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RESUMEN

En el presente trabajo exploramos la comedia Puo y Canente, una obra
mitolégica poco conocida, que fue escrita en colaboraciéon por Rodrigo Davila Ponce
de Leo6n 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 ademas la loa, los entremeses y el «sarao» final escritos por Antonio de
Solis. Analizamos el contexto de creacion de esta obra de encargo, examinamos las
claves dramaticas que la configuran y rastreamos las fuentes literarias que han podido
utilizar los autores para recrear este mito, con el fin de mostrar como estas
circunstancias determinan la caracteristicas genéricas, dramaturgicas y escénicas de la
obra.

PALABRAS CLAVE: Rodrigo Davila, Luis de Ulloa, fuentes mitologicas, fiesta
cortesana, dramaturgia.

PICO Y CANENTE, BY LUIS DE ULLOA AND RODRIGO DAVILA,
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 Davila Ponce de Le6n 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 Solis. 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.

! Este trabajo se incluye en el marco del proyecto de investigacién Fiestas teatrales en el Coliseo del Buen
Retiro (1650-1660): Catalogacion, estudio, edicion critica y recreacion virtual, financiado por el Ministerio de
Ciencia, Innovacion y Universidades con la referencia PGC2018-098699-B-100.
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En las préximas paginas nos proponemos dar a conocer una comedia que ha
despertado poca atencion hasta la fecha, quizas por engrosar la lista de obras escritas
en colaboracion por autores menores en esa segunda mitad del XVII, en la que la
literatura de consuno se estaba consolidando entre las plumas mas destacadas. En las
Ultimas décadas la recuperacion de autores «segundones» y «epigonosy’, asi como el
estudio de las obras en colaboracién, que suponen un reto importante en cuestiones
de autoria y proceso de redaccion, se han convertido en objeto de estudio para la
critica’. No es el caso, sin embargo, de la comedia que nos ocupa, que no parece
presentar problemas de atribucion si atendemos a la acotaciéon que muestra el impreso
(BNE, T-3916), donde puede leerse: «Hasta aqui es de don Luis de Ulloa» (f. 17v).

En esta ocasién, pretendemos revisar el contexto de creacion de la obra, asi
como la suerte que ha corrido el texto, pero fundamentalmente es nuestra intencién
analizar las claves dramaticas 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 origenes legendarios, en funcion del evento para el que fue escrita la comedia,
de las caracteristicas escénicas de la misma o de los parametros dramaticos
auriseculares.

La obra fue creada para la fiesta que organizé la infanta Marfa Teresa de Austria
con el fin de celebrar la recuperacion de la segunda esposa de su padre, Felipe IV, la
reina Mariana de Austria, a causa del parto y posterior pérdida de la infanta Marfa
Ambrosia, (nacida el 7 de diciembre de 1655 y fallecida pocos dias después)®. La fiesta
se habtia celebrado el 16 de febrero de 1656°, o el domingo 20°, en el Salén Grande (el
Salén de Reinos) del palacio del Buen Retiro para los reyes y el 28 de febrero, lunes de
Carnaval, en el Coliseo, para el publico comun. Sus autores, Rodrigo Davila Ponce de
Leon y Luis de Ulloa y Pereira compartieron cartel en aquella ocasién con Antonio de
Solis, artifice de la loa, del Entremés de los volatines, representado tras la primera jornada
y del Entremeés de Juan Rana, que antecede al tercer acto. La fiesta cont6 con escenografia

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
Garcia Luengos (2017) esto.es (consultado el 31 de agosto de 2020); Lobato y Vara, (RILCE, 2019).
Para una recopilacién bibliografica sobre las comedias en colaboracién, remitimos al portal del proyecto
La  comedia escrita en  colaboracion en el Siglh de Oro, dirigido por Juan Matas Caballero
(http:/ /ulecec.unileon.es/Ppage_id=15)

4Véase Maria Asuncion Florez, Teatro musical (Tesis doctoral, Madrid: UCM, 2004): 154. Mientras
que en http://www.mcnbiografias.com/ defienden que la circunstancia que ocasiond la celebracion fue

un desmayo y contusion de la reina en un festival pablico, aunque no ofrecen la fuente.

5 Antonio de Solis, Teatro breve Nueva York: Idea, 2016), 309.

¢ Marfa Asuncion Florez, Teatro musical, ibidem, 154, quien asi lo deduce de los Avisos de Barrionuevo
1, 247.
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de Baccio del Bianco, quien precisamente da cuenta en sus cartas de esta
representacion, que atribuye a cinco autores’: ademis de los tres mencionados, Diego
de Silva y fray Juan Rao. Los nombres de estos ultimos no se mencionan en el
testimonio que hemos manejado, por lo que su participacion se ha prestado a
elucubraciones®.

Sobre Rodrigo Davila contamos con poca informacién. Parece tratarse de un
poeta estrechamente vinculado a la Corte a juzgar por las circunstancias que rodean la
escasa produccion que se ha conservado: aparte de esta comedia representada en
Palacio, particip6 en sendos certimenes poéticos con motivo de la muerte de Isabel
de Borbon en 1644 y por el nacimiento del principe Felipe Préspero, organizado por
la Universidad de Alcala en 1658”. También se incluye un soneto suyo en la Fama
Péstuma (1636) dedicado a la muerte de Lope de Vega.

