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El 15 de mayo de 1622 los jardines renacentistas de Aranjuez fueron testigos de un mag-
nifico espectaculo preparado para celebrar la doble ocasion del cumpleanos y ascension
al trono de Felipe IV en la que el plato fuerte serian sendas comedias de Lope de Vega
y Juan de Tassis y Peralta (1582 - 21 agosto 1622), dispuestas como colofén a la fiesta”.
Lope de Vega compuso El vellocino de Oro, una de sus ocho comedias mitoldgicas, la
cual tomaba como punto de partida la famosa historia de los Argonautas y se relaciona-
ba con la orden del Toisén de Oro, motivo especialmente querido para los Austria desde
que Carlos V se convirtiera en Gran Maestre de la Orden (1516) y cuyo simbolo llego a
formar parte de la iconografia imperial al aparecer en todos los retratos de los monarcas.
El conde de Villamediana, a la sazon Correo Mayor de su majestad, escribié su obra
partiendo de un mito griego mucho menos conocido, el de Niquea y su hermano Anax-
tarax, y con una trama cuyo sentido laudatorio es mucho mas oscuro. Por lo general, la
critica ha pasado de hurtadillas sobre la trama de la obra que ha sido principalmente
estudiada en cuanto a su complicada escenografia y tramoya, a los misterios que rodean
al autor y a su asesinato o a su prologo alegorico, escrito en una prosa repleta de elegantes
resonancias provenientes del gongorismo y que han ocasionado la posibilidad de atri-
buirselo al cordobés®. En este estudio, planteo que la trama de la obra también merece

1. Este trabajo se enmarca en las lineas de investigacion del Proyecto de Investigacién Seminario de Estudios
Teatrales (ref. 930128) desarrolladas al amparo del Programa Ramon y Cajal (Ministerio de Educacion del
Gobierno de Espana).

2. Lafiesta estaba preparada para el 8 de abril pero tuvo que posponerse por indisposicion de la Reina.

3. Para N. D. Shergold la de Villamediana es una obra que representa un punto y aparte en la evolucién del
drama aureo y del espectaculo cortesano (1967: 264-274). Antonio Sanchez-Jiménez (2001: 17) analiza el mis-
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atencion en cuanto establece una serie de referencias sobre Felipe IV y su genealogia a
través de los registros mitologico y caballeresco que parten de una combinacion de la
tradicion popular de las novelas de caballerias (Amadis de Grecia y Amadis de Gaula) y
la mitoldgica cortesana (Apolo y Dafne) con fines didacticos.

Los dos actos de La Gloria de Niquea utilizan como leit motifla bisqueda de la fama
eterna, la «gloria» del titulo aspecto que aparece y desaparece a lo largo de la obra y que
lo mismo se refiere a la «gloria» del autor de la obra como a la del receptor ideal de ésta:
el recién coronado monarca Felipe IV. Mientras el prologo se centra en la fama autorial,
la obra lo hace en la ascension a la gloria del monarca. Comienza el anénimo autor del
prologo una descripcion del artificio de la fiesta y la obra por medio del fopos horaciano
del ut pictura poesis, «el comun Hipérbole de la naturaleza compite con el arte» (fol. 1),
en la que el autor invierte los términos comunes de comparacion (el arte no compite con
la naturaleza sino la naturaleza con el arte) y se recalca el trasvase de conocimientos de
la Roma clasica a la Espafia del momento: «los antiguos Poetas realcaron la materia con
la pluma, y los que oy ofrecen en Espaiia, que no son inferiores a los Latinos» (fol. 3)
de modo que llega a equiparar los jardines de Aranjuez con los campos de los «dorados
siglos de la Fama» (fol. 1), la Arcadia o campos tesalicos de la Edad de Oro y a los poetas
que cantaban de estos campos romanos con los espafoles contemporaneos. La topica de
la translatio studii permite que los escritores espafioles se puedan comparar con Virgilio,
de quien se menciona la famosa Egloga IV y la Eneida, Ovidio de quien se toman las
descripciones de los campos de Tesalia y Horacio, cuyo dictum ut pictura poesis informa
la narracién entera. Tras estos, se introduce la figura de Garcilaso como nexo entre los
latinos y la generacion de Villamediana.

