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«CATORCE VECES EL SOL DORO SU EDAD DE
DIAMANTE». UNA FIESTA EN HONOR A MARIJANA
DE AUSTRIA EN EL NUEVO OLIMPO

Gemma Cobo Delgado
Universidad Auténoma de Madrid

Por ordenes de Felipe IV (1605-1665), el 21 de diciembre de
1648 el Salon Dorado del Alcazar acogié El nuevo Olimpo, festejo
interpretado por la infanta Maria Teresa (1638-1683) y sus damas en
honor al decimocuarto cumpleanos de la nueva reina, Mariana de
Austria (1634-1696). Se trata de una obra en absoluto inocente, pues
tenia un sentido plenamente propagandistico, lo que explica las nu-
merosas noticias conservadas acerca del festejo, asi como la celeridad
con la que se publicé su relacion. El propio Gabriel Bocangel (1603-
1658), autor de los versos, coment6 en sus cartas la rapidez con la
que se realizaron estos tramites; el 29 de diciembre feché la dedicato-
ria de la relacidn, el 16 de enero de 1649 Agustin de Castro firmé su
aprobacion vy, para finales de este mes, la obra ya estaba en el impre-
sor. Antes del 5 de febrero Jerénimo de Vals habia recibido dos
ejemplares en Zaragoza y remitido uno a Andrés de Uztarroz!. Es
obvio que Felipe IV queria dar a conocer el mensaje de la obra en el
menor tiempo posible y al mayor nimero de personas factible, dentro
de los reducidos indices de alfabetizacion de la época.

Todo en ella tiene una clara intencién politica. Bocangel la defi-
nia de este modo: «no es comedia, no se divide en jornadas, no tiene
argumento de humanidades, que el teatro admite, no graciosidad que

! Dadson, 1991, p. 143.
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solicite risa o vulgar deleite, sino continuada admiracién y respeto»?.
Estas palabras invitan a denominar al festejo como una anticomedia, de
acuerdo con el término utilizado por Neumeister’. Seguramente
existen varias razones por las que Bocangel insistié en distinguir su
obra de una comedia; la mas palmaria se deberia al periodo candente
que esta sufria durante los afios 1648 y 1649, un periodo en el que se
comenz6 a cuestionar una prohibiciéon dictaminada por el rey en
1646 y que el escritor no tenia intencion de infringir*. En este senti-
do, el posicionamiento del genovés procederia de la total fidelidad a
su monarca pero, a su vez, lo explicarian otros motivos. Por un lado,
cuestiones propiamente profesionales, pues Bocangel hacia especial
hincapié en que su obra estaba escrita con un lenguaje que «sigue la
autoridad pretendida, templandose entre lirico y heroico» para ilustrar
a un selecto puablico, alejindose y diferenciindose de la comedia, de
la cual Lope de Vega senalaba lo contrario: «cuando he de escribir
una comedia, / encierro los preceptos con seis llaves; / [...] y escribo
por el arte que inventaron / los que el vulgar aplauso pretendieron, /
porque, como las paga el vulgo, es justo / hablarle en necio para
darle gusto». Y, por otro lado, la comedia no le estaba recomendada
a sus principales intérpretes y a su ausente protagonista, puesto que se
consideraba dafiosa para la gente moza, y mas si eran mujeres, pues se
podrian aficionar a «a golosina de los bailes descompuestos, y los
movimientos deshonestos, de las palabras obscenas y torpes de los
dichos de risa»®. Por tanto, y teniendo en cuenta que en la obra in-
tervenia la infanta de diez afios y que celebraba el cumpleanos de la
joven reina, de catorce, es comprensible que el poeta quisiera desvin-
cular su representacion de tal ideario negativo y defender que se ajus-
taba al decoro exigido a esas damas.

Por su parte, el auditorio de El nuevo Olimpo «fue de mas calidad
que namero», ya que «la providencia se concedié a pocos»’, puesto
que disfrutar del festejo de modo gratuito y cerca del rey era todo un
privilegio. Gracias a que tenemos bien descrito el pablico y su dispo-

2 Bocangel, El nuevo Olimpo, fol. IlIr.

3 Neumeister, 1991.

* Chaves, 2004, pp. 137 y 144.