Luis de Ulloa y Pereira (1584-1674) es un poeta mas conocido que el anterior,
mencionado en las historiografias de la literatura y con una biografia propia"’. Recibi6
una solida formacién al abrigo de su tio, Antonio de Ulloa, en Valladolid. Lara Garrido
y Martos Pérez destacan un «documento excepcional de sus lecturas y ejercicios de
comento fechado en 1598»'', cuando tenfa tan solo catorce afios, que incluye
resumenes argumentales y una seleccién de textos comentados de Virgilio, Ovidio y
un buen nimero de autores latinos. Su vida transcurrié entre su localidad natal, Toro,
donde posefa un mayorazgo, Madrid y algunos periodos como Corregidor de Leodn y
Logrofio. Tuvo buenas relaciones en la Corte, aunque con altibajos: sirvid y tuvo trato
personal con el duque de Medina de las Torres, yerno del conde-duque de Olivares.
Gracias a estos contactos, se le encargo la educacion de Juan José de Austria, el hijo
ilegitimo de Felipe IV. En algun periodo mostré una actitud critica contra el valido,
que se hizo explicita en el tratamiento satirico de su poema La Raguel, aunque mas
tarde procuré 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 relaciéon de estrecha amistad con Felipe Godinez, 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. Luis de Ulloa [...] Don Rodrigo de Avila [...] Don Antonio de Solis [...] ¢ fra Gian
Rao ..» (Bacci, Lettere: 74; cit. en Florez Asensio, ibidem, 63).

8 Héctor Urzaiz, en su Catdlogo (Alcala de Henares: FUE, 2002), 545, lanza la hip6tesis de que fray
Juan Rao pudo ser el autor del sarao final. Sin embargo, parece aceptado que es de Antonio de Solis, ya
que este sarao se incluye en una recopilacién de sus obras menores como explicaremos mas abajo.

9 Justa poética celebrada por la Universidad de Aleald... en el nacimiento del Principe de las Espasnas (D. Felipe
Praspero). Publicala el doctor Francisco Ignacio de Porres (Alcala, por Maria Fernandez, 1658).

10 Nicolas Antonio destaca su valia: "de ingenio agudo y cultivado, en cuanto a sus facultades poética,
no inferior a ninguno de sus coetaneos", cit. por Hector Urzdiz, ibidem, 639), quien recopila las
menciones anteriores. Su bidgrafa fue Josefina Garcia Ardez (1953). También tiene entrada en el
Diccionario  bibliografico  electronico de  la RAH [consultado el 1/8/2020, en
http://dbe.rah.es/biografias /4368 /luis-ulloa-pereira], donde se recoge su produccién y la bibliografia
reciente sobre su obra. Pero la recopilacién mas solvente y actualizada de su produccion es la realizada
por José Maria Lara y M* Dolores Martos en el Diccionario Filoldgico (Madrid: Castalia, 2010, 531-555).

W Excposicion 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, ibidem, 531.
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Gongora y con Bocangel. Su hijo edit6 una recopilacion 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 poesfa religiosa'? y con un poema de
setenta y cuatro octavas reales, A/fonso Octavo Principe perfecto, divertido por Hermosa, o por
Ragunel Hebrea, que ha recibido la atencion de la critica”. Segin Soler Gallo la poesia de
Ulloa asume del estilo culterano «el halago de los oidos, esto es, la utilizacién de valores

pictéricos y musicales, destacando como motivo central la descripcion de la naturalezay.

Este autor sefiala que en su Raguel sigui6 la senda estilistica del gongorismo en el uso
de recursos, en el léxico y en la constante presencia de la mitologia'®. Por su parte,
Sanchez Jiménez cifra su éxito en las siguientes caracteristicas: «idea moderna del autor,
defensa del estilo individual y del ‘prosaismo’, cierto relativismo estético, unidas a su
alejamiento del cultismo»". Ademas de un par de obras en prosa, se le atribuyen'® las
comedias: Porcia_ y Tancredo, No es amor como se pinta, No muda [0 rinde| el amor semblante,
La mujer contra el consejo y la que nos ocupa, Pico y Canente, en colaboracion.

La tnica edicién 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 Salon de Reinos: Fiesta que la serenisima Infanta doiia
Maria Teresa de Austria mandé hacer, en celebracion de la salud de la Reina, Nuestra Seriora Doria
Mariana de Austria: ejecutose en el Salon del Palacio de el Buen Retiro y después en su Coliseo. De
esta edicion se han conservado ejemplares en la Biblioteca Nacional de Madrid, en la
Real Biblioteca, en la Biblioteca Histérica de la Universidad de Valencia, en la
Biblioteca Nacional de Lisboa, en la British Library, en la National Art Library, Victoria
and Albert Museum'’, que hayamos localizado hasta el momento.

12 Pardfrasis de los siete salmos penitenciales y soliloquios devotos ([s.1.]: por Diego Diaz de la Carrera, 1655),
(BNE, R-14952).

13 Ediciones de Soler Gallo, Lewzir: Revista de Literatura Espasiola Medieval y del Renacimiento. Textos, n.°
13 (2009): 1-28 y Sanchez-Saénz (Luis de Ulloa, La Raquel, 2013); y los trabajos de Sanchez Jiménez,
“El judio en el universo simbdlico del poder contexto y subtexto politico de La Rague/ (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 Bocangel a Ia Rague/ de Luis
Ulloa Pereita”, Atalanta: Revista de las 1etras Barrocas, 11/2 (2014), 55-72.

