoce lo ocurrido por boca de Bato, quien le transmite las últimas 
palabras que le dedicó Pico:  
 

Y dijo al despedir, lacio 
del espíritu esferoso: 
«Bato, dile a la que adoro, 
que a vista de su palacio, 
sobre algún sauce eminente 
asistiré sin mudanza, 
siendo de Circe venganza 
siendo triunfo de Canente» (28v). 

 
Se desmaya Canente de dolor, pero el dramatismo del momento se ve rebajado 

por una broma de Bato. Cuando se despierta, la ninfa comienza a cantar e inicia su 
metamorfosis: «Desde que comienza a cantar Canente, lo que le sigue, va rodeándola una nube 
sutil y vaporosa: y acabar de fenecer el canto, y acabar de ocultarse dentro de la nube, ha de ser todo 
uno, y la nube ha de subir a lo alto del teatro» (28v). 

Aparece Archimidonte, que entona un monólogo en el que invoca a los dioses 
en favor de los desdichados amantes: «Aparécese en lo interior del teatro Júpiter en medio, con 
sus insignias: Saturno, y Marte a sus lados, Apolo y Mercurio en otras dos apariencias, y Venus, y 
la Luna en otras dos, y debajo de todos en un globo de nubes Cupido con sus insignias, y atributos» 
(fol. 29 v)38. 

Los dioses responden uno por uno a la queja de Archimidonte, que relata lo 
acontecido, en un claro ejemplo de extensión innecesaria para el argumento, pues el 

38  Esta referencia a las insignias y atributos es muy relevante: al igual que en la iconografía 
hagiográfica, los héroes y dioses griegos tenían una serie de marcas en su apariencia y vestuario que los 
debía de hacer inmediatamente reconocibles para el público sin necesidad de ser formalmente 
presentados. Esto es una constante en la comedia mitológica.  
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público lo ha visto. Los dioses hacen llegar a Circe y Cupido lidera entonces la escena, 
obligando a la restitución de los estados de los amantes. 

El desenlace es invención de los dramaturgos, ya que no consta ni en las fuentes 
originales ni en ninguna de las traducciones o versiones de la fábula. Aparece una 
estatua representando a Pico, que vuelve a su ser ante el público. Del mismo modo 
aparece una nube, que al desvanecerse vuelve a hacer aparecer a Canente. La alegría de 
los amantes pone fin a la comedia, si bien ésta no acaba en un punto determinado. 
Canente queda cantando en escena, y se integra en el «sarao» final. Según comienza a 
cantar la van acompañando parejas de ninfas, que se unen a su canto, de dos en dos, 
adornada cada pareja con una flor diferente. Se suman luego el Portugués y Juan Rana, 
de lirios, que han protagonizado uno de los entremeses.  

Este sainete supone el homenaje final a la anfitriona, personificada en la rosa, 
a quien se menciona explícitamente (v. 72), así como la dolencia que ha ocasionado la 
celebración y en la que fue atendida por sus meninas (vv. 38-41). Curiosamente, la 
versión del sainete publicada exenta39 presenta unos versos introductorios en los que 
la propia Canente resta importancia al desenlace de la comedia, para llevar la atención 
del público al homenaje a la reina: 

 
Al acabar la comedia, dice Júpiter, en dándose las manos Pico y Canente. 
 
Júpiter:  Celebre el mundo este insigne 
 triunfo del amor. 
Canente:   No es este 
triunfo el que ha de celebrarse. 
Pico:  Pues, ¿cuál?, si es tanta mi suerte. 
Canente:  Yo lo diré. 
  Si queréis que lo diga, 
Escuchad, atended, 
que me vuelvo a ser Canente 
del asunto en que empecé. 
Esperando están la rosa 

cuantas contiene un vergel… (vv. 1-11)40. 
 
En el texto de la Fiesta, no hay más transición que la presencia de Canente, 

quien sin salir de escena comienza a cantar a partir del v. 10 de los citados. Fin de la 
fiesta.  
 
