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Durante el reinado de Felipe IV prolifera un tipo de especticulo
que, aunque habia tenido algun digno antecedente en las décadas
previas o incluso en el siglo anterior’, se consolida en este periodo gra-
cias a la evolucion peculiar del teatro en Espana.

Me estoy refiriendo a la fiesta cortesana, en cuyo florecimiento
concurren los rasgos aportados por una corriente artistica ya madura,
el Barroco, caracterizada por la fusién de las diversas artes y por cir-
cunstancias histdricas casi azarosas, como la gran aficién teatral de
los monarcas, cuyo matrimonio en 1649 dio el pistoletazo de salida a
un teatro musical imparable desde entonces. Esta apetencia del rey y
de Mariana de Austria, secundada por toda la Corte y alentada por
quienes vieron sus derivas politicas, gener6 toda una maquinaria a la
que contribuyeron varios factores: los dramaturgos, con el magisterio
de un Calderén entregado a la comedia cortesana; las corrientes ope-
risticas llegadas de Italia y nacionalizadas por el compositor del mo-
mento, Juan Hidalgo; el fichaje de los mejores escendgrafos como Bac-
cio del Bianco; la especializacién de los actores; asi como el
establecimiento de una gestién econdmico-administrativa asignada al
Marqués de Heliche en primera instancia, pero disputada en épocas

*  Este trabajo se incluye en el marco del proyecto de investigacion Fiestas teatrales
en el Coliseo del Buen Retiro (1650-1660): Catalogacion, estudio, edicién critica y
recreacion virtual, financiado por el Ministerio de Ciencia, Innovacién y Univer-
sidades con la referencia PGC2018-098699-B-Ioo.

1 Lasrepresentaciones en el Palacio de Lerma de EI premio de la hermosura de Lope
de Vega y El caballero del sol de Luis Vélez de Guevara, y la Farsa del juego de
canias de Diego Sanchez de Badajoz, calificada por Cotarelo (27) de “casi zarzuela’,
respectivamente.
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sucesivas a causa de las posibilidades de empoderamiento que giraban
en torno a este tipo de teatro”.

A lavista de todos estos factores, el analisis de estas obras no puede
plantearse exclusivamente desde lo textual, ya que, como explica Bravo
Ramon (35): “no se puede hablar de un solo texto ni de un tnico nivel
de interpretacion, sino de un conglomerado de signos literarios y es-
pectaculares que recibian la denominacion genérica de fiesta”.

Partiendo de esta conviccion, me he atrevido a adentrarme en el
andlisis de uno de estos lenguajes, la musica, y de su confluencia con el
resto de signos visuales y auditivos que conforman este género peculiar,
en la fiesta que organizo la infanta Maria Teresa para celebrar la recupe-
racion de la reina Mariana de Austria, quien habia perdido a su hija
Maria Ambrosia, unas semanas antes, fallecida a los pocos dias de nacer.

Esta fiesta se celebrd en el Salon de Reinos del Palacio del Buen Re-
tiro, el miércoles 16 de febrero de 1656 y se traslad6 unos dias después
al Coliseo, cosechando un gran éxito, que superd incluso las expectativas
del escendgrafo Baccio del Bianco, quien la consideraba una represen-
tacion menor, en comparacion con otros grandes montajes realizados
por él. La ventaja de esta representacion es que cuenta con una especie
de memoria de apariencias del propio Baccio del Bianco, quien relato
pormenorizadamente en su correspondencia con Fernando II, Gran
Duque de Toscana, el trabajo escenografico realizado, asi como detalles
sobre su recepcion e incluso sobre la técnica musical empleada por
Juan Hidalgo en ciertos momentos de la obra.

Como era habitual en el género, sobreel escenario se veia una comedia
y un compendio de piezas breves, por lo que intervenian varias plumas
en la creacion de los textos. Rodrigo Davila y Luis de Ulloa escribieron la
comedia Pico y Canente, mientras que Antonio de Solis fue el autor de la
loa y el sarao que la flanquearon, asi como de los entremeses de Juan
Rana, poeta'y de Los volatines, que se representaron en los entreactos.

