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Las comedias hagiogréficas tienen como meta poner en escena la vida, o
parte de la vida, de un santo, es decir, poner en escena a unos personajes que
se caracterizan por estar a medio camino entre lo humano y lo divino. De
hecho, con este género nos encontramos ante la ilustracién de un recorrido que
supone el arrancarse del mundo profano para alcanzar la divinidad. Y, como
dice Lucette Roux «[...] le passage de ’humanité a la sainteté est parfois
conversion, donc métamorphose ; parfois seulement évolution, mais toujours,
dans un cas comme dans l’autre, mouvement, ascension, accession a un
monde surnaturel»”.

Esta nocién de evolucién, de paso de un mundo a otro, tiene que
imponerse e ilustrarse en una trayectoria dramética visible a los ojos del
espectador. Para ello, el género hagiogréfico se vale de muchos elementos del
teatro profano: intrigas amorosas con galanes y damas, graciosos, etc. que
sirven de contrapunto a la figura del protagonista: al comparar a estos
personajes con él, se subraya la santidad de este tltimo.

En la produccién hagiografica de Moreto, que s lo que nos interesa aqui, el
proceso de acceso a la santidad del protagonista se traduce por una marcada
presencia escénica de personajes divinos y diab6licos. Y a nivel escenogréfico,
por la utilizacién de una maquinaria que, a mediados del siglo xvir1, habia

1 Estudiamos tGinicamente aqui las comedias que Agustin Moreto escribi6 solo (indicamos entre
paréntesis la edicién que manejamos), es decir El mds ilustre francés, San Bernardo (Parte once de
comedias nuevas escogidas de los mejores ingenios de Espafia, Madrid, Gregorio Rodriguez, 1658);
La vida de San Alejo (suelta ném. 216, sin L. ni a., sin numerar); San Franco de Sena (Primera parte
de comedias escogidas de los mejores ingenios de Espafia, Madrid, Domingo Garcia y Morrés, 1652);
Los Siete Durmientes (Parte diez y nueve de comedias nuevas escogidas de los mejores ingenios de
Espafia, Madrid, Domingo Palacio y Villegas, 1663); y los dos primeros actos de Santa Rosa del
Perii (Parte treinta y seis de comedias escritas por los mejores ingenios de Espafia, Madrid, loseph
Fernandez de Buendia, 1671).

2 1. Roux, «Quelques apercus sur la mise en scene de la ‘comedia de santos’ au XVII®», Le lieu
théatral & la Renaissance, Royaumont 22-27 mars 1963, Jean Jacquot (ed.), 2* ed., Paris, Centre
National de la Recherche Scientifique, 1968, p- 236.
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llegado a ser muy elaborada. Esta asociacién insistente de milagroso cristiano
y tramoyas ha dado lugar, tanto en el Siglo de Oro como en nuestra época, a
numerosas criticas que denuncian en este género un escaso valor literario, y el
que sblo se base en la puesta en escena. Como ejemplo, podemos citar a Ann
L. Mackenzie que dice, a la hora de estudiar la produccién hagiografica de
Moreto: «Manifiesta en este género especifico una excesiva dependencia con
respecto a tramoyas complicadas y decoraciones extravagantes comparable
con la demostrada por los dramaturgos més inferiores de su época»°.

No es posible negar la importancia de una aparatosa —y a veces en exceso—
puesta en escena en la escritura teatral de Moreto. Sin embargo, personajes
divinos y personajes diabélicos tienen un auténtico valor dramatirgico. En las
paginas que siguen, intentaremos poner de relieve su funcién en la
construccion de las distintas intrigas. Para ello, nos centraremos primeramente
en su aparicién y caracterizacién escénicas, analizando en un segundo
momento el posible impacto que podian producir en el espectador.

Milagroso cristiano y evolucién del santo

La primera aparicién del santo protagonista

Si nos detenemos en este punto, es porque nos parece que la presencia o
ausencia de seres divinos, y/o diabédlicos, cuando aparece por primera vez el
protagonista en el escenario, sirve para caracterizar al santo que se va a poner
en escena. Segun este criterio, podemos delimitar dos tipos de santos en la
produccién hagiografica de Moreto: por una parte, tenemos a Santa Rosa y
San Bernardo y, por otra, a San Alejo, San Franco y los Siete Durmientes. Si
consideramos el primer grupo, leemos cuando aparece San Bernardo:

corre una cortina y aparece San Bernardo de estudiante, galdn, durmiendo en una
silla y un bufete con libros, y junto a él y en lo alto del tablado se correrdn dos
cortinas, se verd a un lado un Angel, y el Demonio a el otro lado, ambos a dos en
tramoyas (fol. 138).