 
 
 
 

39 Véase Antonio de Solís, “Sainete”, en Varias poesías (Madrid: en la imprenta de Antonio Román, 
1692), y “Sainete”, en Antonio de Solís. Teatro breve. 

40 Citamos por la edición de Alain Bègue, “Sainete”, en Antonio de Solís. Teatro breve, 356-7. 
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CONCLUSIONES  
 

En un trabajo como el que nos ocupa, que pretende ser un primer 
acercamiento a una obra bastante desconocida para la crítica del teatro aurisecular, no 
es nuestra intención profundizar en todos los elementos posibles de análisis, sino, 
apuntar cuáles son, a nuestro juicio, dichos elementos, que merecen, y tendrán, 
estudios pormenorizados posteriores.  

En primer lugar, si atendemos a la elección del mito, es reseñable que se trate 
de una fábula latina de carácter menor, ausente de uno de los transmisores habituales, 
que requiere un amplio conocimiento del mundo clásico y mitológico por parte de los 
autores, como parece que era el caso, al menos de Luis de Ulloa a juzgar por su 
formación y por el resto de su producción. Por otro lado, es posible que esta elección 
se vea motivada por el uso que se pretendía hacer del relato mítico, más allá de la 
libertad que se utilizaba en este subgénero dramático. El compromiso de los autores 
con la fábula original es sucinto: se relata lo sustancial, pero entrando mínimamente en 
los detalles. Se podría decir que la fábula está dibujada con trazo muy grueso y, de 
hecho, el cambio más significativo es el final, alterado de manera definitiva, pues las 
metamorfosis de los protagonistas son revertidas para el fin de fiesta, algo que cambia 
completamente el sentido del mito. La ocasión feliz parecía requerir un desenlace 
amable, que lo alejara de la tragedia.  

No obstante, aunque sea una fábula menor y transformada, ha sido elegida de 
manera intencionada, por ser un mito fundacional, que entronca el poder terrenal 
(reyes, república e imperio romanos) con el poder divino legendario, vinculando de 
manera precisa los antecedentes históricos-legendarios de Roma, los de los pueblos 
que habitaban el Lacio (laurentes, sabinos, latinos etc.) con la divinidad. Al mismo 
tiempo se establece una conexión secundaria con la más antigua mitología griega, pues 
los latinos reciben a Eneas quien, en su huida del desastre de Troya, lleva con él 
también sus orígenes divinos. No es nuevo esto pues ya lo había hecho Lope, con un 
esquema (intencional) muy similar, al relatar esto, pues con la misma laxitud que Ulloa 
y Dávila, el mito de los argonautas en la comedia La fábula de Jasón. Nada mejor para 
una jornada dedicada a la mayor gloria de la reina.  

Esto nos conecta con la segunda característica fundamental, que es el hecho 
de hallarnos ante una obra de circunstancias, en la que el género y el contexto para el 
que fue creada condicionan de manera absoluta el desarrollo argumental de la misma. 
Desde un punto de vista visual y escénico, se trata de una obra palaciega concebida 
por y para el espectáculo. Muchas acotaciones nos dan cuenta de esta espectacularidad 
e incluso de la minuciosidad con la que los autores van marcando el desarrollo 
escénico:  

 
Entranse por un lado del teatro, y mudase la librería en el bosque de Diana, y salen 
todos cuatro por la otra parte, sin cesar la representación» (fol. 19). 
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Comienza a aparecer la luna, imitada muy bien, como parece de noche en el cielo, y 
va muy despacio pasando de un lado al otro del teatro, de modo que dure el pasar 
todo el tiempo que durare la música de las ninfas (fol. 27v). 

 
La transformación de Pico y de Canente o la propia aparición de los dioses al 

final de la comedia son buenos ejemplos de lo que afirmamos. El número y la 
intensidad de los recursos espectaculares nos sitúan en una producción concebida para 
el disfrute visual y para la excitación de los sentidos. Incluso asistimos a algunos 
recursos que, sin exigir una gran tramoya, continúan incidiendo en la idea de 
sorprender permanentemente al espectador, como ocurre con el mencionado juego de 
ventriloquía que debió de ser muy del agrado del público asistente o con la utilización 
de la presencia «al paño» para generar equívocos. Elementos coadyuvantes con lo 
anterior son la cantidad de acotaciones, implícitas y explícitas y los apartes.  

