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EL EXITO DE UNA FIESTA CORTESANA:
EL ESPACIO DE FICCION Y SU
MATERIALIZACION ESCENICA EN LA
FABULA DE PICO Y CANENTE'

The Success of a Courtly Banquet: the Space
of Fiction and its Stage Materialization in the Fable
of Pico y Canente

RESUMEN

Pico y Canente es una comedia mitolégi-
ca, incluida en la Fiesta que la serenisima
Infanta doiia Maria Teresa de Austria mandé
hacer, en celebracion de la salud de la Reina,
en 1656 en el Salén de Reinos y miés tar-
de en el Coliseo del Buen Retiro. Relata
una fibula un tanto atipica, por tener su
origen en el folclore latino prerromano,
pero se inscribe plenamente en los c6di-
gos del género. En el presente trabajo se
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ABSTRACT

Pico y Canente is a mythological comedy;,
included in the Fiesta que la serenisima In-
fanta doiia Maria Teresa de Austria mandé
hacer, en celebracion de la salud de la Reina, in
1656 in the Salén de Reinos and after in
the Coliseo of the Buen Retiro. It tells a
somewhat atypical fable, having its ori-
gin in pre-Roman Latin folklore, but it is
fully inscribed in the codes of the genre.
The present work aims to analyze the

! Este trabajo se incluye en el marco del proyecto de investigacion Fiestas teatrales en
el Coliseo del Buen Retiro (1650-1660): Catalogacién, estudio, edicidn critica y recreacion vir-
tual, financiado por el Ministerio de Ciencia, Innovacién y Universidades con la refe-
rencia PGC2018-098699-B-100; asi como del proyecto Dhumar II: From Middle To
Golden Age: Tianslation and Tradition, con financiacién de la Junta de Andalucia y refe-

rencia PY20.
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176 DELIA GAVELA

pretende analizar la utilizacién del espa-
cio en todas sus dimensiones —de fic-
cidn, escénico y espectacular— por parte
de los diferentes agentes que hicieron
posible la representacién de esta obra:
desde la eleccién y articulacién realizada
por los dramaturgos para contextualizar
la accién, pasando por los lugares transi-
tados por los actores en las diferentes
escenas o los espacios disefiados por el
escendgrafo y materializados mediante la
tramoya y el trabajo actoral, hasta llegar a
la ilusién espacial conseguida en la ima-
ginacién de los espectadores, para con-
formar el significante y el significado de
un signo teatral exitoso.

PALABRAS CLAVE: Pico y Canente; espacio
escénico; escenografia; fiesta cortesana.

use of space in all its dimensions —fic-
tional, scenic and spectacular— by the
different agents that made the rep-
resentation of this work possible: from
the choice and articulation made by the
playwrights to contextualize the action,
passing through the places traveled by
the actors in the different scenes or the
spaces designed by the set designer and
materialized through the stage and the
acting work, until reaching the spatial
illusion achieved in the imagination of
the spectators, to form the signifier and
the meaning of a successful theatrical
sign that we intend to unravel.

KEY WORDS: Pico y Canente; Scenic Space;
Scenography; Court Party.

LA COMEDIA a la que voy a referirme estd incluida en la Fiesta que la
serenisima Infanta dofia Maria Teresa de Austria mandé hacer, en celebracién de
la salud de la Reina, Nuestra Sefiora Dofia Mariana de Austria: ejecutose en el
Salén del Palacio de el Buen Retiro y después en su Coliseo en 16562, La ce-
lebracién habria sido organizada con motivo de la recuperacién de la
reina, tras el parto de la infanta Marfa Ambrosia, nacida el 5 de diciem-
bre de 1655 y fallecida pocos dias después.

Los autores de la obra son Rodrigo Davila Ponce de Leén y Luis de
Ulloa y Pereira, poeta cortesano poco conocido el primero y mejor
relacionado y estudiado el segundo, ya que fue preceptor de Juan José
de Austria y autor de varios poemas bien valorados por los contempo-
raneos y por la critica, asi como de obras en prosa y de cinco comedias
atribuidas. Los entremeses, la loa y el sarao que completan la fiesta son
de Antonio de Solis.

Pico y Canente es una comedia mitoldgica que relata una fibula un
tanto atipica, por tener su origen en el folclore latino prerromano y no

2 Para las citas, utilizaré el ¢jemplar T 55323-29, conservado en la BNE.
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UNA FIESTA CORTESANA: LA FABULA DE PICO Y CANENTE 177

en la mitologfa griega, como era més habitual. Los protagonistas son
Pico, rey del Lacio e hijo de Esterces o, segin algunas fuentes, de Sa-
turno, a quien, tal como recoge la tradicién, Circe habria transforma-
do primero en jabali y luego en péjaro carpintero por haberla rechaza-
do reiteradamente y haber preferido seguir con su esposa Canente.
Esta ninfa, que personifica el canto, habria vagado durante dias en
busca de Pico y desesperada por su ausencia habria cantado por tltima
vez para después disolverse en el aire a orillas del Tiber.

Con estos materiales contaban los autores de la comedia para cons-
truir una pieza cortesana que fuera del agrado de la familia real y del
publico en general que acudia a las representaciones en el Coliseo. La
obra recoge los elementos esenciales del mito, pero introduce nuevos
personajes, entre los que destaca el mago Archimidonte, ayo del Prin-
cipe Laurente —que no rey, como en el mito—, quien le ayudara con-
tra Circe. También aparecen los criados Bato, Polinio, Fileno y Clave-
la, que incorporan una, poco cohesionada, historiaamorosa secundaria,
y otros personajes mitoldgicos, dioses y ninfas, que aumentan la es-
pectacularidad. El argumento se desarrolla entre las vicisitudes amo-
rosas del trio protagonista y los efectos de la magia de Circe y Archi-
midonte. El desenlace difiere completamente del mito, puesto que
Pico y Canente recuperan finalmente su forma humana, para desespe-
racién de Circe’.

La obra tiene numerosos aspectos de interés y, sin duda, la utiliza-
cién del espacio y su significado es uno de ellos. Para entender cémo
tue gestionado por los diferentes agentes que hicieron posible la re-
presentacion de esta obra es necesario analizarlo en todas sus dimen-
siones: la eleccién realizada por los dramaturgos para contextualizar la
accidn, el lugar o lugares transitados por los actores en las diferentes

3 Dadas las peculiaridades del mito, resulta de especial interés la revision de las
fuentes y de la tradicién utilizada por los autores, asi como las modificaciones intro-
ducidas por estos para adaptarlo a los gustos de la época. Puede verse un anilisis de
estos aspectos en Gavela y Martinez [2020].
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178 DELIA GAVELA

escenas, los espacios disenados por el escendgrafo y materializados
mediante la tramoya y el trabajo actoral, o incluso la ilusién espacial
conseguida en la imaginacién de los espectadores, son aspectos que
conforman el significante y el significado del signo teatral que preten-

demos desentrafar.

