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Resumen. Triunfos de Amor y Fortuna de Antonio de Solis y Ribadeneyra, cuya sucesion de representaciones durante la
época llegd a mas de sesenta, destaca como uno de los mayores €xitos del teatro espafiol del s. XVII. Esta circunstancia no
puede menos que hacernos reflexionar sobre la naturaleza del vinculo entre el ptiblico y la obra y sobre los requisitos del
espectador aurisecular con los que esta fiesta teatral tenia que cumplir a la perfeccion. Por lo tanto, en el presente articulo se
propone analizar los estimulos sensoriales, emocionales e intelectuales que tendia a transmitir la puesta en escena desde una
perspectiva esteticista o, mas precisamente, a través de la aplicacion del concepto de distancia psiquica. Considerada la gran
importancia de los efectos visuales de particular espectacularidad y de las numerosas intervenciones musicales, el enfoque
del estudio se centra en los recursos audiovisuales de la representacion.
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[en] The psychic distance that the Golden Age public aspired to. Social and emotional
processes reflected in the visual and acoustic resources in Triunfos de Amory Fortuna

Abstract. Antonio de Solis y Ribadeneyra’s Triunfos de Amor y Fortuna represents one of the major delights of
the 17th century Spanish Theatre as its succession of performances during the epoch reached more than sixty. This
circumstance makes us reflect on the nature of the connection between the audience and the play and also about the
Golden-age viewer’s expectations perfectly fulfilled by the comedia. Therefore, the present article analyzes the sensory,
emotional and intellectual stimulations transmitted by the staging of Triunfos de Amor y Fortuna from an aesthetic
perspective, or, more precisely, by applying the concept of psychic distance. Considering the huge importance of the
highly spectacular visual effects and numerous musical interventions, the study focuses on the audio-visual resources
of the play.
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1. Introduccion

Triunfos de Amor y Fortuna de Antonio de Solis y
Ribadeneyra se estrend en el Coliseo del Buen Retiro el
27 de febrero de 1658 como representacion principal de
los festejos realizados para conmemorar el nacimiento
de Felipe Prospero, heredero de Felipe IV al trono de
Espafa. Muchas veces considerada como “comedia®”,
la obra se caracteriza por una notable cantidad de
intervenciones cantadas —con musica compuesta por
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“comedia grande” [2013: 17].
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Cristobal Galan y Juan Hidalgo—, lo que no puede
menos que arrojar cierta confusion taxonomica a la hora
de determinar con certeza su género, sobre todo, cuando
una de las mayores especialistas del teatro musical
aureo, Louise K. Stein, observa que “Triunfos de Amor y
Fortuna demonstrates the ‘mixed’ and somewhat messy
character of zarzuela” [Stein 1993: 283]. La obra tuvo
un éxito extraordinario, el cual condiciond una sucesion
de representaciones que llegd a mas de sesenta y, como
seflala Frédéric Serralta, resulté “un triunfo que muy

Mar Puchau menciona que en la época en la que se representd Triunfos de Amor y Fortuna, debido a su fama excepcional, era referida como la
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probablemente no tuvo comparaciéon en los anales de
todo el teatro espafiol del s. XVI[*” [1986: 96]. Aqui
podriamos sacar a colacion la explicacion que da Emilio
Orozco sobre la funcion del espectador como fuerza
motriz de la produccion teatral:

Fue, pues, la general conjuncion de publico y autores
la que determiné ese gran desarrollo de las fiestas teatra-
les en toda Europa [...] La compleja sociedad que se retine en
los teatros se entusiasma con este mundo de apariencias, con este
consciente sofiar despierto, que representa el goce de la pura fic-
cion teatral. Sin ese general entusiasmo no se hubiese estimulado
a los autores a producir teatro en la cantidad y calidad que en esa
época se produjo. [1969: 237-238]

José Maria Diez Borque asimismo sefiala al especta-
dor como “co-autor” de las obras escritas para los esce-
narios del momento afirmando que la libertad del direc-
tor de teatro era su publico, el cual tenia que “compren-
der, sin el truco de excesivas explicaciones, la puesta en escena’
[1983: 27-28]. Queda claro, por consiguiente, que una
obra tan solicitada como Triunfos de Amor y Fortuna
tenia que cumplir a la perfeccion con los requisitos del
espectador aurisecular, lo cual nos incita a plantearnos la
cuestion de la naturaleza del vinculo psiquico particular-
mente estrecho que se establecia entre el publico y uno
de los mayores éxitos teatrales del siglo X VII.

Considerada la gran importancia de los efectos vi-
suales de particular espectacularidad y de las numerosas
partes cantadas, las cuales Mar Puchau describe como
“elemento clave de la arquitectura dramatica” [2013:
44], estimamos oportuno elaborar un estudio de la re-
cepcion de Triunfos de Amor y Fortuna dirigiendo el
enfoque a los recursos visuales y acusticos de la repre-
sentacion. Con el fin de conocer mejor el nexo psiquico
entre el publico y el espectaculo —entendido este como
conexion entre la obra y la psique del espectador*—, en
la presente ocasién se examinaran los estimulos senso-
riales, emocionales e intelectuales que tendia a transmi-
tir la puesta en escena de la comedia desde una pers-
pectiva esteticista 0, mas precisamente, via la aplicacion
del concepto de distancia psiquica —también llamada
“desapego artistico”—. Teniendo en cuenta que nos re-
ferimos a una relacion reciproca entre el publico y la re-
presentacion, consideramos necesario abordar tanto las
posibles respuestas por parte del receptor a los susodi-
chos impulsos generados por los elementos audiovisua-
les de la obra como las expectativas del publico dureo
que se veian reflejadas en la gran comedia de la época.

En anteriores articulos® introducimos una meto-
dologia orientada al estudio del publico aurisecular
y del contexto socio-emotivo que se reflejaba en las

Luis de Ulloa comenta el evento de la siguiente manera: “De propo-
sito se ha dejado para la postre, porque quede mas en la memoria,
el dia miércoles veintisiete de febrero, en que se represento la gran
comedia de don Antonio de Solis [...] Los versos fueron como suyos,
la traza enlaz6 artificiosamente las dos fabulas de Siques y de Endi-
mion, el aparato de mutaciones y tramoyas fue de tan maravillosas
apariencias que pudiera dar envidia en Italia, de cuyos teatros enca-
rece tanto la fama...” [apud Serralta: 96].

Wolfgang Griegerich explica el término “psiquico” como todo lo
relacionado con la psique, la cual, segiin el investigador, acoge las
facultades intelectuales y emocionales del hombre, sus impulsos, sus
deseos, etc. [2020: 102].

> Rozenbergaite [2020a], [2020b].
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tendencias del teatro de la época. Nuestra sugerencia
se funda en el abordaje a los tres planos de la conven-
cion dramatica —el sonoro, el visual y el textual—
pasandolos por el prisma de la nocion de distancia
psiquica —una idea recurrente en numerosas doctri-
nas a partir del surgimiento de Critica del juicio de
Kant® en Occidente y a partir de teorias como riken no
ken de Zeami Motokiyo o el surgimiento de la 6pera
china en Oriente—. El concepto significa un desape-
go emocional e intelectual del sujeto hacia el objeto
y se suele emplear para medir la implicacion psiquica
por parte del receptor en un momento de apreciacion
estética. Es decir, cuanto mas nos identificamos con
una obra de arte, mas corta es la distancia psiquica
que nos separa. Edward Bullough explica esta cate-
goria estética como el espacio que se establece “bet-
ween our own self and its affections, using the latter
term in its broadest sense as anything which affects
our being, bodily or spiritually, e.g. as sensation, per-
ception, emotional state or idea” [1912: 89].

En Como se comenta una obra de teatro. Ensa-
yo de método (2001) de José-Luis Garcia Barrientos,
aparece una variante de la nocidn, la “distancia repre-
sentativa”, “que se mide entre el plano representante
y el representado de cualquier arte u obra y resulta
inversamente proporcional a la ilusion de realidad
suscitada en sus receptores” [233]. Cabe decir que la
distancia representativa supone un factor de mucha
importancia para el establecimiento de la distancia
psiquica y en algunas circunstancias incluso coincide
con ella, lo cual se podra apreciar mas adelante en el
analisis de la comedia de Solis.

Uno de los aspectos clave del concepto, segin Bu-
llough, consiste en el hecho de que la distancia psiquica
se manifiesta como caracteristica del arte en si y, tam-
bién, como factor que diferencia distintos géneros artis-
ticos, cuyos rasgos distintivos residen en varios “grados
distanciales”. El filosofo destaca tres esenciales modelos
de distancia como tres posibles actitudes del espectador
hacia la obra: la insuficiente (underdistancing), la ex-
cesiva (overdistancing) y la correcta, que representa el
“punto medio”, llamado por Bullough la “antinomia de
distancia”™ (antinomy of Distance) [94-98]. Para ilustrar
los niveles de distancia podriamos recurrir a la experien-
cia teatral. La insuficiente distancia se instaura cuando
el espectador se involucra en la representacion hasta el
punto donde desaparece la actitud estética y emergen

En Artistic Detachment in Japan and the West: Psychic Distance in
Comparative Aesthetics —el unico libro dedicado a la historia y al
estudio comparatista de las teorias desarrolladas en torno a la no-
cion de distancia psiquica— Steve Odin sefala que el surgimiento
del concepto se suele relacionar con el articulo de Edward Bullough
“Aesthetic Distance as a Factor in Art and an Aesthetic Principle”,
publicado en British Journal of Psychology en 1912, donde por pri-
mera vez aparece el término “distancia psiquica”. Sin embargo, el
autor observa que las raices de la idea en Occidente se remontan al
siglo XVIII, en concreto, a la aparicion de la teoria de contemplacion
desinteresada de Kant y a los antescendentes del desinterés kantia-
no presentes en los escritos del tercer conde de Shaftesbury (1671-
1713) y Karl Philipp Moritz (1756-1793).