14 “Luis de Ulloa y Pereira. La Rague!’, Lemir: Revista de Literatura Espariola Medieval y de! Renacimiento.
Textos, n.° 13 (2009), 3.

15 Antonio Sanchez, “Un debate poético”, 70.

16 LLas obras en prosa son: Memorias familiares y literarias y la atribuida Encuentro en Toro con el Conde
Dugue de Olivares y noticias suyas. Para una recopilacion bibliografica, véase, Urzaiz, Diccionario, 639, y Lara-
Martos, “Luis de Ulloa”, 533-555.

17 Biblioteca Nacional de Espafia, tres ejemplares, con signaturas: T/3916, T/20695 y T/55323/29;
Real Biblioteca, dos ejemplates, con signaturas: VIII/17137 (9) y VIII/17143 (7); Biblioteca Histérica
dela UV, con signatura V-BU, T/91(91); Biblioteca Nacional de Lisboa, Tomo facticio con signatura: L.
2916 1, cit. en De la Granja, “Comedias espafiolas 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 homenage al profesor Fernando Gonzdlez Ollé (Pamplona: EUNSA, Gobierno de Navarra, 2002), 387-401;
British Library, dos signaturas 11728.1.11.(9.) y 11726.£.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 Bégue'®, respectivamente. Asimismo, este tltimo especialista editd
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,
segin Beégue", por los versos 122-125, en los que, dentro de la alegoria floral
organizada para rendir pleitesia a la Reina, se alude a la floracién de las plantas en ese
mes. Sin embargo, Begue no edita la version que contiene la edicion de la Fiesta arriba
mencionada, porque afirma que no estaba incluida®, sino la que se publicé en Varias
poesias sagradas y profanas que dejé escritas |...] don Antonio de Solis (1692)”'. No obstante,
las variantes de esta segunda edicién son escasas: la adicién, a modo de introduccion,
de los primeros nueve versos en esta ultima edicion que quizas se hayan considerado
necesarios al tratarse de una publicaciéon exenta; y la atribucién de parte del primer
parlamento de Canente a la Rosa, lo que resulta poco coherente dado que en esos
versos (14-21 de arias) se habla precisamente de este personaje que ademas no vuelve
a intervenir.

Es ésta una celebracion afortunada, ya que la Biblioteca Nacional conserva,
ademas, la musica creada por Juan Hidalgo para la ocasién (Ms. M-3.880/32). Por otra
parte, se conoce la escenografia creada por Baccio del Bianco, a través de las cartas del
italiano™, que muestran una puesta en escena sofisticada, con la utilizacién 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 integracion del escendgrafo es
tal, que incluso se le menciona en la propia obra:

Polinio: iCielos! jQué horrenda cosal

¢Quién asf te tiene?
Bato: Circe.
Polinio:  ¢Por qué?
Bato: Porque se le antoja.
Polinio:  ¢Y quién fue la causar?
Bato: El Bacho.
Polinio: ~ ¢Cémo?
Bato: Por hacer tramoyas. (f. 24v)»

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

19 Ibidem, 351-65.

20 Quizas esta afirmacion se deba a que ha manejado un testimonio distinto al nuestro.

2! Fue reeditada en 1716, 1732 y por Julid Martinez en 1944.

22 Florez Asensio, Teatro musical, 71 y 155-8.

23 Utilizamos el ejemplar BNE T 3916, de la Fiesta, actualizando la ortografia y la puntuacion.
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LA RECREACION DE UN MITO

Nos encontramos ante una obra mitolégica cortesana que, como iremos
viendo, responde a los parametros basicos del género: redaccion de encargo para un
festejo cortesano; finalidad encomiastica, por tanto; integracion, incluso posible
participacion, del publico nobiliario en la representacion y supeditacion y adaptacion
de la fabula al espectaculo, con la primacia de la escenografia sobre la trama, que se
traduce en un aumento del nimero de personajes y en la integracion de diferentes
manifestaciones artisticas (pintura, musica, escultura...) para conseguir un espectaculo
global. No obstante, también presenta algunas caracteristicas propias que nos
proponemos desglosar al hilo de la revisiéon del argumento.

La fabula, que gira en torno a Pico y Canente, es singular en el contexto de la
mitologfa clasica, por tratarse de personajes enteramente romanos y no tener, como
solia suceder en la mayor parte de las comedias del género, un refrendo en la mitologia
griega. De hecho, sus origenes habria que buscarlos mas en historias del folclore latino
prerromano que en ningun otro lugar, ya que Pico es un legendario rey de los
aborigenes, en la regién del Lacio. Estos aborigenes, que pasaban por ser el pueblo
mas antiguo de Italia y verdaderos precursores del futuro pueblo romano, tenfan su
corte en Laurentia (ciudad de los laureles), de ahi 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 mitologia clasica, ser un nombre patlante y aludir a las
aficiones adivinatorias del rey, dado que el pico, nuestro pajaro carpintero, es el pajaro
profeta por antonomasia. Precisamente con aspecto agreste y acompafiado de uno de
estos pajaros sobre un pilar de madera era como se le representaba de manera habitual.
Pico pasa por ser, segun algunas tradiciones, abuelo del rey Latino, quien se enfrentd
a Eneas y los troyanos para, después, unirse a éstos y, de facto, entroncar la historia
fabulosa de la fundacién de Roma con una pretérita mitologia griega que la prestigiara.
Pico esta, pese a ser un mito relativamente poco conocido y de escasa difusion y
reelaboracion, directamente telacionado con las fabulas fundacionales del mundo
romano.