EL ESPACIO DE FICCION Y SU SIGNIFICADO

Comenzaré analizando el espacio de ficciéon en el que se desarrolla la
accién, aunque desembocaré inevitablemente en el espacio escénico,
«lugar desde el cual un actor puede representar o desde el cual otro
signo puede ser fuente de comunicacién teatraly, segin Rubiera [2005:
88] para lo cual comienzo mostrando una tabla-resumen que recoge

los cuadros en los que he dividido las jornadas:

AcTO 1
Cuadro Espacio de la ficcién Espacio referenciado
1° Bosque / Monte de Diana Templo de Diana
2° Monte Templo de Diana
3¢ Monte misterioso
ACTO 2
Cuadro Espacio de la ficcién Espacio referenciado
1° Este sitio [Monte de Diana] | Templo de Diana
Selva prodigiosa
Jardin
Sala bien adornada
20 Libreria de Archimidonte
Bufete
Bosque de Diana /«Jardiny Jardin

ISSN: 0210-0061/ e-ISSN: 2660-647X
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UNA FIESTA CORTESANA: LA FABULA DE PICO Y CANENTE 179

ACTO 3

Cuadro Espacio de la ficcién Espacio referenciado

1° Bosque de Diana

2° [Monte]

El texto en cursiva corresponde a las acotaciones, mientras que los
datos que estin en redonda han sido recuperados de las didascalias
implicitas en los parlamentos de los personajes. Aparecen entre cor-
chetes las hipétesis para aquellos cuadros en los que no habia ninguna
alusién al espacio. Por dltimo, he llamado espacio referenciado a aquel
que mencionan los personajes, pero que no ocupan fisicamente en ese
momento*.

Como se puede observar a simple vista, una buena parte de la infor-
macién se deduce a partir de los parlamentos de los personajes, res-
pondiendo a la habitual imprecisién de las acotaciones en lo relativo al
espacio de la accién en la comedia durea, aunque, como luego comen-
taré, en esta obra hay otros aspectos de la representacién en los que los
dramaturgos son curiosamente muy explicitos y detallistas.

Se percibe ademds una cierta vaguedad terminolégica que abunda
en la idea de que los autores no estaban preocupados por responder a
una designacién exacta. De ahi que aparezcan indistintamente las de-
nominaciones de monte, bosque o selva para ese espacio que de algu-
na forma es el feudo de la diosa Diana, a cuyo séquito pertenece la
ninfa Canente, y que tiene su reducto mis sagrado en el templo, el
cual, no obstante, aparece solo referenciado. A ese espacio implora

metonimicamente el protagonista buscando ayuda de la diosa («llegue

* Este tipo de espacios han sido tratados por diferentes autores, siguiendo distintas
perspectivas (véase Rubiera [2005: 94], Garcia Barrientos [2001: 135y ss.] y denomi-
naciones, como diegéticos o ausentes. He preferido no emplear ninguna de estas de-
nominaciones, pues se confiere a estas una distancia espacial, temporal y estilistica,
relativa a sucesos pasados, narrados con gran carga retdrica, que aqui no se da.
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180 DELIA GAVELA

mi voz a tu templow, [f. 6]); es alli donde ha quedado subyugado por
los encantos de Canente, segiin cuenta el propio Laurente a Archimi-
donte y segtin bromea otra ninfa:

FLORA. En el templo de Diana
le vimos esta mafana
y no estaba muy de paso:
cuando cantaba Canente,
tan elevado le vi
que quizd no ha vuelto en si. [f. 7]

Parece haber también una imprecisién, en el segundo cuadro del
segundo acto, entre bosque y jardin, cuando Archimidonte dice tras-
ladar a los personajes por arte de magia al jardin»:

ARCHIMODONTE. [...] Y porque veas que ya
a tus intentos ocurro,
con la fuerza de mi ciencia
en un instante, en un punto,
de tu palacio, al jardin®
de Diana te reduzgo. [f. 19]

Cuando en realidad aparecen en el bosque, ya que poco después
precisa Laurente: «Principe: [...] acercarme al jardin quiero, / por ver
sienél [...]» [f: 19].

Me detengo en este detalle, ya que los mencionados espacios eran
dramitica y referencialmente algo distintos, pues respondian ya en
esta época a una ticita lexicalizacién y funcién simbdlica, presente en
otras obras mitoldgicas, que ha sido objeto de atencién por parte de la
critica. Es conocida la abundante bibliografia sobre el jardin en la co-
media barroca®. Sudrez Miramén destaca cdmo el teatro habia recogi-

> Los subrayados en los poemas son de la autora.

® Véanse Lara Garrido [1983 y 2000], Suarez Miramén [2006 y 2016], Lobato
[2007], Alvarado [2010], Rull [2011], Zugasti [2011], Vara Lépez, [2014], Rodriguez
Romera [2015 y 2016], entre otros.
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do las maltiples «sugerencias, visualizaciones y elementos simbdlicos
complejos que la tradicién arquitectdnica, literaria y la fiesta habfan
aportado al jardin» [2016: 1737]. Senala, ademis, entre otras funcio-
nes simbolicas, las de mostrar la belleza y el dolor -por lo que ofrece
de peligro- del espacio femenino, pero también la de representar un
lugar de encierro o un espacio de diversion y reflexién recuperado de
la tradicién neoplaténica del Renacimiento. Segtin otras estudiosas,
como Lobato [2007: 205 y ss.], el jardin tendria entre sus funciones las
de conformarse como un hortus conclusus que sirve para el refugio fe-
menino, al tiempo que representaria un espacio de confusién que pro-
picie los encuentros amorosos. Alvarado considera «la relaciéon del
jardin con la mujer, mis que como una funcién [...] una caracteristi-
ca, pues el jardin es un espacio esencialmente femenino, que se con-
trapone ademds al abierto, que es fundamentalmente masculino»
[2010]. Rodriguez Romera [2015: 23-24] sintetiza las propuestas an-
teriores, caracterizando el jardin como un locus amoenus seguro, vincu-
lado a la intimidad femenina y a la salvaguarda del honor, con una
naturaleza domesticada por la capacidad artistica del hombre y favora-
ble para el desarrollo del amor, en su vertiente arménica, pero también
conflictiva y fruto del enredo. Ocuparia un lugar préximo al palacio o
al templo, como sucede en esta obra, donde Canente busca el refugio
y la intimidad del jardin para sosegarse:

CANENTE. [...] y yo al jardin pasaré,
donde si no entretenida,
por lo menos divertida
con la musica estaré.
Con medio tan eficaz,
intento un breve tratado,
de treguas con mi cuidado,
que no puede ser de paz. [f. 15v.]