Fue la compania de Diego Osorio® la encargada de dar vida a los
personajes, no obstante, como también era frecuente en los grandes

2 Véase los Origenes de la zarzuela de Alvaro Torrente.

Existe cierta controversia con la fecha: Florez (154), DICAT, Bacci (77). Para una
recopilacion de los datos, véase mi edicion de la Fiesta (Gavela, en prensa).

4 Segun el DICAT, contraté en febrero y marzo de 1655, hasta carnaval de 1656, a
Mariana de Borja, que “representaria, cantaria y tocaria el arpa’; a Ambrosio de
Duarte, quien “cantarfa, representaria y pondria musica’, y su esposa Maria de
Prado que “representaria segundas damas, cantaria y bailaria’; a Sebastian de
Prado, para “representar los primeros galanes” y a su mujer Bernarda Ramirez,
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festejos cortesanos, se convocd a otros actores para papeles especificos.
El caso mas evidente es el de Juan Rana, que protagonizé los entremeses
y encarné a uno de los graciosos de la comedia®, pero también el de las
actrices Luisa y Mariana Romero, gracias a cuyas dotes musicales les
fueron asignados los papeles de cantantes principales.

En el andlisis que desarrollaré en las préoximas paginas, me centraré
en la comedia, aunque serd inevitable aludir a las obras breves por co-
herencia con mi planteamiento inicial sobre la globalidad de la fiesta y
por la conviccion de que, a pesar de la pluralidad de creadores, todos
los lenguajes se interconectaban para responder a un fin comun.

La fabula de Pico y Canente es una comedia mitoldgica que lleva la
musica en el propio titulo, ya que “fabula” fue una de las denominaciones
que se utiliz6 en el XVII en Espana para las obras con partes cantadas, a
imitacion de las “favola” o “favola in musica” de los primeros libretos flo-
rentinos®. Por otro lado, “Canente’, participio de presente del verbo latino
“cano, cecini, cantum’, se podria traducir por “la que canta” y es precisa-
mente el nombre de la ninfa protagonista que destaca por sus habilidades
vocales. Esta circunstancia se aprovecha con profusion en el desarrollo
de la trama, por lo que he creido necesario comenzar por ella.

Mi analisis se completara con otros dos apartados que trataran sobre
las alusiones en el texto que hacen explicito el valor de la musica y, fi-
nalmente, las caracteristicas y funciones de los pasajes cantados.

El personaje de Canente

Desde un punto de vista musical, sin duda, recae en Canente el
papel protagonista, ya que, de las ocho intervenciones cantadas de la

quien “representaria terceras damas, cantaria y bailaria”; a Francisco de la Calle y

su mujer Jerénima Coronel “él para representar terceros galanes y su mujer para

cantar, bailar y representar cuartos papeles, partiéndolos con Mariana de Borja’;

a Tomas de Ndjera o Najara, “como musico y representante”; a Jerénimo de
» «

Morales, contratado desde 1653 “como musico y representante’, “para segundos
papeles”; a Mateo Godoy, quien tuvo éxito representando barbas.

5 A este respecto, tengo un trabajo en prensa, que analiza la comicidad y presencia
de este actor en el desarrollo de toda la Fiesta, con especial incidencia en su parti-
cipacion en la comedia principal que no habia sido resefiada en los principales es-
tudios sobre el comediante.

6  Bravo Ramon (15 y 16) comenta que Ellen Ronsard (Opera in Seventeenth-Century
Venice. The Creation of a Gender, 1990) resume la indecision inicial de estos libretos
pioneros (Dafne, de Rinuccini y Da Galiano y Orfeo, de Rinuccini y Monteverdi).
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obra, participa en siete. Baccio del Bianco comenta que “Canente ¢
una delle Romere [de las hermanas Romero] famosa nell cantare et
quella che per abilita del canto prima apresso di tutti” (Bacci 76).
Florez Asensio (“Teatro musical” 517) complementa este dato afir-
mando que la técnica vocal de la cantante resultaba agradable y familiar
al italiano, quien aprobd, por tanto, que fuera ella la intérprete del re-
citativo a la manera italiana que encargé a Hidalgo. Por su parte Becker
(375), en su estudio sobre “Lo hispanico y lo italiano en el teatro lirico
espaiol del siglo XVII”, sugiere que fue Luisa Romero, la actriz del re-
parto mas dotada para el canto, quien hizo el papel. De ella se dice en
la Genealogia que “hizo segundas damas en Madrid y fue celebrada
musica por los recitativos que los canté con primor” (470).