En paralelo a otras figuras legendarias del ambito 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 arboles frutales y las huertas,
fue rechazada por el rey augur, como también lo seria Circe, que a la postre serfa quien
infligirfa el antedicho castigo. La negativa de Pico a rendirse ante la legendaria hechicera
provocd que ésta lo transformase en pajaro, en pico, si bien en esta condicién aviar
conservarfa 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 esta desposado y que setfa una
ninfa hija del dios Jano. Tiene su relevancia que, al igual que ocurria con Pico, también
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la ascendencia de Canente se entronque con origenes 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 afio. Este Jano es, como los
propios Pico y Canente, un dios sin equivalencia griega, lo cual hace que toda la fabula
tenga una importancia definitiva en la conformacién, como se ha dicho, del universo
fundacional del mundo romano. El propio pajaro carpintero suele aparecer con
frecuencia en los relatos que acompafian a los famosos gemelos, Rémulo y Remo,
junto a la Loba capitolina, ayudando a ésta a dar proteccion a los nifios™.

Canente, obviando en este caso la posible identificacion 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 jabali 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 pajaro.
Entretanto la ninfa, desolada por la ausencia de su amado, vaga durante seis dias en su
busca hasta que, exhausta, canta por ultima vez a orillas del Tiber y se disuelve en el
aire.

LA TRANSMISION CLASICA

Como suele ocurrir, de manera particular en fabulas de transmisién menor, se

difunden numerosas divergencias de este mito diseminadas por las diferentes versiones.

Los parrafos anteriores corresponden, de manera mas o menos general, a la version
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 trasmision de la
mitologfa grecolatina en el teatro aurisecular. Sin embargo, rastrear fuentes diferentes
nos dara, a menudo, lecturas muy distintas, o con elementos muy dispares, a la que
podriamos llamar «candnica» a los efectos de rastrear su presencia en el teatro aureo.
Sin ir mas lejos, en la Eneida de Virgilio, se relata esta fabula en el canto VII, donde se
cuenta que Pico era, en realidad, marido de Circe quien, en todo caso, si que lo
transforma en pajaro. La misma versioén, pero sin dar el nombre de la hechicera, la
recoge Plutarco™.

2 Véase el cuadro de Rubens dedicado a Rdmulo y Remo (Museos Capitolinos), donde los nifios
aparecen junto a la loba Luperca y a un pajaro carpintero.

%5 El rastreo de las obras clasicas que tratan, con mayor o menor profundidad, la fabula de Pico y
Canente nos devuelve las siguientes, en orden cronolégico: Virgilio, Eneida (Canto VII, 47; 189),
Dionisio de Halicarnaso, Pwuacj éoyadoyia, Antigiiedades romanas, (1, 31), Ovidio, Metaformosis, (XIV,
308), Estrabon, Geografia, (V, 4), Juvenal (Satira 8, v 131), Plutarco, De fortuna Romanorum,( V111, 320 d)
y Quaestiones Romanae (21), Servio, Comentario a Virgilio (V11, 190, X, 76), Arnobio, Adversus Nationes (11,
71), San Agustin, De civitate Dei, IV, 23; V, 10; XVIII, 15). Las citas estan tomadas de Grimal, Diccionario
de mitologia griega y romana (Barcelona: Paidos, 1981), 85 y 428 y Ruiz Elvira, Mitologia clisica (Madrid:
Gredos, 1982), 106 y ss y 468.
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LA TRANSMISION RENACENTISTA

En varios lugares nos hemos referido al necesario paso que se produce entre
los textos mitoldgicos originales y su presencia en los textos dramaticos aureos. Sin
prejuzgar que no existan trasmisiones diferentes de orden menor, la mayor parte de la
mitologia grecolatina en el teatro aureo viene de las Mezamorfosis 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
aureos con estos comentaristas, entendiendo en todo caso que su funcién no es la de
la mera traduccion, sino que constituyen, en si mismos, un marco moral interpretativo
de su época®.

Ha de aceptarse la afirmacion en su justa medida: el universo mitolégico aureo
es mucho mas 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 universo®’.

Uno de los autores mas consultados por los dramaturgos aureos a la hora de
componer sus comedias mitologicas 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 aqui la no participacion de este autor en la transmision
de este mito en concreto, si bien resulta pertinente advertirlo porque acaso esta
circunstancia nos ayude a componer el contexto completo de esta fabula y de su
transmisiéon. Como deciamos al principio, el hecho de que sea una historia mitica de
indole exclusivamente romana ya la dota de cierta exclusividad, si a ello le afiladimos su
mencionada incomparecencia en una obra ineludible de la transmisién 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
eleccion. Si bien la fabula como tal no es recogida en la obra de Pérez de Moya, sf esta
presente el analisis moral de uno de sus personajes principales, Circe, y la interpretacion
que se hace de una de sus «artes» habituales, presente en varias ocasiones en la comedia,
la transformacién de hombres en animales: «Que mudase a los hombres en varios
animales, es decir, que de la corrupcién de una cosa no nace otra de la misma forma,
sino muy diversa de lo que se corrompe»™.