Como se explica «Nunca se ha visto el Tajo con tan honrosa ocasion de disculpada
vanagloria, ni quido la pomposa Roma ilustro sus margenes con las Aguilas de su Impe-
rio, porque la corriente suya la represento una Ninfa escureciendo las que pinta Garcila-
so» (fol. 5). Villamediana, o el representante de la escuela poética gongorina que insufla
el texto, se representa por medio de esta comparacion implicita como el eslabon final
de una genealogia que comienza con los clasicos imperiales latinos y contintia con el
clasico imperial espaiiol. No obstante, la principal genealogia de la obra no es la autorial
sino la imperial la cual se desarrolla en la trama. Si la autorial establece, por medio de la
translatio studii, la conexién con los clasicos latinos, la imperial establece por medio de
una curiosa filiacién sacada de los libros de caballeria la segunda parte del binomio de
las translationes, la translatio imperii, que utiliza como laudatio del monarca.

La mitologia imperial aparece clara en el primer elemento escenografico que ob-
servamos una ninfa irrumpe en escena a lomos de «una Aguila banada en ascuas de oro
[...] Imagen de aquellos Dorados siglos, que han aguardado tantos» (fols. 10-11). La
representacion de la grandeza imperial (romana y espafiola) lleva a lomos a una ninfa

terio palatino y como afecté a los autores involucrados y como estos censuraron su propia obra. Rogelio
Mifana (2000: 76-77) estudia, a partir de la division kantiana de ergon y parergon (via el tratado sobre
la pintura de Jacques Derrida), la interaccion entre el marco narrativo y la obra. Frederick A. de Armas
(2001: 453-54) ha estudiado el mito homoerético de Ganimedes y las resonancias de las Soledades para ver
como éstas revelan un significado escondido, y como Villamediana utiliza la astrologia y las referencias a
los cuatro elementos para anunciar el segundo advenimiento de Astrea para celebrar el poder imperial
espafol (De Armas, 1986: 62).
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garcilasiana que canta la llegada de la Edad de Oro al cuarto Felipe. A éste se le atribuye
una serie de términos laudatorios comunes en el teatro mitolégico-cortesano: «Monar-
ca, no de un Orbe solo», «siempre Apolo», «A tu cetro los Cielos, & tu espada, / Que al
Quinto de los Carlos, al Segundo / Vera de los Filipos en ti el mundo», «asistir[4] a tu
gobierno Astrea», etc. (fol. 11), para acabar con el mito de Apolo y Dafne:

Entre estas esperangas Dafne crece,

Con ambicion de coronar tus sienes,

Consagrado tu nombre el arbol solo,

Que los abragos merecio de Apolo.
(fols. 14)

El Apolo venatorio es un mito cargado politicamente pues cuenta con una destacable
presencia dentro de la iconografia imperial de los Habsburgo. El uso de este motivo se
remonta a la fiesta napolitana de los Reyes Catolicos de 1493 y a una entrada triunfal de
Carlos V en la Valencia de 1547 (Checa, 1998: 107). Asimismo, es comun en la tradicion
de teatro mitoldgico-cortesana desde las piezas de ocasion compuestas durante el reina-
do de Felipe II (por ejemplo, la emperatriz Maria organiz6 la representacion de la Fibula
de Dafne en una sala de las Descalzas Reales) y alcanzaria su esplendor de manos de
Lope en El amor enamorado y de Calderon en EI Laurel de Apolo (representadas ante el
Monarca en el Buen Retiro en 1634 y 1659 respectivamente). También es un dilecto mo-
tivo en colecciones de arte de los Austria. Por ejemplo, Francisco Camilo pint6 al fresco
catorce escenas de las Metamorfosis en la galeria del Buen Retiro (Moran y Checa, 1986:
159 n48). Ademas, el mismo tema servia de hilo conductor a todas las decoraciones del
Palacio del Pardo y la Torre de la Parada, entre las que destaca Apolo y la serpiente Pitén
de Rubens (Moran y Checa, 1986: 156-57). Parece aconsejable, pues, preguntarse por la
significacion propagandistica del motivo, maxime cuando es, ya desde las Metamorfosis
de Ovidio (I, vv. 452-567), un simbolo altamente problematico para la representacion
real’. El motivo imperial apolineo tiene multitud de transformaciones en la obra de Vi-
llamediana y es facilmente comprobable que nos encontramos con un mito de cardcter