No obstante, antes de llegar a sus intervenciones cantadas es importante
destacar como Luis de Ulloa, autor de la primera parte de la comedia, no
solo se esfuerza en resaltar la extraordinaria habilidad vocal de la ninfa,
sino que se las arregla para que sirva como detonante del conflicto:

FLorA Cuando Canente cantaba,
tan suspendido la oia,
que no solo se movia,
pienso que no respiraba.
Ella, o fue que no le vio
o que se le daba nada,
porque cant6 descuidada.

CAMILA Solo puede su extrafieza
servir de comparacion
a la rara perfeccion
de su voz y su belleza.

FLOrRA En el templo de Diana
le vimos esta manana
y no estaba muy de paso.
Cuando cantaba Canente,
tan elevado le vi,
que quiza no ha vuelto en si. (vv. 481-507)

El canto de Canente, como vemos en estas citas, enamora irreme-
diablemente al principe Laurente y le obliga a rechazar a Circe; lo que
tendra consecuencias funestas para €l, ya que sufre la ira de la hechicera
quien lo convierte en pdjaro carpintero, en Pico.
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Pero esta no es la unica metamorfosis de la comedia vinculada a la
musica, sino que en un despliegue escenografico importante habra
otras dos mutaciones. En la primera, Canente, destrozada al conocer
la noticia de la pérdida de su amado, se transforma en nube, a ojos
vista de los espectadores, en una intervencién que, como no podria ser
de otra manera, va acompafada del canto de la ninfa y precedida de
los comentarios de los otros personajes —incluido el gracioso— que
resaltan este peculiar suicido cantado:

CANENTE Ser elijo mi homicida,
tristes ecos respirando,
imitando
al pajaro, que a su vida
pone término cantando.

CLAVELA Oir su dolor espanta.
MANIPES Casi por morir porfia.
Bato Yo dijera que moria,
pero parece que canta. (Vv. 2714-2722)

Desde que comienza a cantar Canente lo
que se 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 teatro.

Las cartas de Baccio del Bianco nos permiten conocer la solucién
escenografica que utilizé para hacer desaparecer a la actriz tras una cor-
tina de humo, y recurriendo probablemente a un pescante, con la nube
en forma de figura sujeta a él, para simular la ascension del personaje:

«Fermavasi in piedi nel mezzo del tavolato e con gesti diceva sentirsi
mancare i 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 celo si mescolava con laltre nugole... ». (Bacci 76)

Pero el escendgrafo no se conformé con solucionar lo visual, sino
que, en un magnifico ejemplo de la estrecha colaboracion entre los di-
ferentes agentes, afade que solicité a Davila, el dramaturgo, que incor-
porara el lamento de la ninfa, y a Juan Hidalgo, el musico, que compusiera
una pieza muy italiana: «il poeta, dietro mia petizione, dieste un lamento
e il musico compuse, alli mie consigli, cosa assai italiana». (Bacci 76)
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La partitura correspondiente a esta pieza cantada es la tinica que se
ha conservado de toda la fiesta, y ha sido estudiada’ por Stein (279-
280), quien le dedica una buena parte de sus comentarios sobre la obra,
entre los que destaca que Hidalgo tenia un conocimiento superficial
de este género italiano y este pasaje no pasa de ser un teatral soliloquio
recitativo. Segun la estudiosa, no aprovecha algunos de los recursos
mas evidentes de los lamentos italianos, pero si le reconoce la utilizacion
de técnicas musicales para adaptarlas al texto y la gestualidad: tocar la
nota mas alta coincidiendo con la palabra “sube’, interrupciones de la
linea mel6dica cada vez mas frecuentes para ilustrar los jadeos de Ca-
nente por la falta de aire, cambios armoénicos que mantienen el conte-
nido afectivo, etc.