Bullough describe la “antinomia de distancia”, o la “actitud estéti-
ca”, como “the utmost decrease of Distance without its disappearan-
ce» [1912: 100].
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calculos practicos® relacionados con la obra o el espec-
tador se identifica demasiado con la ilusion artistica’. La
excesiva se establece en el caso en que el espectador no
consiga evocar una actitud estética porque no se siente
lo suficientemente interesado en la representacion. La
antinomia de distancia a su vez se genera si el especta-
dor se involucra en la representacion, pero muestra un
desinterés total por los aspectos pragmaticos de la fun-
cion adoptando asi una actitud estética'.

De mucha relevancia para el presente trabajo son los
efectos de distancia y de ilusionismo generados por dis-
tintos elementos de la puesta en escena, los cuales en el
analisis posterior seran referidos como factores “distan-
ciadores” —los agentes que tienden a provocar un au-
mento de la distancia— y los “acercadores” —los que
incitan a disminuir la distancia—!'". Aqui podemos traer
a colacion algunos ejemplos que mencionan Bullough
y Garcia Barrientos: a mucha gente la “musica seria” le
parece demasiado “distanciada”, mientras que los ritmos
bailables tienden a imponer una distancia excesivamen-
te corta'?; la escena cerrada facilita la inmersion al mun-
do ficticio, mientras que la abierta favorece los efectos
antiiliusionistas [146], etc.

Asi pues, la nocion de distancia psiquica, debido a su
caracter interdisciplinal —que atina ciencias como filo-
sofia, psicologia y sociologia—, resulta particularmente
util a la hora de reflexionar acerca de la idiosincrasia de
la sociedad espafiola como espectadores teatrales y de
determinados procesos emotivo-sociales que tuvieron
un gran impacto sobre el desarrollo de las artes escéni-
cas [Rozenbergaite 2020a: 34-35]. El calculo de la dis-
tancia de una obra, segiin Garcia Barrientos, exige una

Con el proposito de demostrar la importancia de la falta de calculos
practicos para la actitud estética, vamos a recurrir al famoso ejemplo
de la nieble que da Bullough. El filosofo propone imaginarnos una
niebla en el mar: a mucha gente esa imagen le produce sensaciones
desagradables, tales como el malestar fisico, una angustia peculiar
y un miedo de peligros invisibles, de cuya existencia real para los
barcos en el mar somos conscientes, a pesar de que estén escondi-
dos detras de la cortina de niebla. Sin embargo, la niebla en el mar
también puede causar un gran deleite. Si dejamos aparte los peligros
que supone la niebla para los barcos, o sea, nos olvidamos de las
cuestiones practicas relacionadas con ella y nos concentramos en sus
cualidades de por si, podemos percibir otro tipo de sensaciones: el
velo opaco como si fuera una leche transparente, el cual desdibuja
los contornos de los objetos y los convierte en formas grotescas, la
suave consistencia del aire, etc. [1912: 89-90]

Garcia Barrientos [2001: 233-244] indica los términos opuestos a la
distancia, “identificacion” —en el caso de que sea absoluta— y el
“ilusionismo” —el grado mas alto de la identificacion—, los cuales
en el presente estudio muchas veces son aludidos como una “distan-
cia insuficiente” o incluso de una “pérdida de distancia”. La tension
irreducible y siempre activa entre la distancia y el ilusionismo, segin
el investigador, es un rasgo distintivo de la recepcion teatral.

Los grados de distancia se comentan mas detenidamente en Rozen-
bergaite [2020a: 38-40].

En lo que respecta a las tendencias “distanciales”, se ha de tener en
cuenta que los individuos difieren en sus inclinaciones y capacidades
para mantener y manejar distintos grados de distancia psiquica con
diferentes objetos. Bullough (1912) afirma: “Distance may be said to
be variable both according to the distancing-power of the individual,
and according to the character of the object” (p. 94). No obstante, el
esteticista afiade que, sin contar las complicaciones subjetivas, exis-
ten factores que poseen claras tendencias a provocar el aumento o la
disminucion de la distancia en la mayoria de las personas.

12 Véase Bullough [1912:95-98] y Rozenbergaite [2020a: 39], [2020b:
306].
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operacion compleja donde el analisis se elabora a partir
de las mediciones parciales obtenidas en un examen ex-
haustivo de cada uno de los aspectos de la distancia —el
estudioso indica el tematico, semiodtico y pragmatico en
las categorias de tiempo, espacio, personaje y publico—
[2001: 246].

2. Ladistancia psiquica en el plano visual. La escenografia

La mitologia grecolatina, como apunta Leonor Ortega
Alcantara, en abundantes ocasiones, fue empleada por
los dramaturgos porque “su caracter permitia adoctrinar
y entretener, a la par que ofrecia un gran recurso para
el lucimiento del escenografo en las mudanzas y en la
presentacion diversa de personajes —humanos, divinos,
semihéroes, villanos, monstruos—" [2003: 365]. Aurora
Egido observa que el hecho de que la gran parte de los
mitos plasmados en las comedias tuvieran sus paralelos
en los cuadros de la época era de suma importancia para
la elaboracion de la escenografia, ya que en numerosas
zarzuelas y Operas se podian apreciar motivos
provenientes de famosas obras pictoricas’® [2009:
156]. El mundo magico de las leyendas grecorromanas,
plegado de transformaciones fantésticas, vuelos, caidas
y ascensos al cielo espectaculares, tenia una doble
vertiente: deslumbrar al espectador con su imaginario
dindmico y transmitir el contenido filoséfico de la obra,
las dos funciones, segun Stelio Cro, estrechamente
vinculadas, ya que la visualizacion constituia el
“elemento esencial de las alegorias” en el teatro aureo'*
[Cro 1985: 119].

Triunfos de Amor y Fortuna, como otras muchas
obras basadas en la materia mitoldgica, posee un enorme
potencial a la hora de concebir imagenes de alto impacto
visual. En la comedia se entrelazan los mitos de Amor
con Siques y de Diana con Endimion que confluyen en
el enfrentamiento entre Amor y Fortuna por el poder so-
bre los mortales. En la variante de Solis, Venus se ofen-
de con Siques —por ser duefia de una belleza divina—y
con Endimidén —por exaltar la hermosura de Siques y
Diana por encima de la de Venus—. La diosa desplaza
a los dos humanos a la Selva de los Hados y encarga
la venganza a Fortuna. No obstante, surge el conflicto
entre Amor y Fortuna y cada uno de los dioses decide
luchar por la felicidad de un mortal: el Amor se respon-
sabiliza de la dicha de Siques, mientras que Fortuna se
dedica a ayudar a Endimion. La situacion se complica
todavia mas cuando Amor se enamora de Siques. Tras
numerosos desafios, el conflicto se resuelve de la si-

13 Egido menciona la relacion entre Celos aun del aire matan'y La puir-

pura de la rosa con los cuadros del Veronés [2009: 156].

En 1677 Calder6n escribio un documento a favor de los pintores,
“Deposicion hecha por D[o]n Pedro Calderon de la Barca en favor de
los Professores de la Pintura en el pleyto con el Procurador General
de esta Corte, sobre pretender este se les hiciese repartim[ien]to de
Soldado”. Stelio Cro observa que es “el unico texto tedrico que nos
ha llegado del gran dramaturgo”, donde este “emite juicios sobre las
artes visuales y sobre la pintura en general” [1985: 119]. El investi-
gador comenta que el documento transparenta la importancia de los
cuadros mitologicos como fuente de inspiracion para las alegorias o
los “lienzos animados” en las comedias calderonianas.
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guiente manera: Jupiter emite el juicio que determina
que Siques sea divinizada y pueda casarse con Amor,
del cual también se enamora a lo largo de la obra, y a En-
dimion, seducido por la belleza de Diana, se le concede
un suefio eterno donde podra admirar a la diosa, ya que
en la vida real esta solo lo desdefia. La dindmica de la
comedia compuesta por apariciones continuas de dioses
como Venus, Diana, Morfeo, Amor, Fortuna, Mercurio y
el mismisimo Jupiter fue una perfecta oportunidad para
recurrir a las tecnologias escénicas mas elaboradas del
momento.

No cabe duda de que los efectos visuales representan
uno de los factores esenciales en la distancia psiquica
que existe entre el espectador y la obra. Podriamos dis-
tinguir cuatro grupos de integrantes visuales del especta-
culo: la coreografia, el trabajo del actor, la escenografia
y el lugar de la representacion, la cual en todas las épo-
cas tenia una inmensa importancia para la atmoésfera del
evento. Con el fin de no extendernos demasiado, en el
presente articulo nos limitamos a analizar solo la esce-
nografia, dado que fue el agente visual por el que la obra
de Solis sobresalia mas. Conformada por diez mutacio-
nes, una maquinaria de alta complejidad y espléndidas
técnicas de iluminacion, la puesta en escena de Triunfos
de Amor y Fortuna exigio preparativos que duraron me-
ses y cuyo resultado final llevé a la fama al escenografo
italiano Antonio Maria Antonozzi's.