La concepcién de este lugar como un contexto privativo se pone de
manifiesto cuando Circe pide permiso para acceder a él: «En este jardin,
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182 DELIA GAVELA

sefora, / entro con vuestra licencia» [f. 15v], precisamente para romper
el aislamiento de la ninfa e incrementar su zozobra despertando sus
celos mediante el engano. La violacién de un espacio prohibido se hace
ain miés patente con la irrupcién de Clavela unos versos después, quien
disfrazada de hombre viene a completar el enredo. Dice Canente:

CANENTE.  iQué confusion!
Apenas la turbacién,
y sobresalto resisto.
¢Qué hombre es este? iSanto cielo!
¢Cémo pudo entrar aqui? [f. 16]

Y se reafirma, una vez mis, con el comentario del Principe, que se

suma a la fiesta:

PrINCIPE.  iCielos!, équé es esto que veo?;
¢un hombre aqui? iGran novedad!
Podéis decir la verdad
0jos, pero no lo creo. [f. 16]

Se superponen, por tanto, los valores referenciales y simbdlicos del
jardin como dmbito privado de reflexién y sosiego, tal como sefalaba
antes, que se corresponden con la esfera mas intima del universo mi-
tolégico —si exceptuamos el templo—, pero también como entorno
propicio para la confusién y el encuentro, mediante la irrupcién de
personajes ajenos. A esto viene a sumarse un significado dramitico
mis general, como es el reservado al espacio femenino, que en otros
subgéneros es el baluarte del honor y la obediencia, una continuacién
del espacio interior de la casa —o del templo en esta comedia—y que
aqui se ve impregnado del valor sagrado detentado por las ninfas de la
diosa, relacionable con la imagen mistico-alegérica de la Virgen Ma-

rfa, utilizada por los autores renacentistas y barrocos’.

7 Asi lo comenta Lobato, [2007: 206], quien lo vincula con el verso del Cantar de
los Cantares: «Eres jardin cerrado / fuente selladan.
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Utilizando un contraste tipicamente barroco, debemos anadir al an-
terior otro espacio natural, que bien podria identificarse con uno de los
enumerados por Aubrun [1968: 64], el de la «montafia con su laberinto
de selva donde se encuentran, a mitad de la pendiente, los semidioses y
las ninfas que bajan del Olimpo y las ninfas que suben a la Arcadia».
Alvarado [2010] destaca que es necesario considerar el jardin «en con-
traposicién con otros espacios», entre los que sefiala el monte o la selva,
que pueden constituir una «especie de continuacién del jardiny o una
mutacién escénica mayor que encuentre correspondencia. Existen, por
tanto, en las comedias mitoldgicas otros espacios «mds agrestes, con
perspectivas abiertas ¢ integradoras de entornos rendidos a las fuerzas
de los elementos, de gran eficacia en las comedias mitolégicas», segin
seniala Rodriguez Romera [2014: 23] respecto a las obras de Calderén.
En el caso de Pico y Canente, ese otro espacio cuenta con denominacio-
nes multiples: «monte» o «bosque de Diana», «monte misteriosor, «sel-
va prodigiosa»®. En €l que se desarrolla la mayor parte de la obra'y cons-
tituye un entorno menos controlado, mis asilvestrado, efectivamente
idéneo para fenémenos diversos, para el transito libre de los personajes
y, por tanto, ttil para el devenir de los virajes de la trama.

A pesar de estar en los feudos de Diana, es Circe quien lo preside
(incluso el Principe confunde a la hechicera con la Diosa, al comienzo),
ya que en ¢l se producen todas sus intervenciones, acompanadas de al-
teraciones en la naturaleza. Desde su llegada se hace patente su poder:

POLINIO. Todo el aire se embaraza
con tal rumor que parece
que alguna esfera se rasga. [f. 4v]

8 Sefala Lara Garrido [1983: 944-945] cémo el publico fue capaz de distinguir y
mostrar sus preferencias en el acto III de Hado y Matfisa, cuando se hizo desaparecer
un «teatro de arboledas y montafias» y la mutacién mostré de nuevo un jardin que fue
recibido «la segunda vez con tanta admiracién como la primera». Esta reaccién de los
espectadores indica que se trataba de una alternancia habitual e identificable que dife-
rencia los dos entornos sefalados.
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184 DELIA GAVELA

A continuacién, Circe genera una tempestad para poder hablar a so-

las con el Principe:

PrRINCIPE.  El cielo se viene abajo

[..]

FILENO. Los temblores de la tierra
muestran que, por asolarla,
los ejes del firmamento
se rompen o se desatan. [f. 5]

En este mismo espacio pone en prictica su magia: envia a un leén que
ataque al principe y a Canente; hace desaparecer a su sirvienta, Clavela,
para que no sea agredida por Laurente; deja al gracioso sepultado bajo
una pefay lo libera después; oscurece la «selva» al amanecer y le retorna
la luz mis tarde; consigue que Clavela cante con la voz de Canente y, en
este mismo lugar, lleva a cabo la transformacién del Principe en pijaro.

Ao anterior se suman las escenas de caza que propician el arranque
de la obra y la intervencién fantistica de Cupido, generando una ilu-
sion, en la que «ha de aparecer a lo lejos una sala bien adornada, y en ella se
han de ver al Principe y Canente asidos de las manos» [17v].

Cumple, por tanto, las funciones que le da Rodriguez Romera en las
obras calderonianas: «lugar para lo maravilloso, algo propio de las nove-
las de caballerfas, como espacio aciago |[...] y como lugar para la perse-
cucién y la caza. Junto a ello el monte y el bosque son fuente de excusas
argumentales, para iniciar el argumento mitologico» [2014: 330].
Constituye, ademis, el circulo concéntrico més externo de la gradacién
simbdlica establecida desde el espacio mis sagrado y seguro, el templo,
pasando por el jardin, contexto privado de las ninfas que, no obstante,
es vulnerado por Circe para arruinar el amor de los protagonistas, y
culmina en este monte o bosque, expuesto a cualquier contingencia.