La otra transformacion, que supone la apoteosis final, también va
enmarcada por el canto y acompafada de una escenografia muy ela-
borada. Se trata de la recuperacion de los protagonistas de la figura hu-
mana, en una variacion radical del desenlace respecto al mito original.
Canente retorna a la vida envuelta por la voz de Cupido, representado
por Mariana Romero, hermana de la actriz que encarnaba a la ninfa,
pero también cantando ella misma, mientras se invierte el recurso es-
cenografico utilizado en su desaparicion:

Baja la nube en que se transformé
Canente y ella cantando, y mientras canta
va deshaciendo y escondiendo la nube.

CANENTE Fineza, resuelta en llanto,
otra vez a su ser vuelve,
que es hacerse mas amor,
por el amor deshacerse.
Viviendo vive, quien amando muere,
para que mi fortuna manifieste,
que en mi vida, en mi muerte,
mi incendio fue mi canto, y yo soy Fénix.

(Vv. 2988-2995)

7  Seconserva en la BNE, Ms. 3880/32. Se puede consultar la partitura original en la
Biblioteca Digital Hispanica, de la Biblioteca Nacional, a través del enlace: <http://
bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000104445&page=1>. Para su transcripcion, véase
Stein 513-515.
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Pero no solo es reseiable que reaparezca cantando, sino que el par-
lamento explicite que la causa que la condeno fue el propio canto y el
verso utilizado para expresarlo conecte con el concepto mitolégico del
ave Fénix: “mi incendio fue mi canto, y yo soy Fénix”.

El efecto de la musica

Dejamos a Canente, personaje musical por excelencia, resurgiendo
de sus cenizas, para pasar al segundo de los epigrafes que voy a tratar:
el significado de la musica a través de las alusiones explicitas que con-
tiene el texto.

Sin embargo, no abandonamos la idea del efecto nocivo del canto,
pues si retrocedemos hasta el planteamiento del conflicto, observamos
que Davila, en un ejemplo mas de coordinacion en la literatura de con-
suno, ha sido perfectamente coherente en este desenlace con la linea
argumental iniciada por el otro dramaturgo, Ulloa, segin la cual el
mago protector del Principe habria intentado por todos los medios
mantenerlo alejado de aquello que los augurios decian que seria su
perdicion: la musica.

Entrase y yese dentro musica, y dice Fileno

FILENO iOh qué maravilla extrafia!
ARCHIMIDONTE El prondstico fue cierto,
armonia en el desierto,
y musica en la campafia.

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 tenia,
cuando el principe nacia.
y lo que yo recelaba.
Que no lo llegase a oir,
era todo mi desvelo.

ARCHIMIDONTE Para estorbar su influencia,
opuesto a la astronomia,
use la nigromancia,
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cuya rara inteligencia
es tan superior en mi,
que obrando lo desea
vence a Circe y a Medea.

Sale el Principe diciendo

PRrRINCIPE Seso y libertad perdi. (Vv. 517-548)

A pesar de mezclarse varios topicos literarios, de raigambre mitold-
gica, como el hechizo por el canto, célebre desde las sirenas homéricas,
o los malos augurios en el nacimiento —Edipo, Aquiles, Perseo...—,
ninguno de estos motivos esta presente en la fuente mitoldgica principal
de la obra, las Metamorfosis de Ovidio, ni en sus transmisores poste-
riores; lo cual pone de manifiesto la intencionalidad del dramaturgo
por destacar este aspecto del poder aparentemente destructivo de la
musica, que es ratificado en un pasaje cantado desde dentro, donde
confluye con el otro tema con el que se imbrica en la trama: el amor.

Canten dentro
MUsica 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 retirarse viene
de las flechas de Cupido,
el corazén mds valiente. (Vv. 521-528)

Aun mas explicita es la vinculacion que establece el propio Laurente
entre el hechizo ejercido a través del canto y su irremediable entrega
amorosa®:

Mira en las ondas del amor
este Ulises derrotado
a la voz desta sirena. (Vv. 645-647)

8  El motivo de las sirenas todavia reaparecerd aiin una vez mds, cuando Laurente
sea enganado por el fingimiento de la voz de Canente, puesto en boca de Clavela,
mediante un hechizo de Circe: PRINCIPE: Armonica sirena, / cuya voz engaiosa /
amuerte induce, cuando a halago suena, / detén la sonorosa / cicuta, que envenena
mis sentidos, / buscando soledad, y hallando oidos (vv. 2341-2346).