5> Neumeister, 1991, pp. 167-168.

6 Remén, Entretenimientos y juegos honestos y recreaciones cristianas. .., fols. 18v. y
21v.

7 Bécangel, El nuevo Olimpo, fol. X.
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sicidbn®, vemos el cumplimiento de las etiquetas de Palacio redactadas
un afio antes del festejo (en el decreto de 22 de mayo de 1647): de
haber asistido como espectadoras, la reina o la infanta se habrian sen-
tado al lado del rey, pero como la primera atin estaba en Alemania y
la otra actuaba, la persona que se situdé a su lado era la siguiente de
mayor rango, la duquesa de Mantua, Margarita de Saboya (1589-
1655). Asimismo, la descripcion del pablico aporta un dato de interés
sobre la tribuna con celosia, donde los huéspedes importantes y los
privados podian contemplar las actuaciones sentados, mas sin dejarse
ver, pues ningin varén podia sentarse en presencia del rey®.

Es esencial también comprender cuil seria la posicion del puablico
respecto al escenario. La reconstruccion del Salon Dorado del Alcazar
publicada por Varey'” muestra que, salvo el rey y su privilegiada
acompanante, el resto del publico se colocaba de manera perpendicu-
lar al escenario, lo que hacia de la perspectiva monocular un instru-
mentum regni'!, ya que tan solo el rey tenia un punto de vista frontal y
preferencial, a él iba dirigida la obra, marcandose asi la jerarquia y el
epicentro del acontecimiento. Al mismo tiempo, la mirada del pabli-
co se dirigiria tanto a la obra como al rey, teniendo ante sus ojos dos
representaciones que formaban parte de la misma. Asi, el rey se con-
vertia en actor'? y su autorrepresentacion, sustentada en el protocolo
del ceremonial, era a la vez representacién de su propio papel en la
obra como padre de la Mente-Divina. De hecho, el teatro comenzd
antes de que se levantara el teldn, cuando «pisando su Majestad silen-
cios y veneraciones, ocup6 una silla frontero del teatro»'3; «sentose el
rey, sonaron los metales, / todo aplauso y silencio entonces era, / la
miusica empezd, corriose el velo, / aparecid el teatro, viose el cie-
lo»'.

Por otra parte, la correspondencia de Bocangel y de algunos de
los invitados nos permite conocer la opiniéon del comitente y del

8 Davila, Relacion de los festivos aplausos con que celebré esta Corte catlica. .., fol. 2r.

9 Greer y Varey, 1997, pp. 20 y 232-235.

10 Varey, 1968, p. 87.

1 Strong, 1988, pp. 45-49.

12 Neumeister, 2000, p. 293.

13 Bocangel, El nuevo Olimpo, fol. VIIIv.

14 Davila, Relacién de los festivos aplausos con que celebré esta Corte catlica. .., fol.

303r.
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publico. Segtn el autor, todos habian quedado muy contentos con la
obra:

. su Majestad dice ha sido de las mayores de palacio y lo mismo sien-
ten los sefiores procuradores de los consejos, embajadores grandes y per-
sonajes a quienes su Majestad dio licencia de verla, cuyos favores para
conmigo han sido tan grandes que no va bien referirlos en la modestia
pero diré a2 V. m. que se me cumplié en esta ocasion lo que en otras
habia mandado su Majestad de darme 200 ducados de renta'.

Aunque estas palabras se deben tomar con prudencia, de ellas se
deduce el éxito de la obra y la buena posicién del poeta en la corte,
siendo elegido, alabado y premiado por el rey. Sin embargo, de la
correspondencia de los invitados extranjeros se desprende que lo que
mis agrado no fueron los versos, sino otras cuestiones como la rique-
za de los trajes, la calidad de la musica o la actuacion de la infanta'e.
Por tanto, se hace necesario estudiar, ademas del texto y del poeta,
ese «espesor de signos» del que hablaba Barthes o ese «despilfarro
semiologico» en palabras de Diez Borque, que componen la teatrali-
dad", pues solo analizando todos los elementos del festejo podremos
comprender el mensaje de la obra y el medio por el que se transmi-
tio.