Los versos que siguen estdn en boca del Diablo y del Angel que se pelean
por el alma de Bernardo. En el caso de Santa Rosa, a diferencia de lo que
sucede con San Bernardo, se retrasa la presentacién de la protagonista.
Encontramos sin embargo semejanzas en el modo de hacerla aparecer en el
escenario; reza la didascalia: «Desciibrese en medio del teatro la santa Rosa
bordando en un bastidor, y en un altar casero una imagen de nuestra Sefiora» (fol. 4).
Estos dos santos no salen al escenario sino que aparecen estéticos y mudos en
un primer momento*, y se ven envueltos en lo que podriamos llamar un
ambiente «sobrenatural» (el Diablo y el Angel junto a San Bernardo, y la

% A. L. Mackenzie, La escuela de Calderén: estudio e investigacién, Liverpool, Liverpool UP, 1993,
p.-73. '

*  Podemos suponer que en estos momentos los dos protagonistas se sitiian a nivel de la escena
interior, lo que los diferencia de los demas personajes al otorgarles un espacio diferente.
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imagen y el altar junto a Santa Rosa). En cuanto a Santa Rosa, si bien lo divino
sélo se insinta al principio, no tardard en imponerse cuando ella se queje de
que un galdn la festeja con una cancién: la Virgen la reconforta’, lo que
provoca la ira del pemonio que viene a molestar a la santa, pero que es
derrotado por un Angel. Lo milagroso se impone en el escenario casi de
entrada. _

Si pasamos al segundo grupo de personajes (San Franco, los Siete
Durmientes y San Alejo), el de los santos convertidos®, vemos que el modo de
-presentarlos cambia radicalmente. En lo que concierne su primera aparicién en
el escenario, se ven envueltos en una intriga que se centra en lo humano sin
que aparezcan elementos sobrenaturales como 4ngeles o demonios: San Alejo
es el protagonista de una intriga amorosa (volveremos sobre su caso porque se
aleja un poco de los dos restantes), San Franco parece protagonizar un drama
de honor, y Dionisio se presenta como portavoz del Emperador Decio que
llegara para perseguir a los cristianos’. Ademds, estos personajes no aparecen
de forma estatica en el escenario, sino en movimiento (en el caso de San
Franco, asistimos a un principio de comedia a la vez rdpido y violento®). El
caso de San Alejo es, en efecto, algo diferente del de estos dltimos personajes.
Si bien se trata en este cuadro inicial de casamiento, o sea, de amor profano, se
insintia la temética de lo milagroso en el discurso cuando Alejo le cuenta a su
padre el suefio que ha tenido varias veces: una misteriosa voz lo llama a no
casarse y permanecer casto, mientras otra lo llama a casarse con Sabina. Estas
dos voces, en un primer momento interiores, se materializaran al final del
primer acto. Ya casado, Alejo se queda solo en el escenario; primero vuelve a
oir las mismas voces que en el suefio, y luego aparecen el Angel y el Diablo,
cada uno intentando convencerlo para que lo siga. A partir del momento en
que Alejo ha tomado la buena decisién, es decir, seguir al Angel, asistimos a
una amplificacién de lo espectacular’, signo de que Alejo ya no pertenece al
mismo mundo que los demds personajes, pues le es otorgada una ayuda
celestial visible en el escenario.

Resumiendo y volviendo a nuestra primera idea: la presencia inicial de lo
milagroso cristiano permite saber de antemano a qué tipo de santo, y a qué

®  Rezala didascalia: «Cantan detrds de la imagen», y los versos cantados son los siguientes: «Rosa
has de ser, Rosa mia, / que asi a mi hijo has de agradar, / y desde hoy te has de llamar / Rosa
de santa Maria» (fol. 5).