LA MUSICA Y SU FUNCION DRAMATICA EN LA FIESTA CORTESANA 15

Esta fatidica conexion la podran comprobar de primera mano los
espectadores, tras tantos anuncios, unos versos mas tarde:

Oyese miisica y canta Canente, y el Principe
poniendo las manos en los oidos, prosiga.

Ya estamos en el peligro,
oidos, a recelaros.

Canta la ninfa.

CANENTE En tanto que el amor dura,
toda locura es fineza,
luego que el olvido empieza,
toda fineza es locura. (vv. 733-738)

Sin embargo, no todo es negativo en torno a la musica, la propia
Canente busca en ella refugio, aunque reconoce que sus sentimientos
agitados no le permiten sentirse en paz:

CANENTE Ve en buena hora, que tu ejemplo
es mejor que tu consejo,
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,
porque el animo afligido
de tanta contradiccion
pensando en la suspension,
no se acuerda del olvido. (vv. 1357-1370)

No faltan tampoco las alusiones hiperbolicas a los personajes em-
blematicos de la mitologia, Orfeo y Anfion, que ilustraban el poder de
su musica que alteraba la naturaleza, atrayendo a arboles y brutos, en
el caso del primero, o moviendo las piedras, en el del segundo.

Desde el plano referencial, por tanto, la musica es portadora de des-
gracias, es el canto que hechiza y el canto que conduce inexorablemente
al amor.
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Caracteristicas y funciones de los pasajes cantados

Pero la musica no es solo un motivo argumental, es ademas un len-
guaje en si misma, cuya presencia limitada y variable en este tipo de
obras, denominadas posteriormente zarzuelas o semizarzuelas, las dota
de una idiosincrasia diferente a las del resto de Europa, donde triunfaba
la 6pera. Esta originalidad del teatro musical espafol se ha cifrado en
la popularidad de una férmula bien consolidada y exitosa desde co-
mienzos del XVII, que ya contaba con la presencia de la musica, aunque
no tan imbricada en el argumento; por lo que no se vio la necesidad de
adoptar el formato de la dpera con el fervor con el que se hizo en Italia
0, por imitacion, en el resto de Europa (Lopez-Calo 179).

El nimero de intervenciones varia mucho de unas obras a otras’.
Sin contar las obras enteramente cantadas, La purpura de la rosa o
Celos aun del aire matan, encontramos un porcentaje de comedias con
menos del 2% cantado, como EIl mayor encanto amor o El pastor Fido,
pasando por El jardin de Falerina, en torno al 6%, Las Fortunas de An-
drémeda y Perseo y El laurel de Apolo, sobre el 12% o Triunfo de la paz
y el tiempo, por encima del 37%.

Pico y Canente cuenta con un 5,7% de versos cantados, 173 de los
3018 totales de la obra, repartidos en ocho intervenciones musicales