La existencia de este patrén espacial en las comedias de un determi-
nado género podia no tener un origen exclusivamente textual -fuentes

clasicas o contemporineas- sino que en un especticulo tan global en
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el que lo visual tenfa gran importancia, las ilustraciones y obras picté-
ricas sobre el mito constitufan una fuente de inspiracién’. Las image-
nes que podian circular en la época de redaccién de la pieza sobre este
mito, alguna de las cuales reproduzco mas abajo, muestran un tipo de
representacién que retrata a los protagonistas en espacios exteriores
similares a los que acabo de referir: bosques asilvestrados presididos
por Circe en plena actuacion, provocando la transformacién de Pico,
o entornos mas domesticados, con alguna arquitectura de fondo, que
podia ser el trasunto del templo. En estas representaciones el protago-
nismo suele ser de la hechicera y, en segunda instancia de Pico, mien-
tras que la figura de Canente apenas se retrata, por lo que su espacio
mis idiosincrésico, el jardin, no estd presente.

Fig. 1: Benvenuto Tisi da Garofalo (1481-1559). Circe
transforma a Pico. Galerfa Nacional de Arte Antiguo de
Roma.

% Sobre las Metamorfosis de Ovidio, fuente de inspiraciéon de numerosas comedias
mitoldgicas, realizé Antonio Tempesta (Florencia, 1555-Roma, 1630) una serie de cien-
to cincuenta grabados en 1606, en los que se pueden observar espacios exteriores simi-
lares a los comentados y elementos visuales (carros, dragones, arquitecturas) que tienen
mucho que ver con las escenografias barrocas. A esta serie pertenece la transformacion
de Canente que reproducimos aqui (ilustracién 4). Puede verse una recopilacién de
estos grabados en https:/commons.wikimedia.org/wiki/Category:Antonio_Tempes-
ta_- Metamorphoses_of Ovid#/media/File:The_Immortalization_of Hercules.jpg.
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186 DELIA GAVELA

Fig. 2: Maestro Giorgio Andreoli, Pico, Circe ¢ Ca-
nente, 1528. Museo Civico de Gubbio.

Ay
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Fig. 3: Johann Wilhelm Baur. Series: Ovid’s Meta-
morphoses. British Museum, 16411

10 La descripcién incluida en la ficha del museo es la siguiente: «Circe transforms
Picus into a woodpecker; in the interior of a cave, Picus stands, legs apart, arms outs-
retched, his head resembles a woodpecker; a spear is propped against his left shoulder,
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Fig. 4: Antonio Tempesta. Canens en busca de Picus o
Canens nominado a Uxor Pici en auram mutatur.
Fondo del Condado de Los Angeles (65.37.220).

Aunque no se pueda afirmar que estas imigenes en concreto consti-
tuyeron la inspiracién directa de Ulloa y Davila, si formaban parte del
imaginario colectivo en el que también estaban inmersos los especta-
dores y el escendgrafo Baccio del Bianco, cuando hizo la adaptacién
del texto al dmbito escénico, que comentaré mds adelante.

Antes, queda por explicar un espacio interior, extraiio en las obras
mitoldgicas, cuya excentricidad va acorde con el personaje que lo pre-
side: se trata de la biblioteca y el «bufete» de Archimidonte, el mago que
ayuda al Principe frente a los ataques de Circe. Este personaje no apa-

three circles have been drawn around him, the remnants of a spell lying on the ground
at the right, including a bone, symbols, herbs and spell book; to his right, enveloped
in clouds, Circe points a wand at him in anger, singing magic charms; beyond, at left,
the entrance of the cave, leading to trees outside. 1641» [https://www.britishmuseum.
org/collection/object/P_2AA-a-31-135].

ISSN: 0210-0061/ e-ISSN: 2660-647X
Copyright: © 2022 CILH. Articulo de libre acceso bajo una licencia CC BY-NC 4.0 CILH, 48 (2022): 187-204



188 DELIA GAVELA

rece en ninguna de las fuentes del mito, por lo que es una creacién
original de los autores, quienes elaboran para él un espacio propio, o
mejor dos, utilizando los bastidores con los que contaba el Coliseo del
Buen Retiro para mostrar «una libreria de estantes de libros dorados», [f. 17v]
y, en segunda instancia, «otra perspectiva de libreria» [f. 18], que se ha de
abrir tras una puerta «en lo interior del teatro» [f. 18], tras el anuncio de un
personaje: «Mas parece que abrir quiere / su retrete» [f. 18], dice Fileno.
Este arranque del segundo cuadro de la jornada dos, coincide con el
cambio de dramaturgo, ya que el testimonio utilizado incluye la si-
guiente anotacién, como una acotacién mads: «Hasta aqui es de don Luis de
Ulloay [f. 17v]. Mis alla de situar al mago en su estudio, rodeado de sus
«instrumentosy, resulta dificil explicar desde un punto de vista argumen-
tal por qué Rodrigo Davila, el comedidgrafo que coge el relevo en este
punto, decide incluir una escena interior, atipica como deciamos en el
teatro mitoldgico, si no es para aportar un elemento escenografico sor-
prendente, del que €l mismo se siente orgulloso, pues dice en la acota-
cién que fue «a mutacion mds nueva y de mejor vista» [f. 17v]. Pero no
contento con ello, Dévila aflade en este cuadro una aparicién fantistica
momentinea, protagonizada por Plutén que se hace presente, invoca-
do por Archimidonte, con sus insignias al abrirse «wna boca en lo interior
del teatro» [f. 18]. Parece que a Davila le faltaba tiempo para poner en
marcha la mayor cantidad de tramoya posible en un solo cuadro.

EL ESPACIO ESCENICO

Como vemos, el vinculo entre espacio y escenografia es estrecho, por
lo que no me ha quedado mis remedio que aludir al espacio escénico
en el epigrafe anterior, aunque es en el siguiente recurso dramitico
donde se impone el anilisis de su utilizacién para explicar otro aspecto
espacial interesante en la comedia.