Para sustentar de un modo atractivo el tono laudatorio de El nuevo
Olimpo se integraron todas las artes: la fusion del texto literario con
los efectos visuales de la escenografia y los auditivos de la musica. Asi,
mediante la excitaciéon simultanea de todos los sentidos se conseguia,
en palabras de Rodriguez G. de Ceballos, «una sinestesia consciente-
mente provocadora» que tenia como fin cautivar al espectador!®. No
obstante, fue criticada por poetas como Lope, quien senalaba en La
selva sin amor (1627) que aunque su texto era «el alma, la hermosura
de aquel cuerpo [de las tramoyas y de la escenografia] hacia que los
oidos se rindiesen a los ojos»’. Hacia tiempo ya que la escenografia y
los recursos mecanico-escenograficos habian eclipsado al texto del

15 Dadson, 1991, p. 144.

16 Aviso de la Nunciatura en Madrid, 26 de diciembre de 1648 (Chaves, 2004,
p. 143, p. 153, n. 31, y p. 154, n. 42 y 44).

17 Alvarez, 1998, p. 52.

18 R odriguez G. de Ceballos, 2002, p. 442.

19 Neumeister, 1991, pp. 169 y 170.
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poeta, lo cual resulta paraddjico al menos en el contexto espanol,
donde el escendgrafo no tenia apenas reconocimiento profesional.
Basta con comprobar el especial reconocimiento personal que recibid
Bocangel de Felipe IV y que su nombre apareciera tanto en la obra
impresa como en las crénicas coetineas, en menoscabo del escend-
grafo o escenodgrafos, que no tuvieron ningin reconocimiento, ni
mencién concreta alguna, viéndose agrupados bajo el apelativo de
«os Apeles de Espana»®”. Sin embargo, aunque los escendgrafos no
fuesen muy valorados, el decorado debid de serlo pues se describid
tanto en el texto de Davila como en el de Bocangel?!, a pesar de que
no hubiera grandes alardes mecanicos: un tnico decorado y solo una
tramoya, que se traducia en un trono con espejos, que se descubria
en el Templo de la Mente divina. También sabemos que hubo ilu-
minacion artificial, una de las cuestiones mis importantes de la esce-
nografia pues, como sefiala Ferrer, la capacidad de manipular el tiem-
po era una excusa propicia para la ostentaciéon?’; asi en el Salon
Dorado comenzd «la noche, sin ausentarse el dia», con estrellas «a
imitacion del firmamento»?. Las descripciones del decorado subrayan
su valor como artificio, destacando la amplitud lograda por medio de
la perspectiva lineal y el engano visual de los tablones del pavimento
pintados fingiendo «finos jaspes». El espacio «de aparente edificio»,
con frisos de plata y columnas doricas y corintias que «enganaban la
vista y aun el tacto», estaba embellecido con nueve lienzos al temple:
el que se encontraba bajo el templo presentaba la exaltacion de la
unién entre Mariana y Felipe IV, pues aparecian juntos el dguila im-
perial y el ledn de Espafia, animalizaciones bastante comunes®, y los
otros lienzos estaban entre las columnas haciendo de puertas, presen-
tando a las divinidades que formaban parte de los personajes de la
obra, reconocibles por sus atributos y sus cartelas. Llegados a este
punto, es interesante comprobar la capacidad de los espectadores para

20 Chaves (2004, p. 145) ha propuesto que Pedro Nuifez del Valle y Francisco
Rizi fueron los escendgrafos.

21 Agradezco a Sandra Perea y a Francisco Coya que hicieran una reconstrucciéon
hipotética del escenario.

22 Ferrer, 1991, p. 91.

23 Bocangel, El nuevo Olimpo, fol. VIlv.

24 Davila, Relacién de los festivos aplausos con que celebré esta Corte catélica..., tam-
bién escribfa «oh Mariana, [...] Aguila Real, que vienes desde el Norte a hacer tu
nido con el Ledn Ibero» (fol. 303v).
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interpretar las trampas visuales como ficticias y verosimiles al mismo
tiempo situindose en un nuevo Olimpo.