4. Tras la metamorfosis de Dafne en laurel, Apolo exclama: «Quoniam coniunx mea non potes esse, / arbor
eris certe’ dixit ‘'mea! Semper habebunt / te coma, te citharae, te nostrae, laure, pharetrae; / tu ducibus Latiis
adheris, cum laeta Triumphum / vox canet et visent longas capitolia pompas; / postibus Augustis eadem fidissi-
ma custos / ante fores stabis mediamque tuebere quercum» [Ya que no puedes ser mi esposa, / al menos seras
mi arbol; siempre te tendran mi cabellera, / te tendra mi citara, laurel, y te tendra mi aljaba. / Tu acompafaras
a los caudillos latinos cuando voces alegres / canten el triunfo y visiten el Capitolio largos desfiles. / Ante las
puertas de Augusto ti misma te erguiras, guardiana / fidelisima de sus jambas, y protegeras la encina de en
medio] (Libro I. vv. 557-563). El climax de la historia tifie de loa politica una elegia en la que Ovidio convierte un
motivo sobre un amor agénico en una discusion sobre la alabanza politica de su emperador. Como ha comenta-
do Mary E. Barnard (1998: 42): «The laurel of victory becomes, paradoxically, a symbol of his amorous defeat».
El poder (imperium) en las Armas no tiene importancia ante la derrota en el corazén. El simbolo de Apolo sirve
para hacer eterno a Augusto al igual que la Gltima de las metamorfosis es nada menos que la catasterizacion
de Julio César y su apoteosis en divus lulius (XV, 843-852). El laurel representaria la fama en dos de sus princi-
pales aspectos: politica, pues corona a Augusto, y poética, en cuanto el laurel es simbolo de Apolo, dios de las
musas y de las artes. La derrota de Apolo/Augusto sirve al final para engrandecerlos en cuanto emperadores
que conocen ambos mundos: las Armas y las Letras. Ademas, los emperadores han sido derrotados por Amor,
y aceptan esta derrota ante la pasién amorosa lo que les engrandece. Ovidio, por esas fechas, fue desterrado
de la corte por algo relacionado con uno de sus poemas (8 d.C.). Ovidio se retractara, quemara el poema, y se
hara fiero enemigo del poder imperial (Tristia 1.7). Si nos fijamos, en el fragmento se supedita el poder al eros,
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personal. Puede uno encontrarlo en sonetos como el 11, «Emulo al sol saldr4 el cielo hes-
perio» (43), el ITI, «Hace el mayor Enrique cuando lidia» (44),«Tiembla lira feliz, sacro
mancebo» (52), en la Fabula de Faeton y en la Fabula de Apolo y Dafne.

Se explicita la relacion entre Apolo y Felipe IV en una segunda loa donde la deslum-
brante maquina cortesana dejo entrever cuatro ninfas que, posadas en sendos arboles,
cantaban al:

Quarto Planeta Espaiol,

Luz de uno, y otro Polo

Del arbol sale de Apolo

Dafne a ser Clicie en tu Sol.
(fol. 17)

Villamediana recalca la llegada de Felipe IV como un nuevo Apolo que traera la Edad
de Oro por lo que describe la deslumbrante imagen de lo que antes habia anunciado
con palabras.