Como puede verse en la tabla-resumen del segundo acto mostrada

mis arriba, en los dos cuadros que integran esta jornada existe multi-
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plicidad de espacios; lo que parece ir en contra de uno de los principios
basicos de la divisién interna de los actos. Esta aparente contradiccion
se explica gracias a un recurso habitual de la comedia barroca, especial-
mente frecuente en las obras mitoldgicas, como es el «espacio itineran-
te», definido por el profesor Rubiera, como «un espacio dinimico de
transicion entre dos espacios dramaticos» [2005: 107]. Contamos, ade-
mds, gracias a este investigador, con un repertorio de técnicas para ha-
cerlo viable [2005: 109], de las que Ulloa y Davila se sirven a placer.

Si descartamos la ruptura de cuadro, que segiin mi parecer aqui no
se produce, Ulloa emplea en primer lugar el recurso de hacer salir a
Canente e inmediatamente hacerla aparecer de nuevo en escena, pre-
via transformacién del escenario: «Miidase el teatro en forma de jardin y
aparece Canente cantando» [f. 15v], nos informa la acotacién. Previa-
mente a esto, la ninfa ha empleado otra de las técnicas mencionadas
por Rubiera, como es anunciar en el dltimo parlamento anterior el
lugar al que se dirige y la accién que llevard a cabo en él:

CANENTE. ...y yo al jardin pasaré,
donde si no entretenida,
por lo menos divertida
con la musica estaré. [f. 15v]

En el segundo cuadro, Davila utiliza una estrategia calcada de la an-
terior y explicada con pormenores en la acotacién: «Entranse por un lado
del teatro, y miidase la libreria en el bosque de Diana, y salen todos por la otra
parte sin cesar la representacion» [f. 19], y anunciada por el personaje que
la hace posible gracias a su magia:

ARCHIMODONTE. [...] Y porque veas que ya
a tus intentos ocurro,
con la fuerza de mi ciencia
en un instante, en un punto
de tu palacio, al jardin
de Diana te reduzgo [f. 19]
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Esta utilizacién del espacio itinerante proporciona continuidad en la
accién y dinamismo, que son las principales finalidades de este recurso,
a las que las peculiaridades del género mitolégico y de la fiesta suman
dos funciones mds: resaltar la transicion entre el parlamento hablado y
el cantado de la ninfa, es decir enmarcar el pasaje musical, e introducir
un nuevo elemento fantistico, con la relocalizacién de los personajes.

Pero no contentos con esta muestra simétrica de espacios itineran-
tes, los dramaturgos parecen ponerse de acuerdo también en incorpo-
rar lo que podria ser una versién «muda» de otro de los recursos espa-
ciales prototipicos de la comedia barroca: la subescena simultinea. En
el primer caso Ulloa, de la mano de Cupido, muestra a una resentida
Circe: «a lo lejos una sala bien adornada, y en ella se han ver al Principe y
Canente asidos de las manos» [f. 17v]. La hechicera tras un parlamento
colérico, durante el cual suponemos a los personajes de la ilusién dis-
frutando del espacio ilusorio compartido, intenta arremeter contra
ellos; momento en el que todos desaparecen. Por su parte, Davila, en
el cuadro siguiente vuelve a utilizar la profundidad del escenario del
Colisco: «Abrese una puerta en lo interior del Teatro y vese otra perspectiva de
libreria, y en ella Archimidonte sentado, delante un bufete con globos y instru-
mentos matemdticos» [f. 18], situacién que aprovecha el personaje que
estaba hablando en escena para darle el pie al mago y quedarse «al

pano» observando:

FILENO. Mas parece que abrir quiere
su retrete, retirado
solicita mi cuidado
ver lo que su ciencia adquiere [f. 18]

Este uso intensivo del espacio escénico se completa con la utiliza-
cién de los espacios ocultos o espacios latentes, segtin la terminologia
de Garcia Barrientos [2003: 135 y ss.], en los que se van a desarrollar
breves escenas en diferentes momentos de la obra. El arranque, sin ir

mis lejos, se produce de esa manera: Archimidonte comenta «dentron,
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es decir fuera del campo visual de los espectadores, la maestria con la
que el Principe ha cazado un jabali y salen a escena continuando con
el didlogo!'. Si una de las funciones de este recurso era poder desarro-
llar escenas que resultan dificiles de representar, mis partido atin que
a esta inicial le saca Ulloa a otra similar con la que concluye el acto, en
la que de nuevo el principe se enfrenta a un animal salvaje, en este caso
un leén, para defender a Canente, pero tras anunciarlo lo hace en el
espacio oculto, mientras la ninfa permanece en escena narrando lo
que ve, en un ¢jemplo de ticoscopia':

Dentro voces: «guarda el ledn, guarda, guarda.

CANENTE. iCielos!, ¢qué tengo de hacer?
¢Adénde estaré escondida?

Dentro se sigan las voces entre dos.

1: Guarda su furia mortal
que ya se viene acercando.
CANENTE.  De turbada estoy temblando.
DENTRO.  No he visto fiereza igual.
PRINCIPE.  No tengas ningin temor,
que yo le salgo a encontrar,
porque te quiero excusar
el peligro y el horror.

Sale a recibir al Ledn y dice dentro

PrRINCIPE.  Defiéndete, bruto, mas
de la fuerza de mis brazos,
que siento hacerte pedazos
por la ocasién que me das
de tan generoso empleo.

" Las escenas de caza son frecuentes en las comedias mitoldgicas. En el caso de las
calderonianas, Rodriguez Romera [2015: 328] sefiala su inclusién en Celos aun del aire
matan, La piirpura de la rosa, La fiera, el rayo y la piedra y Eco y Narciso.

12 A estas escenas, que abundan en las comedias mitoldgicas calderonianas, Rodri-
guez Romera [2015: 29] las llama «subescenas de transicién al espacio patente o laten-
ter, seglin se inicien fuera de escena y continden a la vista o viceversa.
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192 DELIA GAVELA

CANENTE.  No he visto tan gran valor
el cielo te dé favor.

[..]

Canente, mirando siempre a la parte por
donde salié el Principe [f. 11]

Pero todavia hay una tercera ocasién en la que el uso de este espacio
oculto resuelve un problema escenogrifico dificil, el de la transformacién
del protagonista, quien «Cormienza a hacer con las manos y el cuerpo acciones de
volar como pdjaro» [f. 27] y termina su parlamento «dentro», inmediatamen-
te antes de que suelten «un pijaro hermoso y grande por el escenarion.