Los profundos conocimientos que Solis tenia de las
innovaciones escénicas —las cuales, como observa Pu-
chau, estaban relacionadas con la perspectiva, la dispo-
sicion de bastidores para las mutaciones, la maquinaria
de tramoyas y la iluminacion [2013: 56]— se reflejan
claramente en acotaciones:

Desaparece el retrete y los bastidores que formaban la
division de los teatros, y queda descubierta la Mutacion
del jardin. Y, al mismo tiempo, salen las NINFAS del
AMOR y él se retira con ellas a un lado del tablado
v DIANA, con las suyas, al otro, desde donde han de
subir ambas deidades con sus coros a desaparecer por
lo alto en una tramoya que represente el globo de la
luna, ocupando todas, catorce personas, la frente del
teatro y subiendo poco a poco mientras dura lo que se
sigue. [Solis y Rivadeneyra, en Puchau, v. 2094]

El lujoso espectaculo empieza con la loa donde apa-
recen Apolo y Minerva, ademas de los personajes alego-
ricos de Alemania y Espafia y sus simbolos respectivos
—el 4guila y el leon—, que simbolizan la union de los
paises representada por el matrimonio de Mariana de
Austria y Felipe IV. La pieza breve se desarrolla en torno
a las referencias a la alianza entre los paises y al naci-
miento del primer heredero varon del rey. La escenogra-
fia de la loa sirve claramente para recalcar la naturaleza
divina de la familia real: se utilizan las tramoyas para

15 Serralta comenta la aportacion de Antonozzi asi: “Como se habra
podido comprobar, los elogios contemporaneos tienen que repartirse
entre Solis, autor del texto, y Antonozzi, ingeniero italiano responsa-
ble de las tramoyas y de la maquinaria escénica. Y por supuesto una
parte apreciable del éxito popular de la obra hay que atribuirla a este
ultimo, creador o introductor de deslumbrantes novedades visuales”
[1986: 96].
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imitar un vuelo de las deidades, queda descubierto un ta-
blado que representa un jardin y el cielo, aparece un arco
triunfal con el nombre de Felipe escrito con letras de
oro, luego otros arcos, entre cuyos se encuentra uno con
el nombre del Prospero, etc. El conjunto de todos estos
efectos pomposos, las alusiones a los sucesos politicos
de la época y las constantes alabanzas al rey y su familia
tenian una influencia muy peculiar y ambivalente en el
nexo entre el publico y la obra.

Si bien el decorado cumplia con la estética barroca
orientada a cautivar al publico con deleite visual some-
tiéndolo a una realidad paralela, magica e inofensiva —
en otras palabras, disminuyendo la distancia psiquica en
alto grado, pero sin notable peligro de una pérdida de
distancia—, los temas politicos reflejados en la esceno-
grafia implicaban un enorme riesgo de caer en las di-
gresiones extremas de distancia'®. El culto al rey estaba
impregnado en todas las manifestaciones artisticas, sin
embargo, las opiniones al respecto podian diferir mu-
cho. A un partidario del rey y de la monarquia este simu-
lacro del poder divino concedido a la imagen del sobe-
rano servia como un sefiuelo mas para dejarse llevar por
la ilusion artistica. Sin embargo, un espectador propenso
a las reflexiones criticas corria el riesgo de involucrarse
demasiado en las cuestiones politicas reflejadas en la es-
cenografia perdiendo asi la distancia estética.

Por otro lado, los elogios obligatorios en la loa en la
mayoria de los casos tenian poco que ver con la fran-
queza del dramaturgo, por lo que esta falta de sinceridad
podia ejercer involuntariamente un efecto distanciador.
Naturalmente, lo mas probable era que la exaltacion de
la figura del rey —por ser una norma inevitable en cual-
quier evento social— no afectase al publico de ninguna
manera, es decir, tuviese una “carga nula” en su vinculo
emocional con la representacion. No obstante, las digre-
siones mencionadas también eran muy posibles.

Lo que caracterizaba mas la puesta en escena de
Triunfos de amor y fortuna era una exuberancia de
imagenes, impresionantes efectos luminicos y un mo-
vimiento constante, muchas veces relacionado con la
subida y el descenso o el vuelo. El hecho de que la ma-
yoria de los personajes fueran dioses justificaba toda una
serie de vuelos en cada una de las jornadas: las deidades
subian y bajaban en las nubes como si fuesen sus medios
de transporte; se movian volando Amor, Diana, Venus,
los coros de ninfas e incluso todo el monte con Fortuna,
Siques y Endimion encima; descendian de lo alto el tro-
no de Fortuna y un carro de Venus tirado de dos cisnes
que movian las alas; subia el globo de la luna y la concha
de Venus, etc. Si tenemos en cuenta que tanto el vuelo
como la ascension son imagenes arquetipicas, las cuales,

Como “digresiones de distancia”, en el presente estudio, entendemos
las desviaciones de la “antinomia de distancia” o de la actitud esté-
tica. Las circunstancias que podian determinar la pérdida de la per-
cepcidn estética eran una identificacion demasiado fuerte con lo que
pasaba en el escenario —en el caso de la loa, esto podia manifestarse
como una implicacion muy profunda y personal por parte del espec-
tador en el contenido politico representado por las alegorias— o una
falta de interés —esto podia ser causado por el caracter abstracto
de los personajes y de la accion dramatica—. La primera digresion
se podria calificar de una pérdida de distancia y la segunda de una
distancia excesiva.
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debido a su significado y la dinamica del movimiento
que late en ellas, suelen ser particularmente impactantes,
podemos apreciar que su representacion en el plano vi-
sual ya por si tendia a acortar la distancia psiquica.

El imaginario del vuelo siempre de una u otra manera
se vincula con la espiritualidad, la ligereza, la libertad, el
placer y una especie de poder supremo. Gaston Bache-
lard afirma que “in dreams, flight is the sensual delight
in purity itself” [apud Durand 1999: 128]. No es dificil
de aplicar las ideas transmitidas a través del simbolo de
alas a cualquier deseo humano, por ende, cada persona
suele ver las alas como metafora de sus propios anhelos
intimos [Rozenbergaite 2020b: 302-303]. Ademas, el
significado positivo de la propia semantica del simbolo
ejerce como anzuelo para atrapar la atencion del hom-
bre, hacerlo sofiar y acordarse de sus propios objetivos,
que exigen un fuerte impulso e inspiracién. Lo mismo
se puede decir sobre la vision del vuelo, dado que las as-
piraciones espirituales y el deleite profundo que encarna
apela a los rincones mas ocultos y atesorados del alma.

El ascenso, como observa Gilbert Durand, es el ob-
jetivo primario del vuelo y se asocia con la purificacion
moral y “angelic or monotheistic isolation” [1999: 132-
133], aparte de reflejar la idea de soberania. Bachelard
vincula el acto de la ascension con la nocion de “con-
templacién monarquica”: “Contemplation from a Sum-
mit gives a sense of sudden mastery over the universe.
Ascensional acts and postures are naturally accompa-
nied by a feeling of sovereignty” [apud Durand 1999:
132]. Naturalmente, eran temas relevantes para la socie-
dad barroca, regida por la monarquia y por la Iglesia, de
ahi que no sea dificil imaginar qué impresion causaba
una representacion rebosante de efectos espectaculares,
los cuales sefialaban al poder supremo que dirigia la vida
de todos los asistentes en la fiesta y a la vez hacian refe-
rencia al mundo espiritual y a los deseos mas profundos
del ser humano.

Otro papel importante para la recepcion de la obra
lo tenia la cuidadosa seleccion de los paisajes que se ex-
tendian en el escenario. Las mutaciones de Triunfos de
amor y fortuna se caracterizaban sobre todo por image-
nes idilicas, salpicadas de colores, destellos y adornos.
El espectador tenia la oportunidad de presenciar el lujo
y la sofisticacion de los palacios que jugaba con la natu-
raleza salvaje llena de estimulos sensoriales. La accion
dramatica se desarrollaba en lugares que parecian saca-
dos de los cuentos de hadas o de los suefios sobre la vida
perfecta —una tactica equiparable a la de las peliculas y
series hit en nuestra actualidad que se vuelven famosas
por reflejar las vidas de gente millonaria rodeada de na-
turaleza paradisiaca—.

El Bosque de los Hados donde Endimién y Siques
estaban aprisionados con cadenas de oro; la Selva de
Diana; el Alcazar de la Fortuna; Salon Real del Amor
adornado rica y vistosamente [Solis y Rivadeneyra, v.
1348]; la Mansion del Suefio; un jardin con fuentes y
un retrete con alhajas; una escena pastoril; un puerto del
mar e incluso el cielo y el trono de Jupiter. Todas estas
mutaciones transmitian el espiritu de Edén, o al menos
de unas vacaciones anheladas, que pretendia arrullar al
publico sumergiéndolo en un delicioso espejismo. Uno
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de los comentarios de los cronistas del momento descri-
be el escenario del siguiente modo:

Don Antonio Maria Antonozzi [...] ostenté su rara
capacidad al disposicion de innumerables tramoyas,
mudandose a la luz de infinitos faroles, tantas veces el
teatro en diversas perspectivas y peregrinos aparatos de
bien imitado cielo, sol y luna y estrellas, ligeras nubes,
fingidos mares, vistosos bajeles, encumbradas pefias,
frondosos bosques, floridos prados, cristalinas fuentes,
notables edificios, ricos palacios, deliciosos jardines
y transformaciones increibles de figuras diferentes,
que en instantaneos vuelos, artificiosos bailes, suaves
musicas y gustosos entremeses pusieron el non plus
ultra a la admiracion. [apud Serralta 1986: 96]

El objetivo de conceder al ptblico un puro entrete-
nimiento con alta carga sensorial se puede apreciar tam-
bién en el hecho de que los mitos elegidos obviaban las
escenas de la muerte, el Hado o el sufrimiento fisico,
e incluso la carcel en la obra de Solis era representada
por un ambiente tan refrescante como un bosque. Esta
circunstancia no pudo menos que influir en el aura de
la representacion, donde se consiguid evitar imagenes
grotescas como, por ejemplo, el momento escalofriante
y profundamente caravaggiano de Los celos hacen es-
trellas de Juan Vélez de Guevara cuando Mercurio sale
con la cabeza de Argos (“lo mas bien imitado que se
pueda”, vv. 283-284) y la deja en una pefia. Es decir, los
elementos visuales eran intencionados para impresionar
al espectador, suscitarle emociones positivas y cautivar-
lo con imagenes de ensuefio, pero la ausencia de escenas
que transmitieran una angustia, una afliccion o un miedo
profundos transparentaba una clara determinacion por
parte de los creadores de eludir estimulos que perturba-
rian demasiado al espectador y se relacionarian notable-
mente con la crisis que estaba experimentado el pais en
aquella época (estos podrian ser el sufrimiento fisico de
alguno de los personajes, la violencia, la pobreza, etc.).
Sin embargo, como podremos ver mas adelante, cum-
pliendo con la tradicion estética del momento, la obra
de Solis contenia unas pocas escenas, las cuales, si bien
no por el decorado, sino por los efectos luminicos y el
argumento, aspiraban a la identificacion por parte del es-
pectador con sensaciones ligeramente inquietantes.