9  Landémina y datos resumidos de obras recopiladas por Bravo Ramoén (208-224),
pertenecientes al reinado de Felipe IV, es la siguiente: La gloria de Niquea (1622;
8,3%), El vellocino de oro (1622; sin musica vocal), Querer por solo querer (1623;
sin apenas musica vocal), Los jardines y campos sabeos (1624; 4% y 10%, segtin las
partes), La Grindonio o cielo de amor vengado (1622; 0,3%), La selva sin amor
(1627; todo el texto cantado); El amor enamorado (1635; 3 canciones sin incidencia
en la trama), El mayor encanto amor (1635; 1,6 %), El jardin de Farelina (1635;
dos fragmentos en la 2° jornada), Los tres mayores prodigios (1636; 3 fragmentos
sin incidencia en la trama), El nuevo Olimpo (1648; 5,3 %), El jardin de Farelina
(1648, 6,5%), Darlo todo y no dar nada (1651; 2,75 %), El pastor Fido (16525 1,5%),
La fiera el rayo y la piedra (1652; 4,9%), Fortunas de Andrémeda y Perseo (1653;
11,84%), Euridice y Orfeo (1654; diferencias en las distintas versiones), La renegada
de Valladolid (1655; 10,54%), Las Amazonas (1655; una escena cantada), Pico y
Canente (1656; 5%), Vida de San Alejo (1657; 2,5%), El golfo de la sirenas (1657,
14%), El alcdzar del secreto (1657; 3%), Triunfos de amor y fortuna (1658; 13,75%),
El laurel de Apolo (1658; 12,3%), Los tres efectos de amor (1658; 4%), Pasion vencida
de afecto (1659; 10%), Triunfo de la paz y el tiempo (1659; 37,5%), La puirpura de
la rosa (1660; 100%), Tetis y Peleo (1660; 11,8%), La corte en el valle (1660; 18,4%),
Celos aun del aire matan (1660; 100%), El castillo de Lindabrindis (1661; 2 frag-
mentos cantados), Céfalo y Pocris (1661; 9,2 %), Apolo y Climene (1661; 3%), Eco
y Narciso (1661; 5,71 %), Ni amor se libra de amor (1662, 5,76%), El Faetonte
(1662, 6,7%), El laberinto de Creta (33; 7,35 %), Jupiter y Semele (32; 21,6 %).
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de diferentes tipos —solos, dlios y coros—, que oscilan entre 4 y 56
versos, y se reparten de manera desigual en los tres actos de la obra: 2
en el primero, 1 en el segundo y 5 concentrados en el tercero, coinci-
diendo con las escenas climaticas y el desenlace.

La primera de ellas (vv. 521-528)"° es una intervencién homofénica
de 8 versos, cantados desde dentro por un nimero indeterminado de
voces, que sabemos que son mas de una por el verbo de la acotacion
“canten” y porque cabe deducir que son las ninfas Celia, Flora, Manipes
y Camila, que acaban de salir de escena, las que la interpretan. Va pre-
cedida por un preludio instrumental breve que acompaiia a los cuatro
versos hablados anteriores al canto. Florez Asensio (“Musicos de com-
pania” 330-333) sefiala que la musica instrumental debia de ser habitual
en este tipo de teatro, aunque los textos no sean muy explicitos sobre
su uso. La estudiosa sefiala que se utilizaba para anunciar la presencia
de personajes en escena, acompaiar al canto y baile o disimular el
ruido de la tramoya, pero en raras ocasiones se independizaba del
canto. Lo interesante es que en las dos excepciones que da Florez, El
jardin de Farelina y el Divino Orfeo, ambas de Calderon, las interven-
ciones instrumentales son metamusicales, el personaje del Oido tocando
un instrumento y Orfeo aludiendo a la musica respectivamente; de
igual forma que en Pico y Canente el preludio sirve para que se intro-
duzcalaidea del peligro de la musica. De manera simétrica se reproduce
el esquema en la segunda intervencién (vv. 735-738), aunque en este
caso con un solo de Canente, precedido por el miedo de Pico al escuchar
el breve preludio, durante el cual le da tiempo a decir: “Ya estamos en
el peligro, oidos a recelaros” (vv. 733-734).

Visualmente estas dos primeras intervenciones son también momen-
tos potentes de la obra, al mostrar por primera vez el mundo de las
ninfas de Diana que va a atrapar al protagonista a través del amor y, en el
segundo caso, el primer encuentro de los dos amantes tras una mutacion
escénica importante, de bosque a selva amena, que inaugura un cuadro.

La siguiente intervencion cantada (vv. 1371-1394), ya en el segundo
acto, vuelve a ser otro solo de Canente, que ademads constituye un soli-
loquio, pues canta en ausencia de otros personajes un villancico para
rechazar los falsos placeres que su imaginacion le muestra. Se repite el
patrén anterior de iniciar un nuevo cuadro que sucede a otra mutacion
escénica, de selva a jardin:

10 Incluyo al final del trabajo un cuadro resumen con todas las intervenciones, su ti-
pologia y su funcién en la representacion.
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Miidase el teatro en forma de jardin, y aparece
en él Canente cantando, y a los postreros versos
entren Circe vestida de labradora, y Clavela
vestida de hombre.