¢  Empleamos el término «conversién» en su sentido amplio, o sea el de «transformacién» ya
que, por una parte tenemos a cristianos que cambian su vida para dedicarla a Dios (San
Franco y San Alejo) y, por otra, a paganos que se hacen cristianos y luego madrtires.

7 Enlo que concierne la comedia Los Siete Durmientes, incluso si se trata de un grupo de siete
hermanos santos, muchas veces hablaremos sélo de Dionisio ya que es él quien se destaca
como protagonista en dicho grupo.

Reza la didascalia: «Aurelio y varios hombres acuchilldndose con Franco, que los acosa» y, un poco
mds abajo «Desprendiéndose [Franco] de él [del hombre 1°] y arrojdndole al suelo» (fol. 1).

® Reza la didascalia: «Desde aqui, empiezan cantando los dos coros juntos y acaban cantando y
representando» ([p.11]). Se supone que esta escena tiene lugar en uno de los balcones.
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tipo de comedia, vamos a enfrentarnos. En el primer grupo (Santa Rosa y San
Bernardo), lo divino interviene desde el principio, y estos personajes se
diferencian claramente de los demds al situarse por encima de ellos: son
personajes que no podrén ya caer en trampas humanas; de hecho, el debate se
sitda aqui a nivel divino: se trata mds bien de una ilustracién del combate
entre el Bien y el Mal que de una trayectoria vital que iria de lo humano a lo
santo. En cambio, en el segundo grupo se nos presentardn protagonistas méas
cercanos al publico, actores de una lucha situada en un primer momento a un
nivel puramente humano, y destinada a demostrar cémo vencerse a si mismo.

La evolucién hacia la santidad

Si en algunas ocasiones se vale Moreto de la intervencién de personajes
divinos o diabdlicos para caracterizar desde el principio a los santos que va a
poner en escena, en otras la utiliza para subrayar la evolucién del protagonista
hacia la santidad: dngeles y demonios vienen entonces a ser ilustracién
escénica para el espectador de la trayectoria vital del santo. Dos mecanismos
se pueden comentar aqui: el primero, una gradacién en el respaldo que puede
ofrecer la divinidad al protagonista; el segundo, una dialéctica en la que, a una
tentacién y/o castigo responde una recompensa. Estos dos mecanismos
constituyen una manera de poner de relieve las etapas en la progresion del
personaje hacia la santidad.

Como muestra de una ayuda cada vez mayor de la divinidad tomemos el
ejemplo de Santa Rosa. Como queda dicho arriba, en su primera aparicién en
el escenario Rosa es reconfortada por la voz de la Virgen Maria. Luego viene a
defenderla del demonio un Angel, que acaba venciendo al Diablo. La ayuda
divina se hace todavia mas concreta y material, pues el Angel (invisible hasta
entonces a Santa Rosa) adquiere presencia fisica («y porque te adelante mi
asistencia, / te concede visible mi presencia», fol. 7). Sigue la comedia, pasan
las pruebas y llegamos al momento en que Rosa estd rezando® cuando, de
repente, empieza a sentir hambre pero se niega a comer porque es «dia de
comunién»'': como recompensa a tal resistencia, ahora es Cristo quien viene a
ayudarla al alimentarla con su sangre. Reza la didascalia: «Cantan dentro, y
desctibrese en lo alto una imagen de Cristo, y va subiendo la Rosa en elevacion, y en
llegando a proporcion, baja Cristo a juntarse con la Rosa» (fol. 25). Si al principio la

1 Notemos de paso que incluso la naturaleza la acompafia en sus rezos como podemos ver en
las didascalias siguientes: «Suena dentro milsica, si puede ser de violines, que recuerden el zumbido
de los mosquitos»; y «Los drboles que ha de haber han de estar puestos en forma que se puedan mover a
compds» (fol. 24).

1 Ge subraya también la resistencia de la santa mediante la técnica del contrapunto: en efecto,
cuando ella dice que tiene hambre, el gracioso sale corriendo para buscarle comida ya que €l
no concibe que uno pueda vivir sin comer mucho.
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santa se encontraba en una escena interior, esto es, alejada horizontalmente de
los demds, ahora empieza su elevacién vertical, acercdndose mas a Dios2.