Respondiendo a las mismas exigencias artisticas, técnicas y semioti-
cas que el decorado, el vestuario era otro elemento visual que se im-
puso al texto porque maravillaba a los ojos de los espectadores. Gra-
cias a que se dejo anotada la intervencion de las catorce intérpretes de
la obra, por tratarse de importantes damas de la corte, conocemos el
nombre de todas ellas, el papel que representaron y el traje que lleva-
ban en todo momento. Por el contrario, no se dieron noticias, al
menos hasta ahora conocidas, de quién fue el profesional que disené
el vestuario, a pesar de que era esencial para la caracterizacion del
personaje, puesto que el publico, participe de una determinada cultu-
ra visual y unas modas literarias, lo identificaria por ello. Aunque la
obra estaba realizada para un publico selecto y cultivado, su conoci-
miento sobre mitologia, como demostraron Seznec y Trousson?,
normalmente no provenia de los clisicos grecolatinos, sino de los
manuales mitolégicos que ofrecian una serie de «trucos» para que las
élites culturales pudiesen diferenciar a todos los dioses. Estos manua-
les, al igual que el afrezzo de los personajes®, sintetizaban los rasgos
mas relevantes de las divinidades. Asi, Luisa Maria era reconocible
como Juno porque llevaba el justillo decorado con «los ojos de su
pavony, o Francisca Enriquez como la Fama por ir «con alas, y bor-
dado el manto de trompas y plumas». Sin embargo, aunque estos
«trucos» tenian un valor fundamental para la caracterizacion del per-
sonaje, no eran indispensables ya que, por ejemplo, Venus o Cupido
estuvieron desprovistos de sus atributos mas propios y es de suponer
que se identificaban facilmente por otros elementos reveladores que
formarian parte de la cultura visual del momento, puesto que el len-
guaje visual estaria codificado en funcién de un publico acostumbra-
do a presenciar este tipo de obras, que ademas encontraria apoyo y
refuerzo en las cartelas del decorado. Por otra parte, el vestuario tam-
bién era importante por su riqueza, pues actuaba como propaganda
del potencial econdémico de la monarquia. Por ello, el nuncio de
Madrid, Davila y Bocangel exaltaban y describian con precision la
calidad de los trajes, como el de Isabel Manrique, interpretando a
Venus, cuyo manto estaba «bordado de estrellas de plata, todo adere-

%5 Seznec, 1985, pp. 211-215 y Trousson, 1976, p. 87.
26 Ferrer, 2007, p. 67.
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zo de diamantes, y el tocado sembrado de estrellas de estas finisimas
piedras»®’. Asi se transmitia una imagen de ostentacién y riqueza
ficticia que enmascaraba la lamentable realidad econémica y politica
del pais.

A los dispositivos visuales tenemos que afladir los auditivos, con
los que la atencion y el asombro del publico serian dirigidos y poten-
ciados. Dado lo extraordinario del acontecimiento, se introdujo una
importante novedad: era la primera vez que intervenian todos los
coros y voces de la Real Capilla, que no actuarian de modo masivo,
sino que favoreceria el uso variado de los efectivos. Si bien el coro
real ya habia participado antes, no lo habian hecho todos sus miem-
bros juntos®®. Sin duda, esta novedad reforzaria el lenguaje de poder
y la magnificencia que se queria trasmitir, pues el impacto sonoro
seria mayor de lo acostumbrado y, por eso, la musica fue tan alabada.
A pesar de ello, su compositor tampoco aparece en ninguna de las
relaciones del festejo, al igual que el escendgrafo, el coredgrafo o el
disefiador del vestuario, lo que nos indica la muy distinta valoracién
de los profesionales que intervenian en las representaciones palacie-
gas?.