Estas escenas, ademads de solucionar dificultades técnicas, consiguen
un efecto de espacio multiple que enriquece la perspectiva del ptbli-
co, y se completarin con el uso del espacio oculto para que se emita
desde allf la musica y un parlamento cantado, en el que se resume la
situacion del protagonista en este punto, por lo que la funcién de esta
musica en off podria asimilarse a la del coro griego.

EL ESPACIO ESCENOGRAFICO

Tenemos la suerte de contar con una «memoria de apariencias» de la obra,
recogida en una carta que el escendgrafo italiano dirige a Fernando II de
Médici, Gran Duque de Toscana, el tres de marzo de 1656, es decir poco
después de la representacion de la comedia, que tuvo lugar el domingo 20
de febrero, dia de Carnestolendas, en el Salén de Reinos del Retiro, para
después trasladarse al Coliseo donde la pudo ver el ptiblico general.

En la carta mencionada [Bacci, 1963: 68-77], Baccio del Bianco in-
cluye una descripcién de las escenografias de Pico y Canente, por lo que
podemos afadir al cuadro inicial el llamado «espacio escénico, al que

ya he ido aludiendo, y los «espacios escenogrificos» "* disefiados para la

3 Segtin Rubiera [2005: 90], a partir de la variedad de espacios escénicos, «el dra-
maturgo del siglo de oro podria elegir dénde situar a los actores y trataba de represen-
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ocasion, en los que distinguen tres tipos de «mutaciones» vinculadas a

los lugares mencionados, dos para el monte/bosque y una tercera para

el jardin. Incluyo en el siguiente cuadro los comentarios del escené-

grafo, seguidos de las acotaciones de los dramaturgos:

Espacio . . L.
Actos 'y d}; a Espacio Espacio escénico
cuadros o referenciado y escenografico
ficcién
Al:c.1° | Bosque/ | Templo de Dopo questa sinfonia capona
2° Monte | Diana mutavasi il teatro del giardino
de [donde ha transcurrido la loa] in
Diana bosco detto di Diana adornato di
statue, etc. [Bacci, 1963: 75].
Ha de estar el teatro en forma de
bosque, como para caza mayor y digan
dentro entre dos [t. 3v].
Al:c.3° | Monte Templo de E questo primo acto si mutava la
Diana scena la terza volta et era campo

ameno con il tempio di Diana da
una parte, dall’altra statue come
per adorno della piazza del
tempio et il fondo si vedeva
Roma nel lontano con el rio
Tevere; per 'aria passava in un
carro d’oro Venus y Cupido [...]
[Bacci, 1963: 75-76]
[reutilizado en el A. 11, c. 2° y 3°
yel A. IIT].

Aparécense Venus y Cupido en un

globo de nubes [f. 9v].

tar el lugar de la accién con la ayuda de diferentes elementos escenogrificos (verbales
y no verbales), bien diversos». Entre ellos incluye: el decorado creado mediante la
palabra —decorado verbal—, ¢l vestuario de los actores, ¢l decorado espectacular, los
accesorios escénicos o la musica.
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194 DELIA GAVELA

Espacio . . L.
Actos P Espacio Espacio escénico
y dela p p
cuadros . referenciado escenografico
ficcién y g
A dl:c. 1 | Jardin Mutava la scena in un cortile di
fontane, con statue di marmo e
quasti giardino [Bacci, 1963: 76].

Notese que las alusiones locativas del escendgrafo no coinciden exac-
tamente con las del texto y paratexto: la mencién de Roma no esti en la
obra. Parece que el escendgrafo buscaba referentes reales que le fueran
cercanos, que resultaran identificables para el ptblico y préximos al
argumento de la obra, que como se ha mencionado recreaba un mito
latino; mientras que los dramaturgos no vieron necesaria la mencién de
un espacio real, como era frecuente en la comedia barroca espafola,
mds adn tratindose de un género como el mitoldgico. Por otro lado,
Baccio del Bianco introdujo una segunda mutacién para el monte, el
espacio presidido por Circe, la cual aunque no estaba prevista por los
dramaturgos, pues no tiene una acotacién que la indique, si coincide
con un cambio de cuadro, pues hay un vacio de escenario y reaparece la
hechicera. Esta innovacidn iba, sin duda, dirigida a dar gusto al pablico
en un teatro de aparato que debfa responder a las expectativas con todos
los recursos técnicos posibles; pero implica ademds una vision mis «ur-
banizada» y artistica de ese espacio agreste que podia ser el monte mis-
terioso o la selva prodigiosa mencionada por los dramaturgos, pues en
ella incluye estatuas, la plaza del templo o la ciudad de fondo.

Desafortunadamente, no conservamos imagenes de estos disefios,
pero como sefala Florez Asensio [2004: 155], a quien debemos una
seleccién pormenorizada de los datos conservados sobre la puesta en
escena, estas escenografias (monte y el jardin), entre otras, ya habfan
sido utilizadas por Baccio del Bianco en Las Fortunas de Andrémeda y
Perseo, «con la que guarda muchas semejanzas» por lo que el jardin

podria ser similar al disefiado para aquella ocasién.
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Respecto a la escena interior, comentada mds arriba, Baccio del
Bianco también la recoge en su carta y dice que «a spantato» por la

novedad:
Actos 'y Espacio de Espacio escénico
cuadros la ficcién y escenogritico
A1, Libreria de Si mutava la scena in una libreria la quale 2
c.2° Archimidonte | spantato (¢) [sic] questo cielo d’Ispagna... il

Bufete suo soffitto era tutto libri dorati con
strumenti matematici tutto dorato e platteato
[Bacci, 1963: 76].

Visélvanse los bastidores de una libreria de estantes
de libros dorados, adornados de figuras de bronce y
instrumentos matemdticos, que fue la mutacién mds
nueva y de mejor vista [f. 17v].

In questa si apriva il fondo e si vedeva Pluto a
sedere alla bocca di un dragone infernale
[Bacci, 1963: 76].

Abrese una boca en lo interior del Teatro, y aparece
Plutén con sus insignias y dice [f. 18].