Esta presencia cada vez mds visible de lo divino es un instrumento del que
se vale el dramaturgo para poner ante los ojos del espectador la metamorfosis
interior que estan viviendo los protagonistas: cuanto mds se impone en el
escenario la presencia de personajes que pertenecen al mundo de lo milagroso
cristiano, mas se adelantan los héroes hagiograficos en su camino de
perfeccion.

El esquema se encuentra en todas las comedias de santos de Moreto. Sin
comentarlas todas, podemos afiadir el ejemplo de San Bernardo. Ya en el
segundo acto, el santo ha gozado del privilegio de ver con sus propios ojos el
nacimiento del Nifio Jests; en el tercer acto, tras haber evitado San Bernardo la
trampa tramada por el Diablo, la Virgen es quien se le aparece. A continuacién
se pone en escena el milagro de la lactacién y, con su discurso, la Virgen pone
a San Bernardo al mismo nivel que su hijo diciéndole: «goza igualdad con mi
hijo / de aqueste licor sagrado» (fol. 158)". ,

La insercién de lo milagroso cristiano en las comedias construye en otra
ocasiones un sistema binario en el que a una tentacién, o castigo de Dios,
corresponde una recompensa. También aqui se constata una gradacién en las
recompensas. En El mds ilustre francés, San Bernardo, el Diablo toma la
apariencia de Matilde (personaje que al principio de la comedia queria casarse
con Bernardo) para tentar al santo: este ultimo resiste y, justo después, se le
otorga el privilegio de poder ver con sus propios ojos el nacimiento del Nifto
Jests. En la comedia Santa Rosa del Perti, el Diablo, mientras la santa estd
durmiendo, convoca a los Vicios para que la inciten a cometer el pecado de la
carne; aqui también resiste la santa, a quien viene a ayudar un Angel ; don
Juan (el personaje que queria seducirla y casarse con ella) se salva porque
Santa Rosa adquiere el poder de interceder por los hombres®. En cuanto a San
Franco, su caso es un poco diferente, aun respondiendo a la misma dialéctica.
Al final del segundo acto llega incluso a cometer uno de los pecados més
graves, la blasfemia, ya que acaba jugdndose los ojos a las cartas”. Por eso,
cuando pierde, lo castiga Dios quitdndole la vista. Cuando San Franco
entiende que s6lo podra salvarse dando pruebas de humildad y haciendo
penitencia, llama a Maria, y una voz del Cielo (acompaiiada de musica), le

2 Dice L. Roux: «[...] lorsque le saint a commencé a se hausser au-dessus du niveau de
I’humanité courante, il est parfoix indispensable de lui assigner un lieu qui ne soit pas celui out
vit son entourage, sans étre encore celui de la divinité», op. cit., p. 241.

®¥  Notamos de paso que en este momento, tal y como ocurre con Santa Rosa, San Bernardo se
encuentra en un espacio intermediario; reza la didascalia: «Sube [el santo] en una elevacién y
baja la Virgen [en] apariencia, y jiintanse ambas apariencias» (fol. 158).

¥ Justo antes de que se lo lleve el dngel, dice don Juan: «Rosa, ya mi error confieso / y tus
virtudes admiro. / Sdqueme tu intercesién / de este ciego laberinto» (fol. 28).

5 Cuando lo ha perdido todo en el juego y le pregunta el sargento si tiene mds que jugar, él
contesta: «[...] tengo los 0jos, / y los juego en lo mismo , que descreo / de quien los hizo para
tal empleo» (fol. 26).
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contesta: «Levantate, Franco, y sigue / de aquesta voz el camino» (fol. 28),
demostrandole asi que no lo ha abandonado el Cielo y que puede cambiar de
vida. La estructura sigue, pues, siendo binaria: a la blasfemia de Franco
responde el castigo de Dios, castigo que sin embargo viene a ser como una
recompensa ya que s6lo privado de la vista Franco llegard a «ver» el camino
que le permitird alcanzar la santidad.

En estos ejemplos constatamos que Moreto se vale de la presencia de
entidades maravillosas como instrumentos dramaéticos al servicio de la
construccién de sus comedias, al servirles para subrayar la trayectoria del
santo en todas las etapas que lo llevan de la humanidad a la santidad. Por otra
parte, si se vale de estos seres divinos para demostrar la evolucién de los
santos, también se vale de ellos para construir escenas dramatdrgicamente
fundamentales en la evolucién de las intrigas.