26 Juan Antonio Martinez Berbel, “E/ entremés de los degollados, de Calderén de la Barca y su deuda con
la mitologfa clasica”, Hipogrifo 8.2 (2020), 321 y ss.; “De Orfeo a Orfeo: mito y exégesis en el teatro de
Lope y Calderén”, Anuario Calderoniano 7 (2014), 204 y ss.; E/ nundo mitoligico de Iope de 1 ega: siete comedias
mitoldgicas de inspiracion ovidiana (Madrid: Fundacién Universitaria Espafiola, 2003), 29 y ss.; « Puso el
honor dragones de Medea: sobre ésta y otras Medeas en el teatro de Lope», Criticin, 87-89 (2003), 481
y ss. Para la adaptacién lopesca de los mitos a la formula de la comedia nueva, véase también Agustin
Sanchez Aguilar, Lejos del Olimpo. El fteatro mitoldgico de Lope de 1’ega, (Caceres: Universidad de
Extremadura, 2010).

27 Martinez Berbel, 2003, ibidem.

28 Philosofia secreta donde debajo de bistorias fabulosas se contiene mucha doctrina, provechosa a todos estudios,
Madrid, Francisco Sanchez, 1585. Edicion moderna, Philosofia secreta (Madrid: Catedra, 1995), 549.

230



Hay otro autor que compone una obra muy similar a la de Pérez de Moya, y es
Baltasar de Vitoria®. En ambos casos nos encontramos con producciones que no son,
formalmente, traducciones de las Metamorfosis de Ovidio, por mas que sea ésta la
principal fuente de ambas; son, por el contrario, compendios generales, creados con
vocacion de servir de obras de consulta o referencia. En el segundo caso, en Baltasar
de Vitoria, si que se recoge esta fabula en concreto, con algin cambio significativo
respecto a la version original y a sus traducciones. Por ejemplo, Canente se convierte
en rio, y no en nube, como ocurre en el resto de versiones. Este tipo de detalles, a
menudo, pueden constituir en sf mismos la prueba del uso de una determinada fuente
y no de otra.

Las versiones de Jorge de Bustamante,” Pérez Sigler’' o Sinchez de Viana™
constituyen formalmente traducciones de todos los libros y, por ende, recogen
versiones muy similares del mito. Eso no significa que no contengan pequefas
diferencias en las traducciones o comentarios a las mismas, como los rituales de Circe
ala hora de transformar a sus oponentes. Como se ha advertido antes, estos pequefios
detalles son fundamentales a la hora de establecer filiaciones concretas con las fuentes,
como suele ocurtir con muchas de las de Lope™ en las que un error en la traduccion,
pot 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 intencién 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 FABULA Y CARACTERISTICAS DE LA COMEDIA

La obra comienza con la presentacion del principe Pico —que sera identificado
también como Laurente— mientras disfruta de la caza con su comitiva. Hay que
recordar que en la fabula original, y en sus traducciones y versiones, Pico es rey, no
principe. Su «degradaciony, en este caso, tendra un significado particular en la comedia,
toda vez que hay un juego argumental afiadido al desarrollo original que tiene que ver
con posibles matrimonios principescos, relaciones con otras monarquias cercanas que
no estan en las fuentes. Se trata de un probable guifio de los autores al contexto de
creacion de la obra, encargada para Mariana de Austria, hija del emperador Fernando
III y casada con su tio Felipe IV para consolidar la dinastia y dar un heredero a la
corona espafiola. Mientras que la promotora del evento, la infanta Matfa Teresa, se

2 Teatro de los divses de la gentilidad, primera Salamanca, 1620, segunda Salamanca, 1623.

30 Las Metamorphoses o Transformaciones del muy excelente poeta Ovidio, Ambetes, Juan Steelsio, s/a, :1542?
Edicion moderna, Las Metamorfoses o Transformaciones del mny excelente poeta Ovidio, (Wirzburg-Madrid:
Clasicos Hispanicos, 2017).

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

32 Las transformaciones de Ovidio traducidas del verso latino, en tercetos, y octavas rimas por el Licenciado 1 iana,
en lengua vulgar castellana, (Valladolid: Diego Fernandez de Cérdoba, 1589).

3 Véase Martinez Berbel, E/ mundo mitoldgico, 2003.
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convertirfa siete aflos después en reina de Francia al contraer matrimonio con Luis
XIV.

La muerte de un jabali a manos del principe da lugar a una conversacion jocosa,
lo cual se convertira en una constante en la obra: la aparicion de excursos, en muchos
casos con escasa vinculacion con la trama, que tienen la mera intencion de dar un tono
frivolo, en ocasiones dirfase que casi farsesco, a la representacion, que la aleja del
discurso sofisticado que suele considerarse caracteristico de estas comedias.

La aparicion 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 explotacién espectacular de los movimientos dramaticos. La utilizacién
de un gran nimero de personajes también es una constante de la comedia, y esto
constituye en si mismo otro elemento importante en el cotejo con la fuente:
unicamente Pico, Circe y Canente pertenecen al desarrollo original de la fabula, siendo
el resto de personajes creacion ex profeso de los autores, que puede tener que ver con el
hecho de que se trate de una obra con musica que se enriquece con la participacion
coral.