Ademis de la reinterpretacién de los espacios escénicos, a partir del
texto y las acotaciones, materializada por del Bianco en las diferentes
mutaciones, sin duda fueron los despliegues escenogrificos los que
encandilaron al publico, sobre todo a las mujeres que «fino dalla mez-
za notte sono venute per aver buon luogo» [Bacci, 1963: 77], segtin
recogié en su correspondencia el propio escendgrafo. Me refiero a
elementos como el carro disefiado para la llegada de Circe, que perse-
guia un efecto sensorial completo, implicando incluso al olfato, ya que
las evoluciones del carro tirado por dos dragones se acompanaron de

perfume y confeti arrojados sobre las damas:

In questa sinfonfa scena si vedeva aprire le nugole dal fondo e appariva di
lontano un carro tirato da due dragoni, sopravi Circe e Pelio e parlando al
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batter dell’alle dei dragoni, venivano al incontro della vista sino al tavolato
e sbarcate le due, rivolto il carro a tutto volo ritornavano via allontanando-
si tosto et fra nube e nube si perdevan [in margine ¢ annotato: ] qui si oscu-
110 la scena, tond e balend con pioggia di acquua di odore e confetti sopra

le dame [Bacci, 1963: 75].

El efecto se completaba con las luces, «siendo cada una cazoleta o
poma que exhala aromas» [Barrionuevo, 1968: I, 247]. Otros vue-
los fueron igualmente espectaculares, como el del carro de Venus y
Cupido, que se movia describiendo un «mezzo arco turchesco»
[Bacci, 1963: 76], y en especial el de Cupido con Canente, que
tuvo sus momentos de emocién —o de «cosa ridicola», segtiin Bac-
cio—, ya que la cuerda de la que estaba enganchada la actriz le tiré
del pelo y ella lanz6 un grito, diciendo «O Dio che me mata», pero
al ver que todo se solucionaba favorablemente, el pablico la vito-
reé6. Dice el escendgrafo que se oyé mis de un suspiro y de un
«Jestis» y no era para menos pues segin explica Barrionuevo en los
ensayos «cay6 un farsante que murié de allf a bien poco» [Barrio-
nuevo, 1968: 1, 247].

Del Bianco tuvo que dar respuesta a todos los efectos escénicos
que los autores incluyeron en su obra recopilados en el siguiente

cuadro:
Actos . ;
Acotaciones escenogrificas
y cuadros

Acto 1 Circe y Clavela en un carro de dragones

c. 1° .,
...y ahora se divierta ella para formar la tempestad
Muévase la tempestad con truenos, reldmpagos y ruido de agua

c.3° Aparécense Venusy Cupido en un globo de nubes
Asela del velo y mientras desaparece en tramoya va diciendo
Canente
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Actos . .
Acotaciones escenogrificas
y cuadros
Acto 11 ...es arrebatada Clauela en tramoya lo mas rdpidamente que
c. 1° pudiere ser.
A este tiempo se ha de aparecer a lo lejos una sala bien adornada, y
en ella se han ver al Principe y Canente asidos de las manos y
prosigue Cupido
... desaparece la ilusion
c.2° Abrese una boca en lo interior del Teatro, y aparece Plutén con sus
insignias y dice
Cubre a Bato con una pefia
Acto 111, ...habla el gracioso debajo de la pefia donde le metié Circe,
o
c1 Oscurécese el teatro
Acldrase el teatro que se oscurecid
Pasa un pdjaro hermoso y grande por el teatro volando
c.2° Comienza a parecer la Luna, imitada muy bien, como parece de

noche en el cielo, y va muy despacio en el cielo pasando de un lado
al otro del Teatro, de modo que dure el pasar todo el tiempo que
durare la misica de las ninfas

Desde que comienza a cantar Canente lo que se sigue, va
rodedndola una nube fiitil 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

Aparece en lo interior del teatro Jiipiter 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

Aparece una figura de mdrmol que parezca al principe y un ave
sobre la cabeza y prosigue. ..

Como va cantando Cupido la copla que se sigue, se va escondiendo
la estatua y apareciendo el Principe

Baja la nube en que se transformé Canente y ella cantando, y
mientras canta se va deshaciendo y escondiendo la nube.
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La colaboracién entre todos los agentes implicados era muy estrecha,
de manera que los dramaturgos o el compositor de la musica podian
recibir instrucciones del escendgrafo, como este mismo reconoce en su
relato: «l poeta, dietro mia petizione, dieste un lamento e il musico
compuse, alli mie consigli, cosa assai italiana» [Bacci, 1963: 76]. En este
caso alude a la transformacién de Canente en nube, quien incorpora la
queja solicitada y alude a su mutacién en el parlamento cantado:

Canta Canente

CANENTE.  Crédito es de mi decoro
este mi dolor postrero,
pues espero
morir ya con lo que lloro
cantando de lo que muero.
[-..]-
iAy!, el alma a verte sube,
exhalada en dulce canto,
porque cuanto
vapor condensa esta nube
es rocio de mi llanto.

[---]

iAy! apenas respiro,

que mi voz intercadente

su fin siente,

y da el daltimo suspiro, diciendo amor, y Laurente.
[f 28v-29]

Al mismo tiempo, del Bianco pone su parte utilizando humo, para
hacer desaparecer a la actriz, y probablemente un pescante con la nube
en forma de figura sujeta a €1, para simular la ascensién del personaje,
tal como nos describe ¢l mismo:

«Fermavasi in piedi nel mezzo del tavolato e con gesti diceva sentirsi man-
care 1 piedi e le forze al muoversi; veniva un fumo e la ricopriva tutta e
dietro al fumo una nugoletta in forma di figura e a poco a poco salendo al
cielo si mescolava con I'altre nugole...» [Bacci, 1963: 76].
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Notese cémo alude ademds a la kinesia de la actriz, comentando el
trabajo de otro de los agentes implicados que era el autor de comedias,
Diego Osorio', a quien correspondié dirigir a la compaiia que llevé
a cabo la representacion y por la que tuvo que suspender las represen-
taciones anunciadas en el Corral de la Cruz de Un bobo hace cientos.
Este trabajo actoral estaba muy pautado por los dramaturgos. En la
tabla y el grafico® incluidos a continuacién se recoge un recuento de
los elementos que conforman el dltimo de los espacios escenograficos
que voy a tratar, aquel creado mediante la palabra en las acotaciones y
en el propio texto, pues he incluido también las didascalias implicitas
en los parlamentos que constituyen el denominado decorado verbal.

Proxémica

Proxémica bisica (vase, sale) 39

Proxémica intencional 58
Ticoscopia
Kinésica

—_

~
\S)

[N
o

Escenogrificas

Espacio de representacién

—_

Muisica

Indumentaria
Papel
Sincronizacién con el recitado

—_

Interlocucién

Parlamento fuera de escena

Comentario sobre el contenido

Control de tiempo
Total

—_ = RO O = = | I

N
[S¥]

4 DICAT. Dejamos para mejor ocasion estudiar el elenco de actores que represen-
taron la Fiesta, asi como algtin otro aspecto fundamental y vinculado a las capacidades
de los miembros de la compaiia como es la misica y el canto.