Milagroso cristiano y espectidculo

Una espectacularidad amplificada

Para empezar, citaremos un comentario que hace J. Aparicio Maydeu en la
introduccién de su edicién de la comedia de Calderén EI José de las mujeres;
dice Maydeu: «[...] la eficacia y el éxito de las piezas se resolvia siempre en la
novedad de las tramoyas y en el mayor o menor asombro del auditorio [...]»%.
Aunque la afirmacién parece un tanto exagerada, estamos sin embargo de
acuerdo en recalcar la importancia de este tipo de escenas en el género
hagiografico.

Tomemos la comedia Los Siete Durmientes: Penélope, que estd encerrada en
una torre (los sabios del reino han pronosticado su futura adhesién al
cristianismo), llama a su padre y le cuenta que, mientras lefa el relato del
martirio de San Bartolomé, se le ha aparecido un hombre en una cruz?”. Su
padre ve en esto la confirmacién de las predicciones de los sabios, la deja
encerrada y le anuncia su futura boda con Dionisio (uno de los Siete
Durmientes que, de momento, no se ha convertido). Una vez sola en el
escenario, Penélope llama a Marte y a Apolo para salir de dudas. A partir de
este momento es cuando Moreto empieza a jugar con la puesta en escena. En
el discurso de Penélope se subraya el silencio de sus dioses y también la
presencia de una paloma:

Mas, jqué miro! En el asiento
de aquella ventana estéd
una paloma, y advierto

6 1. Aparicio Maydeu, Calderén y la mdquina barroca. Escenografia, religion y cultura en «El José de
las mujeres», Amsterdam-Rodopi, 1999, p. 33.

17" Ella todavia no lo sabe, pero el publico se da cuenta de que se trata de Cristo. Ademds, seria
también interesante analizar detalladamente este relato para ver cémo Moreto logra imponer
la presencia de Cristo mediante el discurso (con la utilizacién de la hipotiposis y la

prosopopeya).
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que tiene por sefia al pico
un ramo de oliva [...] (fol. 100r)

La divinidad se insinda inicialmente de modo silencioso y mediante una
imagineria trillada, la paloma y el ramo de olivo como simbolos del Espiritu
Santo, como precisa a continuacién Penélope:

[...] Mi maestro,

Apeliano, dijo un dia

que era el simbolo y concepto

del Espiritu divino

del Dios del cristiano, pero

que era tercera Persona (fol. 100r)

Cuando comprende que tiene que dirigirse a este dios, pasamos a otra
etapa en la escenificacién de la presencia de la divinidad: a su pregunta «;eres
td, Dios?» (fol. 100r), suena muisica y le contestan tres voces en eco. A partir de
este momento, Penélope entabla un didlogo con estas tres voces, que
alternativamente hablardn juntas o separadas, en una explicacién sencilla del
misterio de la Trinidad. Este juego de preguntas (Penélope) y respuestas
(Dios), encierra esta explicacién en un razonamiento que aparenta ser légico y
que se ve reforzado por una puesta en escena que suscita més el arrobamiento
que la reflexién. Pensamos que este tipo de puesta en escena, contribuye, por
una parte a que el espectador acepte el mensaje propuesto y, por otra, sirve
para dar verosimilitud a la rdpida conversién de Penélope: ante espectéculo
tan edificante, el personaje y el ptblico tan sélo pueden adherirse al mensaje
propuesto®. Si hasta aqui se ha impuesto la divinidad mediante el oido,
volverd Moreto a la vista para pasar de lo abstracto (la Trinidad) a lo concreto
(la presencia de Cristo en la tierra para salvar al hombre). Cuando ya Penélope
ha «entendido» este Misterio de la Trinidad y pide un modelo que seguir, se
oyen chirimias, aparece el Nifio de pastor (t6pico en las representaciones
alegéricas de Cristo) y, sobre todo, desaparece la paloma que estaba en la
ventana. Se ilustra asi otro Misterio, el de la Encarnacién, tema que surge, una
vez mds, por una pregunta de Penélope («Mas, jcémo de alli / volé la
paloma?») a la que contesta el Nifio Jests significando que en la persona del
Hijo se encuentran también el Padre y el Espiritu Santo («Viene aqui», fol.
100v).