Uno de los recursos visuales mas eficaces a la hora
de disminuir la distancia psiquica en el teatro, sin duda
alguna, son los contrastes, sobre todo, el juego de la luz
y oscuridad. Puchau observa que “las alusiones a dico-
tomia luzoscuridad [...] son constantes en los Triunfos”
y que “el nuevo recurso de la luz artificial sirve espe-
cialmente al dramaturgo para ilustrar los contrarios y las
oposiciones que rigen el devenir humano y, en nuestro
caso, también divino” [2013: 60]. Los efectos luminicos,
que requerian una gran cantidad de velas y materiales
pirotécnicos y solian recalcar las apariciones divinas, al-
ternaban en la obra con apagones completos. En la quin-
ta mutacion se servia de este tipo de cambios radicales
de la iluminacién para involucrar al ptblico a la accion:
como, a causa de la decision de Jupiter, Siques no tenia
el derecho a ver el rostro de Amor, en los momentos en
los que estaban juntos, el escenario también se encon-
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traba sumergido en la oscuridad y la tnica fuente de luz
presente en la escena era un farol que Morfeo daba a la
princesa —Vuelve a volar la FORTUNA, dejando a Mor-
FEO en el tablado con el farol [Solis y Rivadeneyra, v.
1525]; Descubre Mor¥Eo la luz y, al verla, el AMOR, cu-
briéndose el rostro, vuela y desaparece por lo alto y, al
mismo tiempo, se aclara el teatro [v. 1529]—.

De esta manera el espectador se identificaba con Si-
ques sin tener otra opcion. Tanto la luz como la oscuri-
dad se suelen describir con expresiones como “la oscuri-
dad absorbe”, “la luz inunda”, “bafiado por la luz”, “tra-
gado por la oscuridad”, etc. A pesar de representar dos
polos opuestos, ambos fenémenos coinciden en un rasgo
muy particular: en la mente humana ellos se relacionan
con un contacto intimo, cautivador, absorbente. Durand
comenta la oscuridad de la siguiente manera: “Darkness
is always chaos and the gnashing of teeth [...] Darkness
is the very space of paroxystic dynamization, and agita-
tion” [1999: 89-90]. Asi que, incluso si los apagones no
aludian a sucesos tragicos y, basicamente, servian para
resaltar la espectacularidad de las escenas en las que se
empleaban efectos luminicos, era poco probable que las
tinieblas no afectaran al piblico de ninguna manera. El
escenario oscurecido no podia menos que despertar cier-
to desasosiego en el alma del espectador, ejercer como
recordatorio de sus temores y preocupaciones, ademas
de hacerlo reflexionar sobre el gran misterio de la exis-
tencia. Es decir, los frecuentes apagones en la represen-
tacion suponian un factor acercador en el contexto de
distancia psiquica.

La luz también destaca por el fuerte impacto que sue-
le causar y la imposibilidad de ser ignorada, dos cuali-
dades tan valoradas en las artes escénicas. Bachelard la
asocia con el efecto que tienen las alturas: “it is the same
operation of the human spirit which carries us towards
light and height” [apud Durand: 141]. Vinculada con las
esferas divinas y la espiritualidad, la luz tenia inagota-
bles posibilidades de atrapar la atencioén del publico y
canalizarla en los aspectos dramaticos que querian des-
tacar los creadores. Si tenemos en cuenta que la aprecia-
cion estética, igual que el propio arte, se suele relacionar
con la experiencia metafisica, unos efectos luminicos
bien manejados y en sintonia con la accion dramatica
eran muy apropiados para fomentar la antinomia de dis-
tancia. No obstante, el uso excesivo de los recursos de
la iluminacion —muy probable en nuestra obra— corria
el riesgo de distraer demasiado a los espectadores del
eje dramatico provocandoles pensamientos externos a la
accion en el escenario.

Por lo tanto, no cabe duda de que la dinamica visual
y la majestuosidad del decorado en el escenario tenian
propositos efectistas o, en otras palabras, pretendian
atrapar al espectador y hacerlo interiorizar la presencia
del mundo hechizado en el que se desarrollaba la accion
del drama —una clara tendencia a disminuir la distancia
lo mas posible—. Sin embargo, hemos de notar que el
publico tenia que afrontar ciertos factores distanciadores
al respecto: la vision artistica delante de sus ojos po-
seia un marco, puesto que los sucesos tenian lugar en
un espacio limitado, con el publico en la periferia. Diez
Borque opina: “Creo que la idea de separacion es esen-
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cial para delimitar la funcion del espectador y, conse-
cuentemente, la esencia del teatro [...] Pero quede solo
apuntado, pues [...] —a pesar de la necesaria y esencial
separacion entre el espacio del espectador y el espacio
del actor— hay otro tipo de participacion del publico,
que acepta como inicial pacto tacito la ‘ilusion’” [1983:
47]. Del mismo modo el caracter artificial de los ele-
mentos escénicos solia recordar lo ficticio de la realidad
dramatica, lo cual podia aumentar la distancia represen-
tativa, pero ese “pacto tacito” entre el espectador y la
obra de hacer caso omiso a algunos de los inevitables
recordatorios de lo ilusorio de la historia representada
en el escenario muchas veces ayudaba a neutralizar el
impulso distanciador.

Al sopesar la equilibrada presencia de dos tipos de
factores en la escenografia de Triunfos de Amor y Fortu-
na, los distanciadores y los que impulsaban a disminuir
la distancia, podemos ver que las condiciones para la
actitud estética eran particularmente favorables, ya que
los efectos visuales pretendian sumergir al espectador
en el mundo inventado, pero la artificialidad y la pre-
sencia del marco de la accion, constituido por el publi-
co y los limites del escenario, impedian a olvidarse por
completo del caracter ficticio de la obra. Sin embargo,
los factores distanciadores de ninguna manera formaban
parte del ingenio artistico, sino mas bien correspondian
a la ineludible teatralidad del acto de una representacion
—tanto los espectadores como el espacio restringido de
la accion dramatica pertenecian a la realidad extradie-
gética—. Este aspecto nos sugiere que, a pesar de las
convenientes circunstancias para conseguir la antinomia
de distancia, la intencionalidad artistica no era tan rigu-
rosa, es decir, parece que de cierta manera Antonio de
Solis y Antonio Maria Antonozzi hubiesen elegido una
distancia psiquica tan pequefia en el plano visual como
si no les hubiese dado miedo una pérdida de distancia
total por una considerable parte del publico. Asi que,
los efectos visuales, por su suntuosidad, tenian muchas
posibilidades de distraer al espectador del conjunto de
la obra —del plano textual, de los numeros musicales,
etc.— y suscitar en su mente cadenas de imagenes men-
tales relacionadas con el mundo y la atmosfera represen-
tados por la escenografia, pero no necesariamente por la
accion dramatica.

Si sostenemos que la pérdida de distancia en este
plano implicaba la atencion a los aspectos préacticos de
los efectos visuales o el acto de dejarte perder comple-
tamente en aquel mundo ilusorio sin recordar que no
era tu realidad, podemos llegar a la conclusion de que
la principal intencion de la escenografia de las zarzuelas
era ayudar al espectador a huir de la vida cotidiana en-
cerrandolo en un paisaje fantastico como en una burbuja
de proteccion. La copiosidad de efectos visuales de alta
complejidad representaba lo que, segiin Gaston Gila-
bert, en varias ocasiones Lope veia como reflejo de “la
poca formacion cultural de la audiencia, que pide cada
vez mas de un éxtasis visual en detrimento del oido”
[2021Db: 844]. En investigador observa que “un abusi-
vo uso de maquinas y tramoyas” en multiples ocasiones
tendia a arrinconar la “esencia poética y musical del ver-
$0” [2021b: 844]. Por supuesto, la riqueza de los efectos
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visuales en Triunfo de Amor y Fortuna no significa que
el objetivo de los creadores no hubiese sido la antinomia
de distancia, la cual igualmente representa una especie
de huida de la cotidianeidad, pero podemos deducir que
entre dos tipos de digresiones existenciales, la distancia
excesiva y la insuficiente, ellos preferian la segunda'”.

3. La distancia psiquica en el plano sonoro. Las
intervenciones musicales

El modo de organizar las intervenciones musicales y
sus peculiaridades estilisticas constituyen las mayores
diferencias entre la zarzuela y la 6pera italiana del siglo
XVIIL. En muchos aspectos relacionados con el plano
sonoro, Triunfos de Amor y Fortuna coincide con la
idiosincrasia de la zarzuela espafiola, aunque no se ha de
olvidar que, como incide Stein, la obra de Solis destaca
por un caracter genérico bastante confuso, lo que se
comentara mas adelante en este apartado.