Entre el anuncio de la llegada de la Edad de Oro y esta segunda mencién al Apolo
venatorio aparece enmarcado el protagonista del primer acto de la obra, Amadis de Gre-
cia, protagonista indiscutido del registro caballeresco de la obra interpretado por Isabel
de Aragon. Como ha estudiado, entre otros, Teresa Ferrer Vals, los motivos utlizados en
las celebraciones cortesanas de los siglos XVI y XVII derivaban de la mitologia clasica
y de los libros de caballeria. Por ejemplo, en 1549 se celebré un torneo que incluia un
encantador magico, un «castillo tenebroso» (1991: 24), y un bote que llevaba al héroe
a una isla magica. Una representacion burgalesa de 1570 se basaba por completo en
Amadis de Gaula®. Los festivales del XVT se relacionaban con comedias de caracter ca-
ballerseco como el perdido Amadis y Los encantos de Merlin de Rey de Artieda o La casa
de los celos de Cervantes. Incluso uno de estas celebraciones, la de 1564, organizada por
las damas de honor de la Princesa Juana y la reina Isabel de Valois, contenia una escena
sobre el «paraiso de Niquea» que es, claramente, un antecedente a la La Gloria de Niquea
(Ferrer 1991: 43)°. Varias de estas obras muestran, con mayor o menor rubor, cercania
a los modelos caballerescos impresos en novelas. Asi, Esther Borrego Gutiérrez (2007:
347-383) ha estudiado La Gloria de Niquea y Querer por solo querer de Antonio Hurtado
de Mendoza, comedia representada el 22 de noviembre del mismo afio que tomé como
fuente ineludible la obra de Villamediana, utilizan motivos queridos en novelas de ca-
balleria (el Amadis de Grecia, el Florisel de Niquea y el Quijote) como el suefio del caba-
llero, la lucha con los gigantes, la descripcion (y parodia) de los loca amoena. Asimismo,

lo que poco o nada podia ayudar a la figura de Augusto, quien ademas estaba reformando la legislacion en
contra de la libertad erética. Para un analisis en profundidad, vid. Vélez-Sainz 2008.

5. Esta terminaba con un un torneo y «conté con unos decorados cuya descripcion recuerda la de los preco-
nizados por Serlio para la escena comica» (Ferrer Vals, 2007: 30).

6. En términos culturales, lo mas destacable de este simbolo es su procedencia: las novelas caballerescas tan
leidas por todo el mundo desde monarcas como Carlos V hasta el mas ganan de los pastores. Un intelectual
como Juan de Valdés o una Santa como Santa Teresa (248) reconocen haber leido estos romances. Villamediana
nos presenta en La Gloria de Niquea un ejemplo que sobrepasa la dicotomia entre cultura popular y cortesana
muy en la norma de lo establecido por los historiadores de la cultura, en concreto, por la historia cultural.
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las obras cortesanas basadas en novelas de caballeria continuaran hasta bien entrado el
teatro cortesano calderoniano. La trama caballeresca prosigue con la entrada en escena
del escudero Darinel quien describe el magnifico decorado de la obra diseniado por Julio
César Fontana” montado en el jardin de la Isla con siete arcos déricos y un telén con
estrellas que imitaban la boveda celeste. Darinel extiende el esplendor del decorado a los
jardines de Aranjuez y le atribuye la creacion de una Edad de Oro a Felipe II quien «en
el nombre fue segundo, / y en las virtudes primero» (fol. 19) tras lo que lo relaciona con
el joven monarca: «Aqui su gran nieto asiste / Filipo, humana deidad» (idem). John H.
Elliott ha indicado que Felipe II fue utilizado como rey modelo para el joven monarca
en el comienzo del reinado de éste, lo que se observa en autores laicos y religiosos del
momento como en la Repiiblica y policia cristiana (1615) de Fray Juan de Santamaria, en
la Epistola satirica y censoria o la Espafia defendida (1609) de Francisco de Quevedo, o
en Baltasar de Zuiiga, primer valido de Felipe IV, insistia en la necesidad de «restaurarlo
todo al estado en que se hallaba durante el reinado de Felipe II y acabar con los nu-
merosos abusos introducidos por el gobierno reciente» (1990: 111). Gacetilleros como
Andrés de Almansa y Mendosa saludaban al nuevo monarca como el rey de la Edad de
Oro: «siglo de oro es para Espafia el reinado del Rey, nuestro sefior, prometiendo tan
felices principios prosperos fines» (2007: carta 53). Después de presentar el decorado y
loar alos dos reyes, presenta Darinel al protagonista de la obra Amadis de Grecia del que
extrae su genealogia: «nieto del Marte de Gaula» (fol. 19)°.