Circe ofrece posada al principe Pico, quien entabla conversacion amable con
la hechicera, a la que confunde, y no sera la unica vez que esto sucede, con Diana, que
es la diosa a la que estaran consagradas las ninfas de la zona, entre ellas Canente.

Circe provoca el estallido de una tempestad, debemos entender que para forzar
a que el principe 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 publico, algo que sucederd en mas ocasiones en
el desarrollo de la comedia. Circe, al tiempo que declara su verdadera identidad,
muestra claramente al principe su aficiéon 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 enttre los criados de Pico,
Bato y Fileno, y la asistente de Circe, Clavela, si bien es éste un elemento que tendra
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 principe, perdido
durante la tormenta, cuando encuentran un coro de ninfas. Oyen que éstas hablan
acerca de como Pico se ha quedado estupefacto escuchando cantar a Canente en el
templo de Diana, y ésta constituye la presentacion, indirecta, de Canente y de la
relacién con Pico, que es uno de los cambios mas singulares en la obra respecto a las
fuentes originales. Pico y Canente son esposos en la tradicion ovidiana y desde el
principio la injerencia de Circe es una tentacion 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 equivocos
en la identificacion de los personajes femeninos y, en general, acerca timidamente el
argumento de la comedia a las de enredo, manteniendo durante mas tiempo la intriga
de hacia donde 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 mas problemas a la
observacion 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:

Miisica Este monte de Diana,
porque en todas partes vence
el imperio del amor,
selva de Venus parece.

No esta seguro en el templo,
cuando a tretirarse viene

de las flechas de Cupido,

el corazon mas valiente.

Archimidonte Este hechizo del oido,
este halago lisonjero,
del corazén mas severo
es el peligro temido
con que el cielo amenazaba
en la forma que tenfa,
cuando el Principe nacfa.

Y lo que yo recelaba,
que no lo llegase a oir,
era todo mi desvelo. (fol. 7v)

Archimidonte parece estar hablando de una profecia que escuché cuando nacié6
Pico, que ahora se estda cumpliendo. Es ésta una innovacion absoluta respecto a las
versiones clasicas de la fabula, donde las aventuras de Pico y Canente comienzan 7
medias res, ya que de los dos amantes no se sabe ningun antecedente antes de sucederse
las vicisitudes con Circe. S{ es cierto que la profecia, incorporada aqui por los autores
aureos, encaja bien con lo que podriamos llamar el espiritu de la obra, pues es un
elemento muy comun tanto en el mundo mitolégico grecolatino como en la propia
comedia aurisecular.

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

Pico relata que ha conocido entre las ninfas de Diana a una que lo ha
obnubilado; innovando respecto a la fabula original, como hemos comentado. Pico se
muestra ante Canente y le declara su aficion, 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 mas del universo dramatico de la comedia durea
que de la estructura basica de la fabula. Y este juego continia de manera inmediata, ya
que en la siguiente escena sera Circe la que se queje del desprecio de Pico. Es curioso
comprobar cémo el lamento de Circe responde a los canones del género, pero
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apartandose de la historia mitica, es decir, humaniza a la diosa y la hace mas vulnerable,
més amable al espectador’™.

Circe implora a Cupido y Venus, porque no le dan satisfaccion a su queja.
Venus le advierte que el principe se enamoré —de otra, se entiende— «después» de
conocer a Circe. Pico y Circe estan en medio de su conversacion cuando Canente llega
y se detiene al verlos. Al sospechar que estan 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 esta sirviendo al objeto de adaptar la fabula original al
formato dramatico del «trio» o supuesto trio, que hace aparecer otro ingrediente basico
de la comedia aurea como son los celos, y con ellos nuevas situaciones dramaticas que
potencian el equivoco y los desencuentros. La siguiente escena es un ejemplo perfecto
de la explotacion de estos elementos. Circe reprende a Canente por su irrupcion y deja
entrever la confusiéon que ésta ha sufrido y concluye su parlamento con una amenaza
velada, advirtiendo de su condicion divina, antes de marcharse:

iQué grosero proceder,

y qué arrojado juzgar!

Después es el sentenciar,

y primero el conocer.

Vuestro desenfado necio

mayor desquite pedia,

pero la modestia mia

le toma con el desprecio. (fol. 11v.)

Pico trata de justificarse con Canente, que continda airada, cuando se oyen
gritos de advertencia que avisan de la llegada de un leén. Pico reduce valerosamente al
animal y aun se lanza a perseguirlo. Sabemos de su hazafia, que sucede fuera de escena,
merced al relato de Canente, en un ejemplo del uso de la ticoscopia muy cercano al
pasaje de la [/iada 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 Antigona de Euripides
describiendo el campo de batalla desde la misma posicion™. Aunque el uso de este
recurso es abundante en la épica y en el teatro, donde se muestra especialmente util en
las comedias mitolégicas™, su utilizacion concreta tan apegada a los modelos griegos
demuestra la sélida formacién clasica de Luis de Ulloa, antes comentada.

3 En la comedia lopesca E/ Perseo asistiamos, bastante antes, a una metamorfosis similar. En aquel
caso era la pérfida Medusa del mito original la que se convertfa, en la comedia del Fénix, en una dama a
la usanza clasica, 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.