¥ Segun J. Aparicio Maydeu, «crea [el teatro hagiografico] una escena sobrecargada que opera
en todos los registros sensoriales del espectador, en un intento de globalizar los recursos
dramaéticos consiguiendo compenetrar al auditorio con la comedia de tal forma que no haya
lugar al relajamiento, y por lo tanto tampoco a la recapacitacion y al razonamiento individual
y personal de ese mismo espectador acerca del discurso doctrinal cristiano que vierte la

comedia», op. cit., p. 28.
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Con este tipo de puesta en escena, que va de lo abstracto a lo concreto, y
que pasa por la musica y el canto para mayor deleite del publico, el
dramaturgo logra imponer la presencia de la divinidad e introduce uno de los
leitmotiv de esta comedia, la nocién de modelo. En efecto, si Penélope se
convierte siguiendo el modelo de Cristo, los siete hermanos se convertirdn
siguiendo el suyo, de la misma manera que lo hard el padre de esta tltima, y,
al final de la comedia, siguiendo el modelo de los hermanos, se convertird un
hereje que negaba la resurreccién de la carne®. En esta comedia, el primer
paso hacia la santidad lo constituye el reconocer la santidad del otro: esta idea
se plasma con una puesta en escena espectacular, que no tiene por qué
repetirse luego, ya que el dramaturgo ha impuesto ya desde el principio esta
nocién como una evidencia.

Otro ejemplo que tiene como meta la edificacién del piblico mediante la
presencia de lo divino se encuentra en la apoteosis final de San Franco de Sena.
Al finalizar esta comedia, la trayectoria de Franco no ha llegado a su término
(anuncia el dramaturgo una segunda parte que nunca llegé a escribir) con lo
que, incluso si interviene lo divino para sefialarlo como gozando de los
privilegios de Dios¥, se hace imposible un final centrado en la glorificacién de
la santidad del protagonista. Sin embargo, no puede renunciar el dramaturgo
a un final edificante; el aspecto milagroso recae en el personaje de Lucrecia, a
quien se cita como ejemplo que seguir, y no al santo, cuando el Angel
Custodio dice, con tono muy solemne:

Honrad a Dios, pecadores,

la fe imitando constantes

de Lucrecia, a quien miréis,

pues fue su dolor tan grande,

que después de haber lavado

con la contricién més grave

en la confesién sus culpas,

al que dio auxilios tales,

ya el santo espiritu entrega (fol. 44)

E incluso si no aparece la didascalia en la edicién que manejamos, con los
versos siguientes:

[...] llevadla donde la espera
silla de gloria inmutable.

¥ Hay aqui una alusi6n a los saduceos; cf. el Evangelio de San Mateo: «Aquel dia se le acercaron
[a Jestis] unos saduceos, esos que niegan que haya resurreccion [...]» (22, 23). Se trata aqui de
asimilar a los santos protagonistas de la comedia a su modelo, Jestis.

¥ Mientras en el convento Franco pide el hdbito a los monjes y estos le contestan que son tan
pobres que no se lo pueden dar, una de las didascalias finales reza: «Varios religiosos, dos de
ellos con luces delante del Angel Custodio, que trae el hdbito en un azafate [...]», y se oyen desde los
bastidores voces que cantan «Te Deum laudamus» (fol. 44).
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Ven dichosa pecadora,
ven donde el cielo te ampare (fol. 44)

podemos imaginar que goza del privilegio de alcanzar el cielo rodeada de
angeles?.

Con estos dos ejemplos vemos que lo milagroso cristiano no sélo se
concentra alrededor de la persona del santo, sino que invade el escenario y el
mundo de los humanos, creando asi escenas que, segtin lo que sabemos de sus
gustos por lo espectacular, hubieron de contentar al ptiblico. Més atn, asf se
pone al alcance de éste el mensaje cristiano que sirve de trasfondo a la
comedia. En su mezcla constante de lo humano con lo divino y lo diabdlico,
Moreto utiliza en sus comedias todo un compendio de las técnicas dramaticas
de la época. En el apartado siguiente, mencionaremos répidamente los
episodios de burlas satdnicas, o ilusiones, que se pueden relacionar con una
técnica muy frecuente en las comedias del Siglo de Oro, la del teatro en el
teatro.