Estrenada el mismo ano que E! laurel de Apolo,
Triunfos de Amor y Fortuna contenia un porcentaje un
poco mas alto de los versos cantados que la zarzuela de
Calderén: 15,3 % frente a 12,2 %3, Esto implica que
los momentos musicales, aun de mucha relevancia en
las dos representaciones, se encontraban rigurosamen-
te dosificados —un rasgo distintivo del teatro musical
de Espana en aquella época—. Con el fin de entender
mejor las preferencias dramatico-musicales en el ambito
teatral de la Peninsula, resulta imprescindible ahondar
en los posibles efectos de la miisica sobre el espectador.
Aqui nos puede servir la observacion de Langer orienta-
da a la funcion primordial del fenomeno:

The most characteristic principle of vital activity is
rhythm. [...] This rhythmic character of organism
permeates music, because music is a symbolic
presentation of the highest organic response, the
emotional life of human beings. [...] The great office
of music is to organize our conception of feeling into
more than an occasional awareness of emotional storm,
i.e. to give us an insight into what may truly be called
the ‘life of feeling’, or subjective unity of experience
and this it does by the same principle that organizes
physical existence into a biological design—rhythm.
[1953:126]

El comentario de la esteticista refleja muy acertada-
mente el objetivo fundamental de la musica, el cual con-
siste en crear “variaciones emocionales” concediéndoles
una forma integra, donde los estados animicos se colo-
can de una manera sistematica, o, en otras palabras, don-
de la naturaleza universal y genérica de las emociones se
funde con los matices subjetivos de uno concibiendo un
ritmo armonico.

La relacion entre la figura del creador y su intencionalidad respecto
a la distancia psiquica entre el contenido de su obra y el lector se
comenta explicitamente por Odin en «Modern Western Literature»
[2001: 199-213].
Los porcentajes de los versos cantados se basan en los calculos de
Ricard Greer en la edicién critica de La estatua de Prometeo de Cal-
der6én de 1a Barca [1990: 516].
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Esta circunstancia transparenta el desafio psicologi-
co que implica la interaccion entre el hombre y la mu-
sica: la musica es directa, abstracta y concreta a la vez,
si uno se deja llevar por ella, siempre corre el riesgo de
tener que afrontar sus sentimientos mas ocultos'.

En “Distancia psiquica como herramienta...” llego a
la conclusion de que la musica exige intimidad, pacien-
ciay concentracion, y si le dejas invadirte, ella impregna
los pensamientos con su intensidad emocional; por lo
tanto, existen dos posibilidades de tratarla: uno puede
dejar que la musica saque a la superficie sus sentimien-
tos mas profundos y provoque en €l emociones intensas,
hasta, podriamos decir, primarias, ya que surgen directa-
mente de la subconsciencia?® —un claro riesgo a perder
la distancia—; o también, uno tiene la posibilidad de ais-
larse, es decir, no dejar que la musica entre en su mente
y lo conmueva —la distancia excesiva?'— [2020a: 43-
44]. Si consideramos valido el impacto musical descrito
antes, la necesidad de diluir los fragmentos cantados con
una fuerte presencia de los hablados refleja una especie
de desequilibrio emocional, el cual forzaba al especta-
dor espafiol a buscar modos de escapar de la realidad
sin dejarse llevar por las emociones mas profundas y
mas excitantes a nivel tanscendental. De ahi que en el
plano sonoro de Triunfos de Amor y Fortuna el publi-
co buscara una especie de lastre tanto para el impacto
deslumbrante, casi intimidador, de los recursos visuales
como para su propio desasosiego espiritual —o para sus
intensas “tormentas emocionales”, si recurrimos a la ter-
minologia de Langer—.

Sin embargo, aun dosificadas, las intervenciones mu-
sicales en la representacion tenian un papel de suma im-
portancia. Aqui se ha de subrayar que la musica para la
obra de Solis fue compuesta por dos renombrados maes-
tros de la corte, Cristobal Galan y Juan Hidalgo, el ul-
timo, sin duda alguna, el mas insigne compositor de las
zarzuelas del siglo XVII. Por consiguiente, la calidad de
las piezas musicales fuera de la mejor que se ofrecia al

La funcion de la musica como catalizador emocional de alto impac-
to es una de las cuestiones de la mayor importancia en las investi-
gaciones dentro del marco de la psicologia de la musica. Lacarcel
Moreno afirma que la musica representa una estimulacion sensorial
de particular potencia en las areas afectivas del cerebro [2003: 218].
Mientras tanto, Patrik N. Juslin y Laura S. Sakka explican que el
efeto musical abarca toda una gama de respuestas por parte del cere-
bro humano, a partir de las preferencias—basadas en los gustos per-
sonales— y emociones de diferentes intensidades —tanto ligeras y
pasajeras como estados animicos mas duraderos, en los que el oyente
puede permanecer durante horas— hasta el juicio estético [Thaut y
Hodges 2019: 368].

El intenso poder afectivo que posee la musica se debe también al
involucramiento de una gran parte del cuerpo durante la experiencia
auditiva —Juslin; Sakka; Trainor y Marsh-Rollo; Koelsch; Hedges
en Thaut y Hodges, 2019—. Debido a procesos como la «induccion
de ritmo» —el ritmo corporal se sincroniza con el ritmo de la mu-
sica—, el “contagio” —Ila inclinacion de nuestro organismo a imitar
las cualidades dinamicas de las emociones que escuchamos en la mu-
sica—, la percepcion de la memoria episodica y muchos mas.

Se ha de observar que ignorar la musica es un acto que muchas veces
se puede realizar solo parcialmente, puesto que el oido es un sentido
“pasivo” —Schopenhauer; Nietzsche; Langer; Hodges y Thaut— y
la musica, siendo un arte auditiva, nos invade sin que tengamos que
esforzarnos para que nos alcance. Si en una funcion teatral el espec-
tador puede parar de ver un elemento visual simplemente apartando
los 0jos, la musica no deja una opcion semejante porque los sonidos
actian sobre nosotros por su cuenta
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publico peninsular de entonces. Desafortunadamente, al
dia de hoy se conservan solo cuatro tonos humanos: De
Cintia adoro rendida, Cuidado, pastor, jVuelve, tirano,
aligero!, los tres de Hidalgo, y No hay quien entienda el
Amor de Galan®.

Los episodios musicales de Triunfos de Amor y For-
funa contaban con canciones para una o mas voces y
piezas musicales de caracter coral —ambas categorias
con distintas tendencias en el terreno de la distancia
psiquica—. Las intervenciones del coro de cierto modo
equivalian a la funcién del ostentoso decorado en el pla-
no visual, puesto que la armonia de numerosas voces
unidas en una pieza musical daba un toque solemne a
la accion que se desarrollaba en el escenario. Lo contra-
rio a las piezas para una o dos voces, las intervenciones
corales carecian de intimidad que solemos encontrar en
canciones orientadas al mundo sentimental, por lo que
uno corria menor riesgo de acortar demasiado la distan-
cia psiquica identificandose con las emociones encarna-
das por la musica®. Por ejemplo, casi toda la musica en
la loa de nuestra obra era interpretada por “Coro de la
Fama” y “Coro de Iris”. Las ideas que se transmitian en
la loa no estaban destinadas a generar debates o a incitar
reflexiones criticas, sino todo lo contrario, se suponia
que estas piezas breves transmitirian la admiracion por
la realeza y le contagiarian la exaltacion festiva al pbli-
co, de ahi que, no era de extrafiar que, junto a las figuras
alegoricas, el papel fundamental lo tenian los coros.

Cualquier interpretacion a sola voz podia tener un
efecto no deseado por los creadores: ella habria podi-
do resultar mas personal, mas subjetiva y, por lo tanto,
habria sido capaz de evocar reflexiones mas profundas
y mas sinceras sobre los valores monarquicos por par-
te del publico, mientras que la majestuosidad de las in-
tervenciones de caracter coral ayudaba a canalizar las
emociones y estimular el pensamiento convenciendo de
que lo que se elogiaba en el escenario verdaderamente
resultaba plausible.

En la propia obra, el papel de los coros también era
de mucha importancia. Ya en la primera mutacion inter-
venian dos coros de ninfas, los cuales, como explica Pu-
chau, “ponen de relieve la oposicion entre los dos ban-
dos que, con su pugna, regiran el desarrollo de la trama
[...] “iCruel Fortuna! —v. 9—y jAmor tirano! —v. 117
[2013: 47]. De la misma manera que el contraste visual,
el contraste 16gico representado por dos distintos coros
solia atrapar la atencion del publico y disminuir el des-
apego artistico, mientras que la solemnidad de la inter-
pretacion coral prevenia la posible pérdida de distancia
—una circunstancia muy adecuada para la antinomia de
distancia—. Semejante funcion de los coros se repetia a
lo largo de toda la obra: todavia en la misma mutacion
dos coros hacian hincapié en las diferentes situaciones
en las que se hallaban Endimién y Siques por caprichos

Las cuatro piezas fueron descubiertas por Louise K. Stein e introdu-
cidas en su libro Songs of Mortals, Dialogues of the Gods (1993).
Langer califica las canciones corales de un “antidoto contra el sen-
timentalismo”, dado que el peligro a la hora de mantener la ilusién
estética que implica el testimonio individual e intimo de la esfera
emocional presente en las canciones para una voz se halla cancelado
cuando las voces forman parte de un colectivo [1953: 151-152].
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de Venus y Diana —Asi premia Diana, vv. 203-240—;
en la tercera mutacion el Coro de los Felices y el Coro
de los Infelices aparecian en el escenario junto a las dei-
dades, unos acompafiados por la Voz Alegre y otros por
la Voz Triste, las cuales pronunciaban enunciados muy
contrastivos entre si, ;Sigue, sigue al Amor! —v. 1044—
y jTeme, teme al Amor! —v. 1050—; en la novena muta-
cion el Coro del Amor y el Coro de la Fortuna presagia-
ban un final feliz para los protagonistas, etc.

Mientras tanto, en la mutacion pastoril se puede apre-
ciar una finalidad de canto coral completamente diferen-
te. Puchau observa que “las intervenciones cantadas de
las Pastoras tienen, en cambio, una funcion ambienta-
dora y festiva. No solo sitian al espectador en el nuevo
espacio pastoril, sino que evidencian la celebracion del
dia dedicado a Pales” [2013: 52]. Por lo tanto, ;Vaya de
gira y de fiestal —vv. 2574-2585— implica un factor
acercador, puesto que, si el espiritu festivo suele involu-
crar a uno de por si, el coro de las Pastoras, que animaba
a relajarse y dejarse llevar por la fiesta en el escenario,
indudablemente, disminuia la distancia en alto grado.