3 Jliada, libro 111 (vv. 121-124); las Phoenissae de Euripides. Véase: Pamela Diaz “Ticoscopia cidiana
y vision épica”, en A. Montaner Frutos (coord.), Sonando van sus nuevas allent parte del mar. El cantar de mio
Cid y el mundo de la épica (CNRS: Presses Universite de Toulousse, 2013) 68 y ss.

36 Véase el estudio de las abundantes apariciones en la comedia mitolégica de Calderén, en Marfa
Isabel Rodtiguez, E/ espacio y la técnica dramatica en Calderdn. Las comedias mitoldgicas cortesanas (Tesis doctoral,
dirigida por Ana Suarez Miramén, UNED, 2016). Para su funcionalidad en el teatro aureo, véase
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La primera jornada concluye con la intervencion de Cupido que advierte a
Canente de que se enamorara inevitablemente del principe 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 condicién 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
actian siguiendo las indicaciones de Circe: Fileno engana a su sefior 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 principe 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.

Continua 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 dramaticas a veces complejas y
bien conseguidas, como el dialogo entre Canente y Clavela, con Circe y Pico «al pafioy,
hablando en aparte.

La autoria de Luis de Ulloa concluye a mitad de este segundo acto, con una
escena muy efectista en la que Cupido muestra a Circe, magicamente, una visién en la
que Pico y Canente aparecen juntos en una sala, y cuando la hechicera se lanza contra
la ilusion, ésta desaparece.

Respecto a la insercion de personajes, cabe destacar ademas la participacion
del mago Archimidonte, sin duda el mas interesante de los construidos ex #ovo por los
autores para la comedia. En este sentido, Rodrigo Davila recoge el testigo de su
colaborador y continda, en este punto, desarrollando la caracterizaciéon del mago como
una suerte de contrapunto a Circe al servicio del principe Pico. En la siguiente escena
Fileno llega al estudio de Archimidonte, que esta usando sus artes astrologicas para ver
el futuro del principe”. Luego invoca a Plutén, que aparece en escena. Este, cual
oraculo, confirma a Archimidonte que el amor del principe y la ninfa crecera, como lo
haran los peligros divinos que lo estorbaran, personalizados en Circe. Todo esto
comunica Archimidonte a Pico, confirmandole que él se encargara de librarle de las
acechanzas de Circe. Como curiosidad afnadida podemos decir que Archimidonte
parece saber que el principe al que se enfrenté Pico, Clavela, fue fingido: «Cierto
ptincipe sabino, / a competirte se opuso, / (cuyo engafio hoy te reservo)» (18v).

Sin transicion, nos encontramos en el bosque de Diana, donde el acto concluye
con una concentraciéon de personajes, que vuelven a dar otro giro de tuerca al enredo,
a través de la utilizaciéon de nuevo del equivoco, 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 Hispdnicos, 19, 3 (1995), 411-443.

37 En un parlamento lateral al argumento relata los suplicios del Hades, que suelen aparecer todos
juntos: Sisifo, Tantalo, etc., en ésta y en otras comedias.
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principe. 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, arrebatandosela a
Bato a quien aplasta bajo una roca.

Comienza la tercera jornada con Bato hablando bajo la piedra con la que Circe
lo aplast6 e introduciendo jocosamente la escena. El principe conoce por el criado que
la advertencia no hallegado a Canente y sale a buscarla, mientras Circe pone en practica
su ultimo engafio 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 debid de resolverse escénicamente mediante un
ejercicio de ventriloquia. Como el escenario esta a oscuras, Pico queda obnubilado por
la dama y, cuando ésta sale de escena, intenta seguitla, pero es obstaculizado por Circe.
Se hace la luz en el teatro y Pico descubre a la hechicera. Esta, después de un mondlogo
frenético, vuelve a poner al principe ante una disyuntiva: o su amor o su venganza. Al
ser rechazada de nuevo toca al principe con su vara y éste comienza a convertirse en
ave.

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

Y dijo al despedir, lacio

del espiritu esferoso:

«Bato, dile a la que adoro,

que a vista de su palacio,

sobre algun 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 rodedndola 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 teatron (28v).

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

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

3 Esta referencia a las insignias y atributos es muy relevante: al igual que en la iconografia
hagiografica, los héroes y dioses griegos tenfan una serie de marcas en su apariencia y vestuatio que los
debia de hacer inmediatamente reconocibles para el publico sin necesidad de ser formalmente
presentados. Esto es una constante en la comedia mitolégica.
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publico lo ha visto. Los dioses hacen llegar a Circe y Cupido lidera entonces la escena,
obligando a la restitucién de los estados de los amantes.

El desenlace es invencion de los dramaturgos, ya que no consta ni en las fuentes
originales ni en ninguna de las traducciones o versiones de la fabula. Aparece una
estatua representando a Pico, que vuelve a su ser ante el publico. Del mismo modo
aparece una nube, que al desvanecerse vuelve a hacer aparecer a Canente. La alegria 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. Segin comienza a
cantar la van acompafiando 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 explicitamente (v. 72), asi como la dolencia que ha ocasionado la
celebracion y en la que fue atendida por sus meninas (vv. 38-41). Curiosamente, la
version del sainete publicada exenta™ presenta unos versos introductorios en los que
la propia Canente resta importancia al desenlace de la comedia, para llevar la atencion
del publico al homenaje a la reina:

Al acabar la comedia, dice Jipiter, en dindose las manos Pico y Canente.