Tanto en el registro mitolégico como en el caballeresco nos encontramos con un
protagonista, Apolo y Amadis de Grecia, a quien se le atribuye una busqueda de gloria: si
Apolo ha de ir en busca de su simbolo, el laurel, Amadis de Grecia, en remedo de lo que
hizo su abuelo, debe pasar una serie de pruebas hasta alcanzar el honor de la caballeria.
Amadis de Grecia y Apolo son reflejos reales que sirven como avatares mitoldgicos y
caballerescos de Felipe IT y Felipe IV (Apolo y el laurel). Por un lado, los dos Felipes (IT 'y
IV) y los dos Amadises (de Gaula y de Grecia) son abuelos y nietos respectivamente. Por
otro, tanto los dos Felipes como los dos Amadises aparecen relacionados con la figura
mitolégica del Dios-Sol Apolo. Villamediana dice que Amadis de Gaula es el «Caballero
del Sol» mientras que Amadis de Grecia posee un escudo que refleja los rayos del astro
rey de modo que puede superar diversas nemesis caballerescas’. Las representaciones
mitoldgicas y caballerescas de ambos se podrian resumir en el siguiente cuadro

7. Como resume Cotarelo y Mori (1886: 113): «Para el estreno de la primera (obra, La Gloria de Niquea),
levant6 el capitan Fontana un teatro en el jardin Ilamado de la /sla, de madera y lienzo, de 115 piés de largo
por 78 de ancho, con siete arcos en cada lado, construccién toda del orden dérico, cubriendo el edificio un
gran telén en el que entre sombras y nubes brillaban innumerables estrellas imitando la béveda celeste. Com-
pletaban el decorado estatuas de bronce, esferas de cristal y otros adornos».

8. Enrealidad, Amadis de Grecia es el bisnieto del de Gaula, su padre (nieto de Amadis) es Lisuarte de Grecia.
9. Norbert Elias (1979: 42) analiza en los mismos términos E/ proceso civilizador amalgatorio que se produjo
a partir de la civilizacién progresiva de la sociedad. Como resume Guido Ruggiero (1993: 226): «the separation
between even high and low power may not be as neat and clean as one might at first assume» . En este sen-
tido se entiende como la alta Nobleza (un Conde) se apropia de un personaje de caracter popular (Amadis) lo
entremezcla con un icono real (Apolo) y lo usa para la loa jde nada menos que el Rey Felipe IV! Ademas, esto
queda apuntalado en la genealogia doble Felipe II-Felipe IV/Amadis de Gaula/Grecia.
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Genealogia laudatoria

Monarca Proyeccion caballeresca Proyeccion mitoldgica

Felipe I Amadis de Gaula, Apolo, Dios de la luz y la Edad de Oro,
«Caballero del Sol» iam illustrabis omnia

Felipe IV Amadis de Grecia, quien usa su escu- | Apolo renacido, nueva Edad de Oro
do para reflejar los rayos del sol

La Gloria de Niquea lauda a Felipe IV a partir de su adscripcion genealdgica en lo que
también sigue una tradicion bastante extendida de la tdpica laudatoria cortesana. Por
ejemplo, el Panegirico al Duque de Lerma de Gdéngora, que se eboca repetidamente en
La Gloria de Niquea (de Armas, 2001: 443-44), donde el cordobés describe la casa de
Lerma poéticamente o en la Historia y sucesion de la Cueva de Juan de la Cueva, de he-
cho, Ferrer Valls ha identificado una tendencia dentro de las comedias mitoldgicas del
momento como la «comedia genealdgica» de la que se podria poner como ejemplo, la
Historial Alfonsina encargada a Lope de Vega . De este modo, la geneologia de Amadis
de Grecia y de Gaula y el ejemplo de Apolo le servirian como imagenes interrelacionadas
de los monarcas.