CANENTE Cansada imaginacion,
;qué me quieres?,
que bien sé que tus placeres
fingidos son. (Vvv. 1371-1374)

Pero sin duda la mas extravagante de las intervenciones cantadas es
la primera del tercer acto (2309-2312 y 2315-2323), que incluye un
juego dramatico muy habitual, el del fingimiento de identidades, solo
que en esta ocasion no se realiza mediante un disfraz sino mediante
una apropiacion de la voz. Por si pensabamos que el play back era un
invento moderno, esta escena nos lo adelanta unos siglos, pues se aplica
con total efectividad acompariado de un oscurecimiento del teatro, que
permite que se escuche la voz de Canente, que estd cantando oculta
entre los bastidores, mientras que Clavela realiza los gestos oportunos
para engafar a un despechado Principe, que ve alejarse sus esperanzas
de conseguir a la ninfa:

Manifiéstase Clavela, la cual ha de hacer las ac-
ciones de que va cantando con los labios y cabeza,
y la voz que se ha de oir ha de ser la de Canente,
que detrds de los bastidores ha de cantar.

A esta acotacion siguen los trece versos cantados, con el desengafio
hablado del Principe Laurente en medio; por tanto, de nuevo un solo,
aunque fragmentado.

La mayor abundancia de canciones a una sola voz, con la presencia
casi constante de Canente, da un contenido personalizado e intimista
a las intervenciones cantadas y propicia una mayor empatia y conexion
con el espectador, que llega a su maxima expresion en el lamento de la
transformacion de Canente (vv. 2723-2747), compuesto por Hidalgo a
la manera italiana, en recitativo, siguiendo las instrucciones del esce-
noégrafo, como veiamos.

Sin embargo, a pesar de este predominio de la monodia acompanada,
no podia faltar la presencia del coro, habitual en las composiciones de
Hidalgo para el teatro, donde podia servir para abrir y cerrar la repre-
sentacion. De hecho, el primer nimero musical de la fiesta, en la loa
inicial, esta protagonizado por el coro de ninfas, que desde dentro le
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dan la réplica ala Aurora. En cuanto a la fabula, el coro de ninfas iniciaba
las intervenciones cantadas a mitad del primer acto, como se ha dicho,
y de forma simétrica reaparece a mitad del tercero cuando arranca el
desenlace (vv. 2601-2629). La aparicion de las ninfas propicia un cuadro
ajeno a la trama, un intermedio audiovisual en el que se vuelven a com-
binar un gran despliegue escenografico, gracias al uso de andamios y
railes a gran altura por los que discurre la luna de un lado a otro, con el
canto del coro intercalado entre las intervenciones de las tres ninfas:

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 muisica de las ninfas.

Canta Canente.

CANENTE Tus ninfas devotas, hermosa Diana,
al viaje feliz de tu luz celestial,
le dedican himnos sonoros,
por ceremonia de verte ausentar. (vv. 2601-2604)

Tal como el propio texto indica, se persigue la solemnidad de un
himno que solo puede lograrse con este concierto de voces cantando al
unisono, mientras la visiéon deslumbrante de la luna mévil hace el resto.

Sin embargo, el pasaje musical mas extenso es aquel que constituye
la apoteosis final (2918-2925, 2936-2943, 2964-2971, 2980-3003). Son
noventa versos, no todos ellos cantados, sino, siguiendo la linea habitual
de la comedia, con parlamentos hablados entre cada intervencién mu-
sical. Va precedido por la tltima de las grandes tramoyas que retne en
el punto de fuga de la vision del espectador un Olimpo compuesto por
todos los dioses, invocados por Archimidonte para salvar a la pareja y
pertrechados con sus objetos simbdlicos:

Aparécese en lo interior del teatro Jupiter

en medio, con sus insignias, Saturno y Marte a
sus lados, Apolo, y Mercurio en otras dos apa-
riencias, y Venus y la Luna en otras dos y de-
bajo de todos en un globo de nubes Cupido con
sus insignias y atributos. (+2827)