La danza, por su parte, enriquecid el lenguaje audiovisual de E!
nuevo Olimpo y contribuyd a que tuviera una recepcién favorable. Es
importante seflalar que en el siglo XVII no era lo mismo baile que
danza. El primero era criticado por su estilo expresivo y desarrapado,
e incluso visto con recelo, nada indicado para los mozos y mucho
menos para las mujeres; mientras que la segunda implicaba conten-
ci6n, decoro y gravedad en sus ademanes, pues el «el arte del danza-
do» era un requisito indispensable para la buena educacidon de las
clases sociales elevadas. Los infantes y principes participaban desde
nifios en danzas, por lo que no es de extrafiar que Maria Teresa diri-
giera la de El nuevo Olimpo con diez afios, pues ademais ya lo habia
hecho en Piedra candida, obra en honor al anterior cumpleanos de
Mariana en 1647. Lamentablemente la relacion del festejo que nos
ocupa carece de acotaciones que informen del tipo de danzas que
interpretaron pero, gracias a la de Piedra candida, podemos hacernos
una idea de estas. De todas ellas, llama la atencién que la «seflora

27 Bocangel, El nuevo Olimpo, fols. IXr-Xv.

28 Gonzélez, 2005, p. 95.

29 No obstante, Stein (1993, p. 101) y Gonzilez (2005, p. 94) han propuesto
que el compositor fue el maestro de la Real Capilla, Carlos Patifio (1600-1675).
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infante» interpretara la «alemana» y el «pie de gibao», ya que por en-
tonces estas dos danzas estaban pasadas de moda. Sin embargo, su uso
estaba justificado porque debian de ser danzas muy serias y graves® vy,
por tanto, estarian en consonancia con la dignidad de Maria Teresa.
La gestualidad de las interpretaciones de El nuevo Olimpo debemos
imaginarla comedida y sobria, al compas de la imagen de magnificen-
cia que debia irradiar el festejo. Como era de esperar, la danza de
Maria Teresa fue muy alabada por los extranjeros®, lo cual tiene un
alto contenido politico pues por entonces era la Gnica heredera y, en
consecuencia, estaba en el punto de mira de las politicas matrimonia-
les europeas.

LA REALIDAD ESCONDIDA TRAS LOS DIOSES

Los recursos analizados tenian como fin sorprender y persuadir a
los espectadores, pues formaban parte de un encargo que exigia a los
distintos profesionales un tnico mensaje: ensalzar el vehiculo de la
ansiada prosperidad de la Monarquia Hispanica, la nueva reina. Co-
mo estudié Neumeister®?, la mitologia era especialmente pertinente
para encubrir un mensaje propagandistico porque impedia la relacién
directa con la realidad, pero permitia que un publico cortesano en-
tendiera las alusiones politicas que ofrecia la obra. De este modo, se
puede afirmar que los dioses del Olimpo se pusieron al servicio del
poder a través de distintas férmulas reconocibles por todos los pre-
sentes y adaptadas a un momento politico en particular. De hecho, la
complejidad del festejo cortesano radica en su relacidén con aconteci-
mientos histérico-politicos concretos, ya que «<humanistas y escritores
usaban el mismo repertorio de imagenes y fuentes para decir algo
completamente diferente segiin el momento, el lugar y la circunstan-
cia»®®. Veamos entonces cuil fue el verdadero mensaje de El nuevo
Olimpo.

No es baladi que se eligiera una fecha préoxima al decimocuarto
cumpleanos de Mariana para realizar el enlace y que, precisamente,
esta cifra se festejara con ahinco. A lo largo de la obra aparecen cons-

30 Flérez, 2004, pp. 605-613.

31 El nuncio apostélico Rospigliosi elogié la intervencién de la infanta en el
despacho del 26 de diciembre de 1648 (Chaves, 2004, p. 154, n. 42).

32 Neumeister, 1991, p- 175.

33 Strong, 1988, p. 45.
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tantemente menciones al nimero catorce; desde la referencia al cum-
pleanos, el nimero de las intérpretes, catorce, hasta los juegos entre
las letras del nombre de «Phelipe» y Mariana, resultando en suma
también catorce®. Y este detalle la diferencia de la anterior celebra-
cidén de su cumpleanos, pues en Piedra candida el ntmero trece no
estd en ninguna parte y tampoco aparecen pricticamente alusiones a
la fecundidad y al enlace con el rey que, sin embargo, son reiteradas
en El nuevo Olimpo. ;A qué se deben estas diferencias entre dos obras
escritas por el mismo poeta?