El mayor riesgo de reducir demasiado la distancia
psiquica surge cuando al canto se une el baile. Bullough
comenta que el baile es probablemente la manifestacion
artistica mas propensa a provocar digresiones distancia-
les: “its animal spirits are frequently quite unrelieved by
any glimmer of spirituality and consequently form a pro-
portionately stronger lure to under-distancing” [1912:
97]. A través de la fuerte estimulacion de los impulsos
psicofisiologicos, es posible que en algunas ocasiones
el baile implique un placer puramente fisico distrayen-
do al espectador de la contemplacion estética. Por ende,
la incorporacion del baile en la escena pastoril servia
para relajar la tension intelectual entre el espectador y el
drama provocando un cambio de actitud y sustituyendo
los estimulos analiticos por los sensoriales. Aunque la
musica no se conserva, la coreografia nos deja intuir que
la intervencion podia presumir de ritmos bailables y un
caracter jugueton. Asi que, la escena consistia en esti-
mulos muy fuertes para distraerse de la actitud estética®.

Las intervenciones a una voz diferian mucho de las
corales y se caracterizaban por tendencias muy distintas
con respecto al desapego artistico. A la hora de sopesar
las cualidades acercadoras y distanciadoras de los tonos
humanos resulta imprescindible tener en cuenta de la
boca de quién salian. Logicamente, las canciones inter-
pretadas por los protagonistas igual que los parlamentos
que esos pronunciaban en el teatro solian influenciar las
emociones del espectador mas que lo que expresaban
los personajes secundarios y, sobre todo, los personajes

24 Entre los efectos psicofisiologicos de la musica destaca su tendencia

a afectar el nivel general de excitacion del organismo, en bastantes
casos provocando un intenso placer sensorial al oyente —Hedge en
Thaut y Hodges, 2019; McClary, 2012; Scott, 2003; Gordon-Seifert,
2011—. La poderosa influencia que tiene la informacion musical
sobre nuestro cuerpo se refleja en el impulso de movernos, o, en
otras palabras, de bailar, suscitado en nosotros por un sinfin de pie-
zas —Hhubbard en Thaut y Hodges, 2019—. Varios representantes
de musicologia critica enfatizan que uno de los rasgos distintivos de
la musica del siglo XVII fue la simulacion del deseo latente en los
recursos empleados en las composiciones de la época —McClary;
Scott; Gordon-Seifert; Tomlinson, 1990—.
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alegoricos. Las zarzuelas del siglo XVII destacaban por
el hecho de que la mayoria de los tonos humanos ha-
bitualmente eran interpretados por personajes de menor
importancia®. A pesar de que a los que se concedian mas
versos cantados en Triunfos de Amor y Fortuna también
eran los coros y personajes secundarios, la obra conte-
nia algunas intervenciones musicales puestas en boca
de personajes protagonistas, en ciertos casos hasta en
momentos de fuerte tension dramatica, lo cual alejaba
nuestra comedia de la zarzuela habitual en aquella épo-
ca —aunque existian algunas otras zarzuelas con esta
caracteristica poco frecuente como, por ejemplo, fcaro
y Dédalo de Melchor Fernandez de Leon, una obra, sin
embargo, bastante posterior a la de Solis.

Los personajes de mayor relevancia que tenian in-
tervenciones cantadas eran Amor y Endimion. El caso
de Amor resultaba menos sorprendente que el de Endi-
midn, dado que, a pesar de la tendencia a asignar partes
musicales a los personajes secundarios, en ocasiones
a las deidades de mucha importancia para el desarro-
llo dramatico también se conferian versos cantados. En
Triunfos de Amor y Fortuna encontramos varias inter-
venciones musicales en boca de Amor, entre las que
descuellan No hay quien entienda al Amor 'y Cuidado
pastor. Maria Asuncion Florez observa que la disposi-
cion de estas piezas supone un “crescendo muy efectivo
desde el punto de vista dramatico”, ya que “acompafian
a la evolucién de la accion, marcando sus escenas mas
importantes” [apud Puchau 2013: 42]. Puchau explica la
relevancia de No hay quien entienda al Amor asi:

El hecho de que se abra la pieza con musica instrumental
y que la pronuncie uno de los dioses protagonistas subraya
su funcién de preludio y le otorga maxima importancia en
el desarrollo dramatico, pues se encuentra en la segunda
jornada, momento de mayor intensidad de la trama. [42]

A través de la cancion Amor expresaba su amor por
Siques y compartia con el publico su presentimiento
sobre un desenlace feliz. Este momento musical, segin
su funcion, se acercaba bastante a la convencién de la
opera italiana cuando los protagonistas comunicaban
sus sentimientos mediante el canto. Considerado el
efecto musical comentado en este apartado, nos queda
claro que esta intervencion de cierta manera servia de
sefiuelo para involucrarse en la representacion. Sin em-
bargo, existian numerosos factores que no dejaban que
la distancia psiquica se disminuyese en alto grado, esos
eran la corta duracion de la pieza, una estructura musical
simple y melodia que apelaba a una alegria moderada y
serena’® —naturaleza muy distinta a las arias italianas

Alvaro Torrente opina que muchas veces los personajes principales
en las zarzuelas no cantaban “debido a la estructura de las companias
teatrales, donde los primeros puestos solian estar ocupados por acto-
res sin habilidades musicales” [2015].

Stein comenta la pieza de la siguiente manera: “The most impor-
tant musical scene in the play [...] exemplifies again the well-
established Spanish convention for the use of lyrical solo song as
persuasion. Instrumental music from off-stage [...] announces this
scene, heightening its effect within the fabric of the performance.
Yet Amor’s song of seduction is conventional in its form of coplas
and estribillo. [...] Although this is clearly a ‘special’ scene in the
play [...], the extant music for this song [...] does not exhibit any
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del momento, rebosantes en pasiones hipnotizantes y
virtuosismo como Lucidissima face de Cavalli, o E pur
io torno qui qual linea de Monteverdi, las cuales igual-
mente transmitian la adoracion de un enamorado®—.
Mientras tanto, otro momento musical de Amor, Cuida-
do, pastor, era todavia mas discreto en plano emocional,
ya que el dios en vez de expresar sus propios pensamien-
tos repetia lo que le habia ensefiado Diana, introducien-
do asi una distancia adicional debido a su papel como
intermediario. No obstante, esta intervencion de cuatro
coplas con estribillo —vv. 2498-2566— era interrumpi-
da por un lamento recitado de Amor, quien se quejaba
por no ser capaz de dejar de estar enamorado de Siques,
lo que daba un toque de intimidad para la situacion y de
esta manera ayudaba a disminuir la distancia emocional.

Una de las piezas mas importantes de Triunfos de
Amor y Fortuna era De Cintia adoro rendido la hermo-
sura—vv. 1815-1834—, cantada por Endimion. Solo
muy raras veces en las zarzuelas del siglo XVII uno
podia escuchar cantar a un protagonista mortal, por lo
tanto, esta intervencion musical, que hablaba de los sen-
timientos mas intimos del personaje, tenia mucho poten-
cial en entablar un estrecho nexo con el espectador. El
acompafiamiento de guitarra —un rasgo distintivo del
teatro musical espafiol en aquel tiempo—, debido a su
aura acogedora y caracter profundamente nacional, con
mucha probabilidad solia a alentar la disminucién de la
distancia. Puchau comenta los versos cantados de Endi-
mibn asi:

Se trata de cuatro quintillas seguidas, sin texto intercalado,
que se oponen [...] a la intervencion de Amor en No
hay quien entienda al Amor: el dios es optimista en su
declaracion de amor, mientras la tonada de Endimion
expresa la melancolia por el desdén de su amada, Diana,
y la turbacion que provoca al principe el hecho de escoger
un dios protector. [2013: 50]

Por lo tanto, podemos apreciar un juego de contrastes
que constituian las dos principales intervenciones musi-
cales de Amor y Endimion. Esta interaccion entre ambas
piezas servia como un sefiuelo mas para involucrarse en
el placer estético. Un contraste con semejante funcion
se empleaba en la séptima mutacion, “Jardin y Teatro
dividido”, donde se alternaban las intervenciones de En-
dimién y Amor centradas en emociones completamente
opuestas: jAy que me muero!, un lamento del principe, y
Vaya de festivos canticos, una cancion exaltada del dios.

Segun la practica habitual, una notable parte de los
versos cantados se distribuian entre los graciosos, en
este caso, entre Ergasto, Coridon, Céfiro y Flora. La
funcion de intervenciones como Amor; tus locuras —vv.
119-138—; Ministros de Amor, entrambos —vv. —; 0
Ya, dichoso Endimion —vv. — consistia en subrayar los
momentos esenciales de la trama o dar algunas pistas so-

striking musical features. In this dramatic situation, we might expect
the composer to have written a highly suggestive, affective song for
Amor, but this is not the case” [1993: 284].
Me refiero a Lucidissima face,una aria de Endimion en La Calisto de
Francesco Cavalli (1602-1676), y E pur io torno qui qual linea, una
aria de Oton en L ‘incoronazione di Poppea de Claudio Monteverdi
(1567-1643).
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bre futuros sucesos en la obra. Con el mismo propdsito
servian las canciones de los personajes alegoricos —Ila
Felicidad, la Adversidad, la Ociosidad y la Quietud—.
Si todas estas intervenciones ya de por si se enfoca-
ban en comentarios explicativos y carecian de caracter
personal, el hecho de que la mitad de los personajes de
cuya boca salian los versos representasen abstracciones
aportaba todavia mas al impulso de distanciamiento.
Aqui encuentro necesario referir a la observacion de
Bullough:

Generalizations and abstractions suffer under this
disadvantage that they have too much general applicability
to invite a personal interest in them, and too little individual
concreteness to prevent them applying to us in all their
force. They appeal to everybody and therefore to none.
[...] general perceptions like Patriotism, Friendship, Love
[...] L, therefore, either feel unable to get into any kind
of personal relation to them, or, if I do so, they become
at once [...] my Patriotism, my Friendship, my Love...
[1912: 97]

La explicacion del filésofo nos sugiere que a no ser
que nosotros mismos nos aduefiemos del significado de
las figuras abstractas y les pasemos nuestros matices
personales, la distancia entre nosotros y ellos siempre
sera excesiva. En un articulo anterior reflexiono sobre el
efecto de los personajes alegoricos en el teatro musical
de la Espafia durea y llego a la conclusion de que si el es-
pectador pretendia ver esos personajes como individua-
lidades, la falta de complejidad los hacia inverosimiles,
tampoco ayudaba a disminuir la distancia si uno los veia
como meras abstracciones, pero si el espectador consi-
deraba los fenomenos que esos representaban como re-
flejos de su propio mundo interior, la distancia podia ser
disminuida notablemente [2020b: 306].