Jupiter: Celebre el mundo este insigne
triunfo del amor.
Canente: No es este
triunfo el que ha de celebrarse.
Pico:  Pues, ¢cudl?, si es tanta mi suerte.
Canente: Yo lo diré.
St queréis que lo diga,
Escuchad, atended,
que me vuelvo a ser Canente
del asunto en que empecé.
HEsperando estan la rosa
cuantas contiene un vergel... (vv. 1-1 1)40.

En el texto de la Fiesta, no hay mas transicion 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.

¥ Véase Antonio de Solis, “Sainete”, en [arias poesias (Madrid: en la imprenta de Antonio Roman,
1692), y “Sainete”, en Antonio de Solis. Teatro breve.
40 Citamos por la edicién de Alain Begue, “Sainete”, en Antonio de Solis. 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 critica del teatro aurisecular, no
es nuestra intencion profundizar en todos los elementos posibles de analisis, sino,
apuntar cuales son, a nuestro juicio, dichos elementos, que merecen, y tendran,
estudios pormenorizados posteriores.

En primer lugar, si atendemos a la eleccion del mito, es resefiable que se trate
de una fabula latina de caricter menor, ausente de uno de los transmisores habituales,
que requiere un amplio conocimiento del mundo clasico y mitolégico por parte de los
autores, como parece que era el caso, al menos de Luis de Ulloa a juzgar por su
formacion y por el resto de su produccion. Por otro lado, es posible que esta eleccion
se vea motivada por el uso que se pretendia hacer del relato mitico, mas alld de la
libertad que se utilizaba en este subgénero dramatico. El compromiso de los autores
con la fabula original es sucinto: se relata lo sustancial, pero entrando minimamente en
los detalles. Se podria decir que la fabula esta dibujada con trazo muy grueso vy, de
hecho, el cambio mas 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 ocasion feliz parecfa requerir un desenlace
amable, que lo alejara de la tragedia.

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

Esto nos conecta con la segunda caracteristica 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 espectaculo. 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 libreria en el bosque de Diana, y salen
todos cuatro por la otra parte, sin cesar la representaciéon» (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 musica de las ninfas (fol. 27v).

La transformaciéon de Pico y de Canente o la propia aparicion de los dioses al
final de la comedia son buenos ejemplos de lo que afirmamos. El nimero y la
intensidad de los recursos espectaculares nos sitian en una produccion concebida para
el disfrute visual y para la excitaciéon de los sentidos. Incluso asistimos a algunos
recursos que, sin exigir una gran tramoya, continuan incidiendo en la idea de
sorprender permanentemente al espectador, como ocurre con el mencionado juego de
ventriloquia que debié de ser muy del agrado del publico asistente o con la utilizacion
de la presencia «al pafio» para generar equivocos. Elementos coadyuvantes con lo
anterior son la cantidad de acotaciones, implicitas y explicitas y los apartes.

Por otro lado, existen un gran porcentaje de parlamentos cantados, con una
profusién que bien pudiera estar situaindonos ante una suerte de opera o fiesta cantada
con tono en ocasiones farsesco’'. Es posible que esta circunstancia sea ademis la causa
de la abundancia de personajes, que crean escenas concurridas y corales, asi como de
la extension, 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
dramaticos en funcion de la finalidad dltima de crear una obra facil y agradable: se huye
con frecuencia del discurso sofisticado que suele considerarse caracteristico 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 mas que la fabula original haya
sido complicada, muy levemente, para dotarla de ciertos elementos que aumentan el
juego dramatico. Esto se refleja de manera evidente en el constante uso de equivocos
que prolongan el enredo entre el trio protagonista. No existe, como decimos, mas
trama que la de Pico, Canente y Circe, para quienes se busca un nivel de humanizacion
y un estatus, —de galan y damas de comedia sin vinculos previos— para dar juego a
los celos, al enredo y huir de dramas conyugales. Los criados son, como era de esperar,
meros agentes coadyuvantes comicos, pero sus parlamentos estin a menudo
desgajados del discurso principal y sus comentarios se tornan extemporaneos. A veces
son protagonistas de escenas creadas ad hoc, no presentes en la fabula mitolégica, 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, seria necesario un estudio de los pasajes cantados, a la vista de la
partitura, que dejamos para otra ocasion. A este respecto ha habido alguna aproximacién a la obra, como
la de Alvaro Torrente, “Origenes de la zarzuela”, en Ensayos de teatro musical espaiol, publicacion digital
de la Fundacién 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 sAhV]4OAKHXbuCt4Q4dUDCAO&uact=>5], quien comenta un pasaje
concreto interpretado siguiendo modelos italianos y con un «estilo préximo al recitativon.
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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 fabula al universo dramatico aureo pero sobre todo a la circunstancia, en la que hasta
el numero de personajes crece de manera desorbitada e innecesaria, con el objeto de
ofrecer un espectaculo multimedia, en el sentido mas contemporaneo del término.

Una comedia interesante sin duda, quiza no por su calidad textual, pero si como
representante de las caracteristicas del teatro cortesano de mitad de siglo.
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