En absoluto la celebracion del decimocuarto cumpleaios era ino-
cente: estaba pensada para proclamar las ventajas del nuevo enlace y
convencer al mundo de que Mariana de Austria era apropiada para el
rey. Esta decision habia causado muchas reticencias en una monar-
quia que tenia un grave problema sucesorio porque, tras la muerte
del principe Baltasar Carlos, se decidid que su prometida, que era
acorde a su edad, pasara a ser la del envejecido rey. En este contexto
se entiende que la principal reticencia del consejo espafiol para la
eleccion de la archiduquesa fuera su edad, pues cuando comenzaron
las negociaciones, en 1646, era una nifla de once anos y no se consi-
deraba que pudiera resolver el principal problema de la Corona, pues
los expertos sefialaban variados peligros para los hijos de madres muy
jovenes: deformaciones o sucesion no varonil y de corta vida, ya que
la «doctrina general es que las doncellas no estin maduras para conce-
bir hasta que se muestren mujeres» y esto «por lo general sucede des-
pués de los 14 anos»®®. En cambio, en Alemania seguian viendo a
Mariana como la candidata perfecta y, por ello, empezaron a mani-
pular las descripciones y los retratos que se enviaban, para convertir a
una nifia en mujer en poco tiempo. No obstante, estas artimanas
fueron conocidas en Espafa y quiza por esta razén se dilatd tantisimo
la boda y se celebraron por todo lo alto los catorce afios. En ese
tiempo de espera, la corte espanola recibi6é varios retratos de la pro-
metida del rey que mostraban sus cambios fisicos y es muy probable
que uno de ellos fuera el que se comenta en El nuevo Olimpo®, repre-

3 Bocangel, El nuevo Olimpo, fols. 27v 'y 28r.

35 Olivan, 2006, pp. 44 y 522.

36 E] Coro dice: «Tu retrato, Diana, / de propio y bello / ya no est parecido, /
porque es lo mesmo...», y Juno afiade: «Tan natural has copiado / de Mariana la
hermosura, / y es tan viva la pintura, / que no puede ser traslado» (Bocangel, El
nuevo Olimpo, fols. 17r y 17v).
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sentada ya como nueva reina, puesto que recientemente se habia
desposado por poderes con el rey. Asi el retrato supliria la ausencia de
Mariana, que no llegaria a Espafa hasta octubre de 1649, haciéndola
presente en su propio cumpleafios.

Como podemos comprobar, la protagonista de la obra no era tan-
to la reina Mariana sino la llegada de su ansiada edad, que por fin la
habilitaba para dar un sucesor al trono. Mediante el espectaculo vy el
lenguaje de la ostentacién se publicaria sin lugar a equivoco que la
nueva reina habia alcanzado la edad adecuada para su principal come-
tido, se acallarfan las voces contrarias a la unién de la jovencisima
reina con el envejecido rey y se calmarian las inquietudes generaliza-
das provocadas por la falta del heredero. Asi el rey aparentaba felici-
dad y bienestar con este matrimonio, al igual que se fingia riqueza
con los trajes y las arquitecturas, pero, en realidad, sufria el desasose-
gante objetivo politico. Por este motivo también hay numerosas
referencias en el texto a la fecundidad, al «verdor constante» y al
«inculo fecundo»?. Incluso afios después la preocupaciéon por la
llegada de un heredero varén se reflejaria en La fiera, el rayo y la piedra
(1652) de Calderdn, en la que la Fortuna le dice a Mariana: «vuestros
son las ansias y deseos / de que las esperanzas lleguen a ser efectos»?®.

Por otra parte, dentro del mensaje enaltecedor a la monarquia, el
texto asimismo informa de otros aspectos politicos. Como sefiald
Chaves, hay una clarisima critica a Francia, su potencial enemiga®.
La Fama clama: ¢uzgo que Espana esta doliente, y lidia, / no sélo ya
con Marte, con su envidiar; y, en una acotacion tan elocuente como
simbolica, la Fama y Espana se dan un abrazo. En este sentido, es
muy relevante la alusion a la Fama y la lucha contra Marte (Francia),
pues a principios del 1648 Espafia se encontraba libre para desplegar
el ejército destinado a Flandes en contra de Francia, porque acababa
de reconocer la independencia holandesa y otras muchas concesio-
nes*’. Ademis, en mayo de 1648, Francia sufri6 una bancarrota, a la
que se sumaron los movimientos conocidos como «La Fronda», tra-
duciéndose en el debilitamiento de las tropas francesas y en avances
beneficiosos para Espafia, y asi se quiso mostrar en el festejo.