5 Quizds pueda parecer un intento exagerado de objetivar aspectos que estin sujetos
a la interpretacién. No obstante, resulta un recurso util para observar, en un solo golpe
de vista, en qué elementos hacen reposar los dramaturgos la materializacién de su texto.
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Tipologia de acotaciones / Pico y Canente

= Proxémica bdsica (vase, sale) = Proxémica intencional

= Ticoscopia Kinésica

= Escenografia = Espacio de representacion

= Musica = Indumentaria

= Papel = Sincronizacién con el recitado
= Interlocucion = Parlamentos fuera de escena

A simple vista, llama la atencién el elevado porcentaje que tiene lo
que he llamado la proxémica intencional, es decir aquellas indicaciones
del movimiento de los actores sobre el escenario que van mis alld de
las simples entradas y salidas de escena, pues aluden a aproximaciones,
separaciones, recorridos de los actores y que constituyen en ocasiones
auténticas coreografias, generalmente combinadas con aspectos de in-

terlocucién. Sirvan como ejemplo las siguientes:

«Mientras se han dicho las coplas pasadas ha de estar el Principe como hablando paso
con Circe y Archimidonte, y ahora se divierta ella para formar la tempestad y el Prin-
cipe diga volviéndose a Archimidonte» [f. 5].

«...éntrese el principe y todos diciendo a voces alternadas sin cesar, volviendo a pasar
por el teatro sin dejarle desamparado» [f. 5].

«Hanse de haber ido retirando el uno del otro, de manera que con los postreros versos
salgan a un tiempo por diferentes puertas» [£. 6].

También ocupan un papel destacado las alusiones kinésicas o gestua-

les, que complementan a las anteriores:
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Humillase y diga Circe por encima de su cabeza [f. 4v].

Mientras dicen estas coplas, han de estar sin mirarse el uno al otro y volviendo el prin-
cipe a ver a Circe dice aparte [f. 5].

Sacan las espadas y vanse a herir con la mayor furia que pudiere ser [16v].

En la respuesta hace las acciones Clavela y la voz que dice los versos es la de Canente,
que estd detrds de los bastidores [f. 25].

Un ejemplo de kinesia incluida en el texto seria el siguiente, en el
que hay suponer que el actor acompaiiaria la entrega de la misiva con
el gesto correspondiente:

ARCHIMIDONTE.  Este papel a la ninfa
Canente des al instante [f. 20v]

En un teatro que se precia de destacar por su espectacularidad, cabria
pensar que las acotaciones escenogrificas presidirfan este recuento.
Aunque sin duda sea la tramoya lo mds valorado por los espectadores,
al responder a sus expectativas y por su caricter impactante, el trabajo
actoral, estrechamente pautado por los dramaturgos y materializado
por la compaiifa, es abundante y basico, como vemos, para sostener la
representacion.

Parece que la combinacién de todos estos aspectos, unida a una ge-
nerosa financiacién de la representacién'®, hizo que la Fiesta tuviera
una gran acogida, entre todos los grupos sociales. El propio Baccio del
Bianco, comenta, con cierta resignacion y amargura, que la represen-
tacién ante el rey y los nobles le reporté grandes elogios, pero pocos
resultados tangibles:

Fu tale il consenso di tutti e restarono tanto gustosi et oltre a avermi detto
il Ri di su bocca que no a visto otra simile ne ccree que la pueda ajer mas, il

16 Sobre este aspecto, recoge Florez Asensio [2015: 154, n.512, 515 y 516] los co-
mentarios de Barrionuevo en relacién con los medios de recaudacién extraordinarios
que se pusieron en marcha para financiar los costes excesivos de esta Fiesta.
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marchese di Liche [...] a bocca e per lettera mi ha pieno sino al cielo di
lodi, dicendomi che mi ¢ restato schiavo [...], si bene molto promese ma
son in aria [Bacci, 1963: 77].

Anade, ademds, que el rey pidi6 que se trasladara la representacién
al Coliseo, para lo que hubo que trabajar intensamente cuatro dfas y
cuatro noches. Entre el publico general la obra obtuvo un «grande
concorson. El éxito, no obstante, sorprende a Baccio que la considera
inferior a otras realizadas anterioremente: «hanno fatto maggior sole-
vamento per questa festa cosi poca che per le altre grandi che per il
passato ho fatto» [Bacci, 1963: 77].

CONCLUSIONES

El anilisis del espacio en todas sus dimensiones ha permitido mostrar
la implicacién y cohesién necesarias entre los diferentes agentes que
hacen posible la representacion: los dramaturgos proporcionan un tex-
to que juega con unos significantes espaciales codificados para el géne-
ro mitolégico y por ello identificables por el ptblico. Sin embargo,
estos llegan tamizados por las aportaciones del escendgrafo, que cuen-
ta asimismo con su propio bagaje, y el de sus antecesores, para adaptar
visualmente los elementos textuales al gusto del pablico, pero también
para educarlo y generar unas expectativas que, en ocasiones, COmo en
esta superan a las esperadas por el propio arquitecto de la escena. El
imaginario espacial y visual de los espectadores se va conformando, al
tiempo que va influyendo sobre las creaciones posteriores, en una
suerte de retroalimentacién que se hace extensiva a los otros responsa-
bles de la creacién de la fiesta, quienes interactuar estrechamente: los
dramaturgos con la seleccién significativa de espacios, reflejados en el
pormenor de sus acotaciones y decorados verbales; el escendgrafo uti-
lizando todos los recursos técnicos y artisticos a su alcance e influyen-

do explicitamente —como el propio Baccio del Bianco reconoce— en
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el proceso creador del texto y de la musica y, finalmente, el director de
la compaiia y sus actores abandonando cualquier otro encargo y de-
jandose, literalmente, la vida en aras de lograr el éxito de la fiesta.

El lector de cualquier época, pero especialmente el actual por la distan-
cia cronoldgica y conceptual que lo separa de este tipo de teatro, debe es-
forzarse por entender la vertiente espectacular de estas comedias, en las
que el texto es solo uno mids de los elementos que las hacen posible.

Espero que este trabajo contribuya a facilitar esta comprensién en el
caso de la obra Pico y Canente, y estoy segura de que el proyecto inter-
disciplinar en el que se enmarca visibilizard la dimensién global de la
fiesta barroca.
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