En el caso de Triunfos de Amor y Fortuna, sin em-
bargo, todos estos personajes y sus intervenciones can-
tadas consistian en versos totalmente privados de pa-
siones, dudas u otro contenido relacionado con la vida
espiritual de uno, puesto que su finalidad era comentar
los hechos de la trama. En este caso, el influjo més pro-
bable que tenian sobre el nexo psiquico entre el espec-
tador y la obra suponia un impulso al distanciamiento;
mientras que las canciones de los graciosos, debido a
los rasgos humanos que los personajes dejaban ver en
sus intervenciones recitadas, podian ejercer como factor
acercador en pequefio grado —es decir, los versos canta-
dos de los graciosos invitaban al publico a involucrarse
en el universo estético, pero, por las emociones de in-
tensidad moderada que suscitaban, no implicaban riesgo
a una pérdida de distancia—. En el contexto de la obra,
tanto las intervenciones musicales interpretadas por los
graciosos como por los personajes alegoricos aportaban
equilibrio emocional, ya que se introducian entre mo-
mentos de tension dramatica.

Otro rasgo de las zarzuelas dureas que tenia mucha
importancia para el desapego artistico era el “enmarca-
miento” de las canciones dentro de las leyes de verosi-
militud. Es decir, en muchas ocasiones se solia indicar
en el propio texto las razones por las que un determinado
personaje cantaba, sobre todo si este era un mortal. En
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Triunfos de Amor y Fortuna esta practica también es vi-
gente. Por ejemplo, cuando Amor canta No hay quien
entienda al Amor, Dorinda explica: Calla, que cantan
del cielo [v. 1386]; lo mismo pasa cuando el dios canta
Vaya de festivos canticos y antes de empezar observa
que quiere divertir estos pesares de Siques cantando un
poco [vv. 1979-1981]; hasta Endimion introduce su can-
cion, De Cintia adoro rendido la hermosura, diciendo:

[...] que yo he de elegir, y yo

la eleccion disculparé,

siendo en mi voz armonia

esta novedad del bien. [vv. 1813-1816]

Estas introducciones a las piezas cantadas tendian a
disminuir el efecto emocional de la intervencion, ya que
hacian hincapié en la artificialidad del evento haciendo al
publico recordar que las emociones que se transmitian a
través de la musica formaban parte de una ilusion artistica.
Mientras que en las dperas italianas el espectador asumia
un codigo artistico que permitia a los personajes hablar
cantando y, por consiguiente, aceptaba las arias como una
auténtica expresion de sentimientos; en el teatro musical
espaiiol el enmarcamiento de las intervenciones musica-
les concedia a los versos un toque artificial y genérico,
puesto que el publico todo el tiempo estaba consciente de
que incluso en el marco de la obra el personaje, en vez de
expresarse directa y sinceramente, recurria a una cancion
como una via de distraccion de las emociones acumuladas
y los sentimientos expresados en ella correspondian par-
cialmente a un recurso estético.

Una relevancia excepcional la tenia la disposicion de
las piezas dentro de la estructura dramatica. Cuando en
las operas italianas las arias mas afectivas se conserva-
ban para los momentos de la cumbre emocional, en la
zarzuela durea las canciones solian marcar momentos
bastante neutrales de la trama, entretanto, los momentos
mas dramaticos se reflejaban en los versos recitados. En
muchas ocasiones Triunfos de Amor y Fortuna también
cumplia con esta norma. Lo podriamos ilustrar con la
mutacion cuarta, donde Siques, en lo alto del penasco,
pronuncia un discurso rebosante de desesperacion sobre
su complicado destino —vv.1215-1234—. En una dpera
italiana esta escena tan intensa en el plano emocional
habria sido coronada con una aria sombria y angustio-
sa, saturada de tension, posiblemente al estilo de Addio
Roma®® o Ucitemi al cor, lacrime amare®, es decir, una
pieza musical con intencién catartica. Mientras tanto,
en la obra de Solis este discurso tan significativo en el
desarrollo espiritual de una de las protagonistas se pro-
nunciaba hablando, aunque después seguia una extensa
intervencion cantada de los graciosos Céfiro y Flora. En
Triunfos de Amor y Fortuna encontramos numerosos
momentos donde los mondlogos mas apasionados se re-
citaban y luego, con el fin de suavizar la tension drama-
tica, se introducian intervenciones musicales de menor
carga emocional.

28 Una aria de Ottavia de L ‘incornazione di Poppea de Claudio Monte-

verdi.
El lamento de Idraspe de la opera Erismena de Francesco Cavalli
(1602-1676).
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Sin embargo, en nuestra comedia habia algunas es-
cenas en las que el manejo de las piezas musicales se
acercaba mas a la practica de la opera italiana que a la
convencion de las zarzuelas del momento. Entre este
tipo de excepciones se encontraban De Cintia adoro
rendido la hermosura'y No hay quien entienda al Amor,
dado que las dos representaban momentos de mucha im-
portancia para el drama: Endimion cantaba angustiado
por el desdén de Diana y por la necesidad de elegir uno
de los dioses como su protector, y Amor confesaba sus
sentimientos por Siques.

Por lo tanto, el estudio de los recursos sonoros —en
este caso las intervenciones musicales— nos deja per-
cibir tendencias “distanciales” bastante diferentes a las
expresadas por los recursos visuales. Mientras que, en el
plano visual, Triunfos de Amor y Fortuna sobresalia por
una espectacularidad especial, el manejo de las piezas
musicales resultaba mucho menos efectista. Aparte de
algunas intervenciones musicales de mayor importancia
que, sin duda alguna, alentaban el involucramiento emo-
cional por parte del publico y servian como una especie
de leve dosis de catarsis; una gran parte de los versos
cantados eran relegados a la sombra por unos efectos
visuales o elementos textuales con mayor “sefiuelo para
sentir”. Esta constante alternancia entre intervenciones
musicales y versos recitados implicaba intensas fluc-
tuaciones entre distintos grados de distancia psiquica y
evidenciaban la precaucion con la que se trataban los
recursos musicales con el fin de no enturbiar al publico
en el plano emocional.

4. Lainteraccion entre los recursos visuales y los aciisticos

En este subcapitulo me dispongo a analizar algunos de
los momentos mas notables en los que la interaccion entre
los recursos visuales y los sonoros tuvo una eminente
importancia en el terreno de la distancia psiquica. En
una gran parte de los ejemplos a los que recurriré se
podra apreciar como el plano visual neutraliza ciertos
agentes distanciadores de las intervenciones musicales y
moldea el plano sonoro completamente sometiéndolo a
los propositos de la espectacularidad escenografica.
Una perfecta ilustracién de como los creadores de
Triunfos de Amor y Fortuna consiguieron transformar
algunas intervenciones musicales, de por si bastante
neutrales con respecto al desapego artistico, para con-
vertirlas en el soporte del efecto ilusorio generado por
la escenografia es la escena de la mutacion del Puerto,
donde el canto de las Sirenas acompaiia los movimien-
tos de la concha de Venus. El tono Vuelve, tirano alige-
ro, constituido por cinco coplas y estribillo, era interpre-
tado por personajes simbolicos, los cuales representaban
intereses de un determinado colectivo, pero carecian de
cualquier individualidad —ademas, las sirenas cantaban
no por su propia voluntad, sino porque Venus se lo ha-
bia ordenado—. Su tonada, persuasiva, aunque sencilla,
servia para conseguir que Amor y Fortuna subieran a la
concha de la diosa. Por lo tanto, la intervencion no con-
llevaba caracter personal y, 16gicamente, no despertaba
un notable impulso a disminuir la distancia. No obstan-
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te, el canto de las sirenas se unia a un impresionante des-
plazamiento de la concha: la primera parte de la tonada
sonaba cuando la concha subia por una tramoya vertical
hacia el techo y la segunda parte, a la que se juntaban
Céfiro y Flora, constituia “un interludio en el que la
musica acompaiia a la salida de la concha de Venus por
la parte superior del teatro y da entrada a los mortales”
[Puchau 2013: 52].

Si bien la pieza por si misma no representaba un fac-
tor acercador en alto grado, en la combinacion con el
vuelo de la concha Vuelve, tirano aligero, servia de un
énfasis perfecto de la dindmica visual —una circunstan-
cia muy conveniente para la reduccion de la distancia
psiquica—. Es decir, la musica en el momento de un alto
impacto visual daba la impresion de que todo el espa-
cio participaba en aquella ilusion artistica’®. Como ella
formaba parte de la representacion, su poder envolvente
parecia borrar las fronteras entre el universo estético y
la vida real.