37 Bocangel, El nuevo Olimpo, vv. 157-160 y vv. 706-709.
38 Florez, 2004, p. 748.

3 Chaves, 2004, p. 145.

40 Parker, 2003, p. 244.
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Otra relaciéon propagandistica vinculada a la politica exterior es la
establecida entre Felipe IV y Jupiter, puesta de manifiesto a través de
Maria Teresa, que representaba a la Mente-Divina, que evidenciaria
que era la hija de Japiter-Felipe IV. De hecho, en su Gnica interven-
cidn lo deja patente: «Del gran Japiter propicio / soy la Mente Sobe-
rana»*!. Era logico que al monarca se le relacionara con el dios su-
premo del Olimpo, asi como que Maria Teresa fuera la protagonista
del acto y se resaltara su legitimidad a través de su padre, pues ella
también cumplia un papel fundamental para Viena por esas fechas,
cuando se barajaba su boda con el archiduque Fernando, el hermano
de Mariana®?. Curiosamente esto cambid en la siguiente celebracion
del cumpleanos de Mariana, puesto que ya interesaria vincularla con
el Delfin de Francia®}. Gracias a estas relaciones de festejos, podemos
también observar los distintos rumbos que iban tomando las negocia-
ciones matrimoniales de la casa real.

El anilisis de El nuevo Olimpo, de su contexto histérico y de las
distintas artes que lo componen, demuestra que tan solo aproximan-
donos al especticulo cortesano desde distintos puntos de vista po-
dremos alcanzar un conocimiento global del mismo. Una idea es
comun a todos los signos, la exaltacion del comitente, de Felipe IV y
de su nueva esposa, Mariana, la cual se producia por dos vias, la adu-
lacién por parte de los artistas a la Casa de Austria y la persuasién
hacia un puablico al que se informaba de los favorables catorce afios
de la reina, un mensaje adecuado en un contexto muy determinado:
el temor ante la falta de heredero. Aunque el texto de El nuevo Olim-
po era un completo panegirico, carente de hilo argumental y con
amateurs como intérpretes, la obra en si misma era el mas idéneo
instrumento propagandistico para aquel selecto publico. De ahi que,
para lograr el total éxito en la transmision del mensaje, se recurriera a
un mecanismo de facil lectura, el de la ostentacién, que ganaba adep-
tos a través de la vista y el oido. Asi pues, se pretendia lisonjear a la
nueva reina, quien posiblemente ley6 el impreso, pero también con-
vencer al circulo cortesano de que la eleccion habia sido la correcta
y, al fin y al cabo, vender a los sibditos la imagen de una prospera
monarquia:

41 Chaves (2004, n. 40) habla sobre la relacién de Felipe IV y Japiter.
42 Sommer-Mathis, 2013, p. 264.
43 Guevara, Romance a la fiesta de toros que se hizo celebrando los aiios de la reina, vv.

33 y ss.
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La fabula, la disposicidn, la sentencia y el estilo, todo es Olimpo. Pro-
piamente es de alla la majestad de las deidades, la melodia y la repeticién
de los coros. Se ha revestido Bocangel de majestad y deidad, y asi ha po-
dido hablar majestuosamente y deificantemente. Tienen las deidades su
estilo. Las majestades el suyo: ambos (si son dos) muy superiores al
humano y popular [...] una elevaciéon majestuosa de estilo superior. Esta
veo imitada y retratada tan al vivo en la ficcién de los reales personajes,
que parece no habla la ficcién, sino la verdad. El decoro, en que tropie-
zan de ordinario los fabulistas cémicos, lo veo aqui observado con tal
destreza, que sin exceder los perfiles de cada persona, se realza a un de-
coroso y digno lucimiento, acompanando la gravedad de la sentencia a la
autoridad el estilo. Todo, al fin, es divino y real**.
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