Pese a que en la obra se construye algo que, a primera vista, pudiera parecer un
juego conceptual en alabanza al rey en el que la interconexién entre unos y otros per-
sonajes seria perfecta, esta complicada metafora laudatoria tiene, al menos, dos errores
que llaman la atencion. En primer lugar, Amadis de Grecia no es nieto del de Gaula,
como indica Villamediana, sino bisnieto. Ademas, a ninguno de los amadises se le lla-
ma en realidad el caballero del sol en las obras que protagonizan: Amadis de Gaula es
Beltenebros, el doncel del Mar, o el del yelmo dorado y el de Grecia es el caballero de la
Ardiente Espada, no el del Sol, ni el de Febo, ni el de Apolo. Cabe preguntarse, pues, por
qué Villamediana insiste en la identificacion entre Amadis de Grecia, Amadis de Gaula,
Felipe II, Felipe IV y el Sol.

El caballero del Sol es un protagonista frecuente de comedias cortesanas caballe-
rescas como El caballero del Sol de Luis Vélez de Guevara o El castillo de Lindabridis de
Calderdn las cuales son adaptaciones de una novela caballeresca tardia titulada Espejo
de Principes y Cavalleros (1555) de Diego Ortuiiez de Calahorra que la posteridad ha
denominado El caballero del Febo y que goz6 de una extraordinaria vitalidad en la época.
Recordemos que encontramos distintas menciones al caballero del Febo en el Quijote
(I, 1, el soneto «El caballero del Febo a don Quijote de la Mancha»), en el Guzmdn de
Alfarache (787), en la definicion de los libros de caballerias que efectiia Covarrubias en
su Tesoro (324). Asimismo, se reimprime en 1617 junto a sus otras dos partes de 1562 y
1580 (Eisenberg, 1982: 51; Calderdn, ed. Torres, 29 y ed. Valbuena Briones, II: 2055) ,
ademas, aparece la tercera parte del Espejo de principes un afo después de la represen-
tacion de La Gloria de Niquea en 1623. El Espejo de principes es una obra con un cierto
contenido didéctico, el cual esta claro desde el titulo, como indica Daniel Eisenberg

El espejo es una imagen medieval muy conocida, y se empled entonces y en el
Renacimiento en los titulos de varias obras doctrinales, algunas de ellas dedica-
das a la formacion del principe, tema importantisimo en una época de gobierno
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mondrquico. Orttfez posiblemente pensaba en una obra anterior, el Espejo de
caballerias, que se presenté como un «espejo» de hechos caballerescos. (30)

Como indica el editor a los protagonistas de la obra, Trebacio y al Caballero del Febo, se
les llama espejos en diversos momentos de la obra (1.17, VI.L4), aspecto que comparte
con el propio Amadis de Gaula, quien es denominado espejo de caballeros en algunos
lugares (1.111). De este modo, al incluir la insdlita referencia a los amadises de la obra
como caballeros del Sol, seguramente tenga Villamediana en mente el titulo y el aspecto
formativo-doctrinal de la obra donde los caballeros sirven como «espejos» de aprendiza-
je para el principe Felipe IV en el momento de su ascension al trono. Como indica Paul
Kléber Monod (1999: 54) los Habsburgo «were an international governing consortium
with their own mythology and a strong sense of destiny» [un consorcio de gobierno in-
ternacional con su propia mitologia y un fuerte sentido del destino]. Un cierto «sentido
de destino» alimenta la busqueda de los personajes mitologicos y los caballerescos en La
Gloria de Niquea. Si en el plano mitolégico Apolo busca su arbol simbolico, el laurel, en
el caballeresco, Amadis de Grecia, en imitacion de su abuelo (o bisabuelo) debe comple-
tar una serie de pruebas antes de lograr la «gloria».

La trama del primer acto establece, asi, una serie de tableaus en los que se se desa-
rrolla el camino de perfeccion de Amadis, quien, en imitacion al hiper mito del homo
viator , debe, en imitacion al Amadis de Garci Ruiz de Montalvo y al Caballero del Febo
de Ortufiez, superar una serie de pruebas hasta lograr el destino. Tras su presentacion
por medio de su escudero Darinel, Amadis se acerca a una montafia en la que una criada
negra portuguesa, representacion de la noche, le pide que se quede dormido. Borrego
Gutiérrez (2007: 357) ha demostrado cdmo esta escena proviene de la tradicion caba-
lleresca del suefio del caballero, inmortalizada en los amadises y en el cuadro de Rafael
y parodiada en la cueva de Montesinos del Quijote. Logicamente el caballero del Sol
pierde su fuerza en la noche pues su fuerza esta unida al poder del astro-rey. Amanecer,
un personaje alegorico, le despierta suavemente mientras le canta:

Despierta, Amadis, dormido
y despierta a merecer
aventuras, a quien deva
mil coronas un laurel.