Ilusién® y teatro en el teatro

Llamamos burla satdnica, o ilusién, a las escenas durante las cuales el
Diablo convoca a sus criaturas para crear ante los ojos del santo un especticulo
cuya meta es hacerlo caer en el pecado. Pensamos que estos episodios pueden
relacionarse con escenas de teatro en el teatro en la medida en que, por una
parte, los que actdan en estas escenas son conscientes de desempefiar un

papel? y, por otra, se designa como verdadero destinatario de este espectculo |

a un protagonista reducido, por lo menos en un primer momento, a la funcién
de espectador.

En las comedias de Moreto, estas ilusiones siempre tienen que ver con la
tematica del amor: ante los ojos de San Alejo organiza el Diablo la falsa boda
entre su mujer Sabina y Ot6n; bajo la mirada de Dionisio y Serapién organiza
la falsa boda entre Penélope y el Emperador Decio; y, por fin, cuando Santa
Rosa estd durmiendo, convoca el Diablo a los Vicios para que, con sus cantos y
bailes lascivos, introduzcan a don Juan para hacer pecar a la santa. La
utilizacién de ilusiones tiene, a nuestro parecer, varios fines. Primero, este
procedimiento permite aumentar la tensién dramética, preguntdndose el

% L. Perndndez-Guerra y Orbe, en su edicién de esta comedia, afiade las dos didascalias
siguientes: «Lucrecia, de rodillas al pie de la cruz y sostenida por dos dngeles», y luego, «Sube
Lucrecia en brazos de los dngeles», Comedias escogidas de don Agustin Moreto y Cabafia, Madrid,
Ribadeneyra, Biblioteca de Autores Espafioles t. 39, 1873, p. 142.

2 [llusion: «I'illusion est 'un des moteurs des textes du merveilleux et du fantastique. Erreur des
sens ou de l'esprit, probléme de références, l'illusion est sceur du mirage puisqu’elle fait
prendre 'apparence pour la réalité», G. Millet & D. Labbé, Les mots du merveilleux et du
fantastique, Paris, Belin, 2003.

2 En Los Siete Durmientes, el Diablo, que ha tomado la apariencia de Decio, dice en un aparte:
«fingir el genio me importa / del mismo Decio, en mi engafio, / porque crean su peligro» (fol.
113r).
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espectador cudl serd la reaccién del santo y cémo acabara la estratagema del
Diablo. Por otra parte, es un método para ilustrar la superioridad del poder de
Dios con respecto al del Diablo, pues, como indican las didascalias, el
desenlace de estas ilusiones es siempre el mismo:

Al decir Jesis, se hunden los Vicios, y baja el Angel con espada en la apariencia que
mejor pareciere, y echa al Demonio, y el Nifio Jesiis se aparece en una apariencia (Santa
Rosa del Perii, fol. 28).

Al decir Jestls, desaparece todo, y los que estdn en él, unos volando y otros hundiéndose,
Y quede el teatro como de antes (La vida de San Alejo, [p. 24)).

Vase entrando la misica por una puerta, y ellos los llevan con mdscara, y queda el
demonio solo (Los Siete Durmientes),

diciendo estos versos:

[...] el sermén

ya Crisostomo ha acabado,

y con €l ha concluido

el error de sus contrarios.

Ya de la misa prosiguen

aquel sacrificio santo,

¥ yo, proseguir no puedo

la cautela que he empezado (fol. 114r)

En las dos primeras didascalias, la introduccién de una simultaneidad
entre el verbo «decir» y la expresiéon del fracaso del Diablo demuestra que
dicho fracaso es una consecuencia directa del inmenso poder de Dios. En Los
Siete Durmientes, si no encontramos el mismo tipo de acotacién escénica,
podemos constatar que lo que pone fin al engafio del Diablo es la presencia de
cristianos. En estos tres casos, la huida precipitada de las fuerzas del Mal (y en
los dos primeros casos la entera ocupacién de la verticalidad del escenario:
arriba, los personajes divinos; abajo, los personajes diabdlicos; en el tablado,
los humanos), sirve para dar énfasis al poder de Dios. Por fin, estas escenas
dan lugar a una hipertrofia de lo espectacular muy apreciada en aquella época.
Detengdmonos en las acotaciones escénicas que abren estas ilusiones, donde se
lee lo siguiente:

Sale toda la compafiia de gala, con plumas y mdscaras, damas y galanes bailando, y el
Demonio, y la dama que hizo a Penélope con mdscara y su mismo vestido con que hizo el
papel (Los Siete Durmientes, fol. 113r),

Entran [el Diablo y San Alejo] por una puerta y mientras salen por otra, cantan dentro
y miidase de perspectiva en sala con dos sillas,
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y, un poco mds lejos,

Siéntase el Duque y Sabina en dos sillas, y empiezan de dos en dos, un sarao de a seis
con uchas, cada dos con su copla (La vida de San Alejo, [p. 22)),

Salen cuatro mujeres adornadas como ninfas cantando (Santa Rosa del Perd, fol. 26).

Sin extendernos en el comentario de estas didascalias, diremos que con
ellas se puede constatar c6mo a la trama hagiografica se le afiade toda una
serie de elementos puramente teatrales (un ntimero elevado de personajes en
el tablado, cantos, bailes, miisica, méscaras, etc.) que hacen de estas comedias
hagiograficas, en ocasiones de fuertes tintes catequisticos, un espectéculo total
y ameno.

En conclusién, podemos decir que, teatralmente, lo visible de la santidad
(la oracién, la penitencia, la virtud, la préctica de la caridad, etc.) no resulta
muy rentable. De hecho, en la insercién de esas entidades que pertenecen al
mundo de lo milagroso cristiano encontraron los dramaturgos una solucién
para conferir efectismo a la transformacién interior que lleva a los personajes
de lo humano a lo santo.Y, si bien es verdad que la evolucién de la maquinaria
incit6 a los dramaturgos a recurrir cada vez més a este tipo de escenas en las
que aparecen los personajes pertenecientes al mundo de lo milagroso cristiano,
también es verdad que supieron adaptarlas al molde de la comedia
hagiogréfica al darles una verdadera funcién dramattirgica. El caso de la
producci6n hagiogréfica de Moreto nos parece revelador, en la medida en que
hemos podido constatar que casi nunca considera estas escenas como mero
adorno sino que las utiliza para poner de relieve la evolucién del santo,
satisfacer los gustos del ptblico y cumplir con el segundo propésito de la
comedia, el docere, o, en palabras de J. Aparicio Maydeu, «forzar a una fe
visceral, la fe de la evidencia»* con una puesta en escena a veces muy
elaborada. Ademds, en la produccién hagiogréfica de Moreto, lo divino no
s6lo interviene para ayudar al protagonista, sino que también se manifiesta
ante los demds personajes. Con esta mezcla constante de lo divino y lo
humano logra el dramaturgo comedias muy eficaces y, sin lugar a dudas,
adecuadas a los gustos del ptblico.

Acabaremos con una idea que expresa L. Roux en conclusién de su tesis y
que nos parece muy acertada a la hora de subrayar la complejidad del género
hagiografico:

La comédie de saint renferme des merveilles d’humour, de poésie, de prouesses
techniques, d’extraordinaires réussites dans 'utilisation de ce langage subtil qu’est
la parabole. Par ailleurs elle réveéle une connaissance instinctive et profonde des

* QOp.cit., p. 21.
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ressources de la scénographie chez des auteurs dramatiques qui n’ont pas trouvé
dans la comédie profane un terrain propre au développement de ces aptitudes®.

: Esta cita nos parece idénea para caracterizar el teatro hagiografico de i
Moreto, en la medida en que este dramaturgo da muestra, e incluso en nuestra
‘ opinién mds que en su teatro profano, de toda su habilidad de «hacedor» de
{ f‘ comedias, al crear comedias originales ut111zando y combinando todos los
resortes dramdticos a su alcance.

% 1. Roux, Du logos a la scéne : éthique et esthétique. La dramaturgie de la comédie ‘de saints dans
I'Espagne du Siecle d'Or (1580-1635), 4 vols, thése présentée & 1'Université de Nice le 13 mars
1974, Université de Lille III, Service de reproduction des théses, 1975, t. IV, «Conclusion»,

p- 15.