Por otro lado, existen un gran porcentaje de parlamentos cantados, con una 
profusión que bien pudiera estar situándonos ante una suerte de ópera o fiesta cantada 
con tono en ocasiones farsesco41. Es posible que esta circunstancia sea además la causa 
de la abundancia de personajes, que crean escenas concurridas y corales, así como de 
la extensión, a veces forzada, del texto. Otras inclusiones, no obstante, resultan 
interesantes y merecedoras de un estudio independiente, como es el caso del personaje 
del mago Archimidonte o del papel otorgado a Cupido. 

Lo anterior se complementa perfectamente con el manejo de los elementos 
dramáticos en función de la finalidad última de crear una obra fácil y agradable: se huye 
con frecuencia del discurso sofisticado que suele considerarse característico de estas 
comedias. Hay una ausencia casi total de una trama secundaria, siendo por otro lado la 
trama principal de un desarrollo bastante lineal, por más que la fábula original haya 
sido complicada, muy levemente, para dotarla de ciertos elementos que aumentan el 
juego dramático. Esto se refleja de manera evidente en el constante uso de equívocos 
que prolongan el enredo entre el trío protagonista. No existe, como decimos, más 
trama que la de Pico, Canente y Circe, para quienes se busca un nivel de humanización 
y un estatus, —de galán y damas de comedia sin vínculos previos— para dar juego a 
los celos, al enredo y huir de dramas conyugales. Los criados son, como era de esperar, 
meros agentes coadyuvantes cómicos, pero sus parlamentos están a menudo 
desgajados del discurso principal y sus comentarios se tornan extemporáneos. A veces 
son protagonistas de escenas creadas ad hoc, no presentes en la fábula mitológica, con 
el solo objeto de sorprender y divertir, como ocurre con la escena en la que Bato 
comienza la jornada tercera hablando bajo la piedra en la que lo ha confinado la 
hechicera. 

41 Para confirmar estos extremos, sería necesario un estudio de los pasajes cantados, a la vista de la 
partitura, que dejamos para otra ocasión. A este respecto ha habido alguna aproximación a la obra, como 
la de Álvaro Torrente, “Orígenes de la zarzuela”, en Ensayos de teatro musical español, publicación digital 
de la Fundación Juan March, [consultado el 30-10-20, en 
https://www.march.es/publicaciones/ensayos-tme/ensayo.aspx?p0=9&sclient=psy-
ab&ved=0ahUKEwi-3v-Sw9_sAhVJ4OAKHXbuCt4Q4dUDCA0&uact=5], quien comenta un pasaje 
concreto interpretado siguiendo modelos italianos y con un «estilo próximo al recitativo».  

239

https://www.march.es/publicaciones/ensayos-tme/ensayo.aspx?p0=9&sclient=psy-ab&ved=0ahUKEwi-3v-Sw9_sAhVJ4OAKHXbuCt4Q4dUDCA0&uact=5
https://www.march.es/publicaciones/ensayos-tme/ensayo.aspx?p0=9&sclient=psy-ab&ved=0ahUKEwi-3v-Sw9_sAhVJ4OAKHXbuCt4Q4dUDCA0&uact=5


En definitiva, estamos ante una comedia de encargo construida con el objeto 
de poner el argumento al servicio de la circunstancia y de lo espectacular, adaptando 
la fábula al universo dramático áureo pero sobre todo a la circunstancia, en la que hasta 
el número de personajes crece de manera desorbitada e innecesaria, con el objeto de 
ofrecer un espectáculo multimedia, en el sentido más contemporáneo del término. 

Una comedia interesante sin duda, quizá no por su calidad textual, pero sí como 
representante de las características del teatro cortesano de mitad de siglo. 
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