Tras la peticién hablada del mago, los dioses delegan en Cupido,
quien desciende de la apariencia y comienza a cantar. En sus cuatro in-
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tervenciones propicia que se restituya la forma humana de los dos
amantes y bendice su unién. Estas se ven interrumpidas por respuestas
habladas de otros personajes, a excepcion de la de Canente quien des-
cribe cantando su trasfiguracion, como hemos visto. Musicalmente po-
demos hablar de un dudo, aunque, comunicativamente no haya un dia-
logo que persiga la interaccién emotiva entre ambos cantantes —seria
mejor decir ambas, pues son las hermanas Romero—, por lo que Cupido
queda en el plano distante de deux ex machina y Canente pone, una
vez mads, el sentimiento.

Solo quedan cuatro versos mas (vv. 3012-3015) cantados por este
personaje, que tienen la funcion de enlazar con el sarao final, al retomar
Canente el coro de ninfas y flores que aparecié en la loa, para cerrar la
alegoria sobre la reina, la infanta y el motivo de la celebracion de la fiesta.

Conclusiones

A modo de conclusion hago mias las palabras de Daniele Becker
(354) cuando dice que los poetas trabajan “para poner a punto un
género de obra que admita mayor participacién de la musica, y de
modo no artificial sino justificado por los acontecimientos del argu-
mento”. En el caso de esta fabula, los dramaturgos han seleccionado el
formato de cada intervencién —solo, dtio, coro— en funcién de lo que
desean despertar en el publico, priorizando los solos intimistas, pero
sin olvidarse del efecto ampuloso y solemne del coro. Hidalgo, captando
la idea, consigue que la musica no sea un mero acompafamiento or-
namental sino un segundo lenguaje que apoya al verbal para mejorar
la recepcion emocional.

A ello habria que anadir la funcién estructural de la que los escritores
dotan a la musica, que se convierte en otro factor de segmentacion de
la obra, junto con el vacio de escenario, el cambio de lugar o la mutacion
escenogréfica para iniciar nuevos cuadros. De igual manera, se emplea
para marcar los comienzos y finales de la representacién y para servir
de puente entre las obras menores —loa y sarao— que acompanaban a
la fabula o comedia.

En relacion a lo anterior, habria que resaltar la confluencia de las
intervenciones cantadas con los momentos en los que mas partido se
saca a las elaboradas tramoyas que protagonizaban estas fiestas, como
no podia ser de otra manera, dada la activa intervencién del escendgrafo
en las tareas de los otros profesionales, como hemos visto.
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Por ultimo, la creacidon de las intervenciones cantadas contaba con
la previa selecciéon de las mejores voces dentro del elenco de actores,
siempre disponibles para las fiestas reales, que podian lucir sus dotes o
especialidades musicales, pero también su pericia gestual.

Una amplia coordinacion de agentes que conseguia sacar el mayor
partido a la confluencia de lenguajes, entre los que la musica no era un
mero aderezo.

Cuadro resumen de las intervenciones musicales

Ne de | N° de inter- Nede | Personaje Tipo de .
iy Versos s . <. Funcion
acto vencion versos | inteérprete intervencion
L 21528 g |Mis deuna |Homof6nica coral, con bre- | Argumental
5215 voz, dentro  |ve preludio instrumental | Estructural
10
5 28 Canente Solo, con breve preludio Argumental
735773 4 instrumental Escenografica
Estructural
o -
2 3 1371-1394 24 |Canente Solo Escenogréfica
23 (1)9:23 ;2 ) Canente Solo, interrumpido por un | Argumental
4 315723231 3 (Clavela) parlamento hablado Escenogrifica
2328-2336
Canente, Estructural
5 2601-2629 | 29 |Manipes, Solos y coro Escenografica
Celia y el coro Argumental
3° } o Argumental
6 2723-2747 25 |Canente Solo, recitativo Escenogréfica
2918-2925 Cupido Solo, con parlamentos ha-
2936-2943 48 . Argumental
7 blados intercalados y un .
2964-2971 dio? Escenografica
sduo?
2980-3003 Canente
8 3012-3015 4 Canente Solo Estructural
Versos totales 173
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