Otro momento semejante se encontraba en la muta-
cion tercera, donde el Coro de los Felices y el Coro de
los Infelices cantaban el tono Venturoso joven, mientras
que en el escenario dos tramoyas verticales realizaban
movimientos ascendentes y descendentes: Endimion, la
Fortuna, el Coro de los Felices y la Voz Alegre subian,
entretanto, Siques descendia junto a Morfeo, el Coro
de los Infelices y la Voz Triste. La propia intervencion
musical, a pesar de ser ejecutada por personajes alegori-
cos, se caracterizaba por un juego de contrastes, el cual
funcionaba como incentivo a estrechar el nexo psiquico
entre el espectador y la representacion; no obstante, la
falta de personalizacion del contenido de los versos, a
causa del caracter abstracto de los personajes, provoca-
ba una distancia psiquica considerablemente grande. En
este caso, la sofisticacion de los efectos en el escenario,
propensa a involucrar al publico ya de por si, se apropia-
ba de la musica como si esta fuese su extension en otra
dimension y, otra vez, con la ayuda de esta sensacion
absorbente, disminuia la distancia en un grado impre-
sionante.

Un proceso muy similar tenia lugar en algunas esce-
nas mas: la segunda jornada se cerraba con intervencio-
nes corales que no constituian una composicion musical,
sino que representaban ecos de los lamentos de Siques
y Endimién simultaneamente a la reorganizacion del es-
cenario, donde Amor y Diana junto a sus coros subian
y desaparecian por lo alto en una tramoya que repre-
sentaba el globo de la luna, ocupando todas catorce
personas [v. 2094]. En la mutacion del cielo también se
escuchaban intervenciones corales, que no conformaban

30 La sensacion de unién con el mundo despertada por la musica se

comenta en una impresionante cantidad de estudios que se aproxi-
man a la recepcion de esta forma de arte, entre ellos los trabajos de
Schopenhauer y Nietzsche, donde se subraya el consuelo metafisico,
el cual nos concede la sensacion de fusion con la propia esencia de
la vida palpitante en todos los fendmenos que nos rodean. Los cien-
tificos asimismo tienden a acentuar la experiencia que se produce en
nosotros debido a la extraordinaria conexion entre el ritmo musical
y los movimientos motores de nuestro cuerpo: la sincronizacion rit-
mica entre nuestro organismo y la musica es capaz de inducirnos el
sentimiento de pertenecer a un colectivo, ademas de aumentar nues-
tra empatia —Trainor y Marsh-Rollo en Thaut y Hodges, 2019—.
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ninguna composicion musical, a medida que por dife-
rentes partes del aire en nubes bajaban deidades; la fiesta
igualmente se cerraba con breves intervenciones corales
y las deidades que subian en las nubes. Naturalmente,
en estas escenas la atencion se solia centrar en el plano
visual y no en el acustico.

Sin embargo, Triunfos de Amor y Fortuna ofrecia al-
gunas excepciones en cuanto a la interaccion habitual
entre los recursos visuales y sonoros en los momentos
donde los dos planos estaban mas unidos. Por ejemplo,
en la mutacion “del Jardin y Teatro dividido” se alter-
naban dos contrastivos tonos de los protagonistas de la
obra, Amor y Endimion: ;4y, que me muero! y Vaya de
festivos canticos. Debido a numerosos factores que ex-
pliqué con anterioridad, podemos ver que las dos inter-
venciones musicales pretendian disminuir la distancia
psiquica notablemente. Asi que, este efecto coincidia
perfectamente con el efecto producido por la escenogra-
fia espectacular de la escena, donde cada personaje can-
taba en un espacio distinto: el principe en un jardin con
una fuente y Amor en su palacio. Logicamente, la cua-
lidad cautivadora que poseian los dos planos de la con-
vencion dramatica confluia en un potente estimulo para
disminuir la distancia en alto grado, ya que el efectismo
visual aqui se sumaba a la alta emocionalidad musical.

Muy relevante para la conexion psiquica entre el
publico y la representacion era la escena pastoril. Ya se
ha explicado que la intervencion cantada de las Pastoras
jVaya de gira y de fiesta!, a causa de su caracter festivo
y el acompafiamiento de baile, tendia a disminuir la dis-
tancia en alto grado. Encuentro necesario afiadir que el
espacio en el que se desarrollaba la accion solia afectar
al espectador de una manera semejante. Las perspecti-
vas rusticas con chozas representaban un paisaje abso-
lutamente realista. Si tenemos en cuenta que la accion
dramatica consistia en una fiesta con el canto y el baile
de las Pastoras, podemos apreciar que la imagen que
percibia el publico resultaba muy verosimil y estimulan-
te. En la escena pastoril, esta concentracion de impulsos
sensoriales generados por distintos recursos estéticos y
la gran semejanza con la vida real provocaba un enorme
riesgo a la pérdida de distancia, ya que, efectivamente,
el publico podia involucrarse en el espectaculo hasta el
punto donde se sentiria como en una fiesta real, una cir-
cunstancia que conllevaria una excitacion bastante dife-
rente a la que suscita el acto de la apreciacion estética.

Asi que, podemos decir que el espectador aurisecular
preferia disminuir en mayor grado la distancia psiquica
en el plano visual que en el acustico, a no ser el ultimo
particularmente juguetén. Esto se puede explicar con
las diferentes caracteristicas de la musica y de la esce-
nografia. Mientras que una corta distancia psiquica con
respecto a los efectos visuales y el caracter paradisiaco
de los paisajes representados en el escenario concedia al
espectador una especie de aislamiento relajante y des-
preocupado en una ilusion magica; la corta distancia
psiquica provocada por la musica melancélica ofrecia
un aislamiento en si mismo, en otras palabras, un afron-
tamiento a la esfera emocional propia. Sin embargo, una
especie de catarsis dosificada en algunos momentos del
drama también atraia al espectador dureo —de lo contra-
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rio, la practica bastante particular en Triunfos de Amor y
Fortuna de emplear canciones expresivas en situaciones
relevantes para los protagonistas no habria tenido tanto
éxito—.

5. Conclusiones

Por lo tanto, la aplicacion del concepto de distancia
psiquica al analisis de uno de los mayores éxitos musico-
teatrales en la Espana del siglo XVII, Triunfos de Amor y
Fortuna, nos deja percibir determinadas expectativas del
espectador aurisecular y, por consiguiente, su vinculo
con el clima emocional predominante en la sociedad
del momento —aqui encuentro necesario recordar que
la representacion tuvo una acogida excepcional tanto en
la corte como en los corrales publicos—. A pesar del
caracter cautivador de la obra, orientado a involucrar
al publico en alto grado, la distribucion de los factores
acercadores y distanciadores relacionados con el
desapego artistico en los planos visual y sonoro diferia
notablemente, lo cual desvelaba cierta idiosincrasia de
los efectos producidos por una corta distancia respecto a
la escenografia y a la musica.

La sofisticacion de los efectos escénicos del drama
musical ejercia un papel esencial en el nexo psiquico en-
tre el publico y la representacion. La impresionante can-
tidad de mutaciones distintas, el coqueteo entre la luz y
la oscuridad, ademas del constante movimiento, muchas
veces relacionado con la subida, el descenso o el vuelo,
se encontraban entre los mayores estimulos para dismi-
nuir la distancia. La cuidadosa seleccion de los paisajes
que se plasmaban en el escenario concedia al publico un
intenso placer sensorial, ya que las mutaciones represen-
taban imagenes idilicas, salpicadas de colores y ador-
nos. La accion dramatica se desarrollaba en espacios, en
los que confluian el frescor de la naturaleza salvaje y el
lujo palaciego, por lo que transmitian el espiritu de unas
vacaciones anheladas. Esta tactica de hechizar al publi-
co sumergiéndolo en un delicioso espejismo se podria
equiparar con las peliculas y series Aif actuales, enfoca-
das en las vidas de gente millonaria rodeada de natura-
leza paradisiaca. Tanto los efectos luminicos como los
apagones completos, debido a su contacto intimo con la
subconsciencia humana, actuaban como incentivo para
acortar la distancia. Por ende, el principal propdsito de la
escenografia de Triunfos de Amor y Fortuna era ayudar
al espectador a escapar de los problemas cotidianos en-
cerrandolo en el universo estético como en una burbuja
de proteccion.

El plano sonoro, en cambio, evidenciaba otro tipo de
agentes en el ambito de la distancia psiquica. La dosi-
ficacion de las piezas cantadas, los tonos sencillos que
transmitian emociones equilibradas y el enmarcamiento
de las canciones dentro de la convencion de verosimi-
litud muchas veces funcionaban como factores distan-
ciadores y hasta suponian riesgo de una distancia ex-
cesiva. Asimismo, la practica de distribuir la mayoria
de las intervenciones cantadas entre coros solemnes,
los personajes secundarios o incluso las figuras alego-
ricas representaban una especie de “antidoto contra el
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sentimentalismo”. La tematica despersonalizada en nu-
merosas canciones, ademas de la frecuencia con la que
se empleaban los versos hablados en los momentos de
la ctispide dramatica y los cantados en momentos mas
neutrales, marcaba un contraste enorme entre los fines
catarticos de la opera y la moderacion emocional que
ofrecia la practica musical en la zarzuela durea.

No obstante, algunas ocasiones en las que los coros
conseguian canalizar las emociones del espectador hacia
estados animicos determinados induciéndole el senti-
miento de la unidad con el mundo y de pertenencia a un
colectivo, igual que el caracter cautivador de los estribi-
llos y los bailes, tendian a disminuir la distancia en alto
grado. La particularidad de Triunfos de Amor y Fortuna
de introducir intervenciones cantadas por parte de los
protagonistas en los momentos de tension dramatica, sin
duda alguna, servia también para involucrar al publico
emocionalmente.

Con frecuencia en los momentos de la interaccion
mas estrecha entre los recursos sonoros y los visuales
eran los ultimos que implicaban un mayor incentivo
para acortar la distancia psiquica. Ellos convertian las
intervenciones cantadas en una especie de soporte que
ponia de relieve la sofisticacion de la escenografia. Sin
embargo, habia momentos en los que las intervencione
musicales podian presumir de un efecto cautivador igual
de potente que el que poseian los recursos visuales. Esto
pasaba cuando coincidian los tonos mas expresivos de
los protagonistas y los momentos de fuerte tension dra-
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