(fol. 27)

Amadis de Grecia debe despertar para abrazar su destino heroico y obtener mil coronas
y el laurel (claras imagenes del poder real y de la fama eterna). El método para conse-
guirlo pasa siempre por usar los rayos de Apolo: cuando llega a un castillo defendido
por cuatro gigantes, los vence refractandolos con su escudo; igual que a las dos ninfas
que intentan desviarle de su camino, las cuales desaparecen como «sombras» ante la luz;
asimismo, en su ultima prueba Amadis encuentra dos leones a los que ciega, de nuevo,
con el reflejo del escudo. Felipe IV aparece asi representado como Amadis y como Apolo
quienes se unen para completar el destino heroico del héroe. Ya dentro del castillo, Ama-
dis encuentra a la enbrujada Niquea, interpretada por la infanta (fol. 39) y con la reina
del Amor, interpretada por la reina Isabel de Valois (ibidem). Tras superar las tltimas
pruebas, aparece, por fin, en el segundo acto de la mascara el destino de Amadjis:
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Descubriose un trono cuyas gradas, que apenas diferenciava la vista al hermoso
matiz de sus colores, ocupavan bellisimas ninfas [. . .] se confundian los rayos, y
como todas brotavan abismos de reciprocas luzes, saliendo al encuentro al puro
cristal de los espejos, de que estavan vestidos el techo y las paredes, parece que
despreciavan su mismo resplandor, como sucede siempre en poco la abundancia,
sin duda entiendo, que averse anticipado esta congregacion de humanos Serafi-
nes a las historias y fabulas de pasados siglos, sacaran della padrones de hermo-
sura. (fols. 38-39)

Este trono dorado rodeado de magnificos rayos de luz reflejan la grandeza y la belleza
absoluta de obtener el poder real y es, claro, una referencia al poder de la luz y de la ilu-
minacion del monarca en cuyo imperio no se ponia el sol. Como Victor Minguez, entre
otros, ha mencionado la isotopia emblematica es una de las imagenes comunes de la ico-
nografia de los Austria. Por ejemplo, Agustin de Mora menciona en El Sol eclipsado que:

no se puede negar ser el Sol la mas apropiada idea, y gloriosa divisa de nuestros
esclarecidos, y Catolicos Reyes de Espana. Pues si aquel fue Principe de los As-
tros por ser viva imagen de Dios que retrata perfectamente su ser divino [. . .],
quién duda, que esta es, la mayor, y mas alta prenda de nuestros Catdlicos Reyes.
(citado en Minguez 1994: 210)

El rey absoluto reina sobre sus subditos igual que el Sol reina sobre el resto de los pla-
netas del cosmos. Asi, la trama de la La Gloria de Niquea esta disefiada para mostrar al
nuevo monarca el camino al poder divino.

En resumen, La Gloria de Niquea no merece estudio tan sélo en cuanto bisagra del
teatro dureo hacia espectaculos cortesanos mas elaborados. La Gloria de Niquea es la
obra mds ambiciosa del Conde de Villamediana y representa una reconstruccion barroca
de los iconos politicos, mitoldgicos y caballerescos que estaban disefiados para la emula-
cién del nuevo rey. Como documento sirve, asimismo, para demostrar el nacimiento de
la imagen mitologica mas famosa de Felipe IV, la del nuevo sol, el rey planeta que ilumi-
na la corte y a sus subditos. En el plano mitoldgico Villamediana crea una narrativa que
trasciende el espacio y la historia por medio de mitologizar la figura de Felipe IV como
un nuevo Apolo, igualmente distante a todos sus stibditos; en el histdrico se presenta
a Felipe II, un monarca que, en contraste con Felipe III, no dependi6 de sus privados,
como modelo para el nuevo rey; en el caballeresco se unen ambos al presentar a Amadis
de Grecia como un «caballero del sol», un espejo de principes que debe imitar el monarca.
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