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Aunque gran parte de la critica referente a la obra de
Agustin Moreto y Cabana (1618-1669) se ha dedicado a
estudiar especialmente los dramas seculares y, a un grado
secundario, el teatro menor, su comedia religiosa atn
merece la atencidon del espectador actual. Criticos como
Ruth Lee Kennedy, quien sentencid, “[Moreto] cannot, in
this genre, be said to rise above the level of mediocrity”?,
hasta Ann Mackenzie, quien expuso, “su gran nimero de
piezas religiosas [...] manifiestan, en su mayoria, poco
valor artistico”?, han formulado argumentos suasorios que
apostillan la obra religiosa moretiana al margen de la obs-
curidad. Sin embargo, aunque abarcan razonamientos
todavia hoy en dia vigentes, los discernimientos no pare-
cen ser del todo justos, especialmente, si se consideran las
convicciones de otro sector de la critica como Valbuena
Prat, quien, refiriéndose a las comedias de santos, como
San Franco de Sena, las califica de una “extraordinary
modernity”3, o, como Frank P. Casa, quien demuestra en
su obra seminal, The Dramatic Art of Moreto, la técnica com-
pleja y magistral de Moreto al manejar temas y pasiones de
naturaleza religiosa®.

Santa Rosa del Perii, redactada en parte por la pluma de
Lanini y Sagredo, a quien se le atribuye la tercera jornada,
se publicé en la Parte XXX VI de comedias nuevas escogidas de
los mejores ingenios de Esparia (Madrid, 1671)° para conme-
morar la canonizacién de la primera santa americana, la
dominica, Rosa de Santa Maria (1568-1617)°. Esta dltima
obra de Moreto es una de las comedias hagiograficas cuyo
valor literario es patente no sélo por la forma con la que se
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retrata a Rosa como personaje femenino y la colonizacién
espafiola en América’, sino también por su valia artistica
manifestada en parte por el empleo de musica.

Las referencias musicales en esta obra tienen gran
importancia para su consecucién como obra teatral. El
mismo Lope de Vega, en El arte nuevo de hacer comedias
(1609), aduce el valor de la musica para lograr decoro y
verosimilitud en la puesta en escena y para crear unidad
de lenguaje dramatico y decorativo®. Segtin Lope, la con-
cordancia de tono decorativo se logra al seguir los tres
axiomas de la imitacion poética’: pldtica, verso dulce y
armonia, siendo esta tltima la que atane al empleo de msi-
cal’. En la obra hay un claro predominio del catolicismo
por medio de las canciones, que se manifiestan por medio
de contrastes ideolégicos!! entre el cristianismo y su ausen-
cia. Este conjunto de doctrinas del mundo con los cuales un
grupo social dominante se impone a otro subordinado
manifiesta un enfrentamiento de poder que en esta come-
dia se metaforiza a través de escenas musicales y del uso
de espacios en el tablado'2.

Asi, en la obra, Rosa, a quien se describe como “pobre,
honesta y bien nacida”, se encuentra dividida entre el
amor mundano, o sea, la opcién de someterse a la autori-
dad de su padre quien le impone matrimonio con don
Juan, o, embarcarse en el camino hacia la santificacién, lo
cual representa la aceptacion del amor eterno. La protago-
nista, a través de la obra, se enfrenta y supera dificultades
que demuestran su virtud y merecimiento de la beatifica-
cion. Algunos obstaculos provienen de la vida mundana y
son encarnados en su padre, don Gongalo, y su preten-
diente: el primero porque le concede a Juan la mano de su
hija, y el segundo porque complementa el tridngulo Dios
(amor divino) - Rosa - don Juan (amor carnal). Sin embar-
go, los obstaculos mas dificiles vienen del mundo infernal
por medio de hechizos e imagenes falsas casi siempre
caracterizadas con musica.

Al principio de la obra, aparece un grupo de musicos
cuya canciéon compara la imagen de una rosa con la prota-
gonista:

Salen cantando musicos, detras de
ellos Don Juan, y Don Gongalo,
como de ronda
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Music. Ser Reyna de las Flores,
la Rosa es la comun,
y de las Reynas, Reyna
la Rosa del Peri. (...)"

Noétese en las acotaciones explicitas el “como de ronda”,
expresion musical que se refiere a una especie de “canon
perpetuo al unisono para tres o més voces”', en el cual,
implicitamente participan don Juan, Gongalo y los musi-
cos. Esta musica tiene la funcién de captar la atencion de la
audiencia anunciando el comienzo de la representacion
tanto como de presentar el comienzo de la obra a un publi-
co que aguardaria impacientemente el espectaculo de la
pieza principal®.

La cancioén secular de los musicos paralelamente ayuda
a representar una escena rustica’® en donde se canta una
serenata cuyos versos patentizan la belleza fisica de la pro-
tagonista. Ademads, en la puesta en escena se divisa en un
primer plano a Rosa, quien atiende la serenata de la
siguiente manera: “Descubrese en medio del Teatro la
Santa bordando en un bastidor, y en un Altar casero una
imagen de N.S. y cantan dentro”?. Se ve desde el principio
como la cancién contribuye a la presentacién de la prota-
gonista. Turbada con los encomios de la cancion, la devo-
cion de Rosa se acrecienta como defensa: “yo no quiero
aplausos vanos, / deste siglo desigual, / mi hermosura
corporal / para los ojos humanos. / mi deseo solo va a
aquella rosa interior, / que desprende mas olor, / quanto
mas oculta estd. / Solo quisiera beldad, / digna de aquel
Duefio, a quien / de cinco afios, por mi bien f voté mi vir-
ginidad”’®.  Después de declarar su veneracion y prefe-
rencia por la belleza espiritual, un coro celestial canta
detrds del altar, donde aparece una imagen de Cristo:
“(Cantan detras de la imagen) / Rosa has de ser, Rosa mia, /
que assi a mi Hijo has de agradar, [\/ desde oy te has de llamar /
Rosa de Santa Maria” ¥°. El papel de la musica de esta esce-
na es primordial para establecer desde el principio el pri-
mer enfrentamiento entre la ideologia subordinada de la
obra, la cual es la primacia de los placeres terrenales, fren-
te a la ideologia dominante, la cual estipula el rechazo de
los gozos mundanos para merecer una vida eterna. Poco
antes de que las imdgenes milagrosas se volatilicen, apare-
ce un angel y declama: “Sabe que Dios te quiere por Espo-
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sa, / y solo has de ser suya eternamente”?. Inmediata-
mente suena musica fuera, la cual funciona como transi-
cion a la siguiente escena donde Rosa niega concederle
matrimonio a don Juan y triunfa sobre la voluntad de su
padre: “Que no es igual el partido / que se aventura en el
trueco / por passar bien quatro dias, / passar mil siglos
eternos” .

En la segunda jornada, la funcién de la musica se con-
centra en representar efectos sobrenaturales. Rosa se retira
a un jardin para ofrecerse fisica y psicoldgicamente a su
futuro Esposo. Este vergel es un locus amoenus en el cual se
manifiesta no s6lo una naturaleza idilica, sino también
referencias implicitas de musica mundana?. Esta presenta
un sentido de armonia, entendida como la alineacién
cor%)c’)rea interna y externa con los acordes musicales inau-
dibles del universo en un espacio mundano en donde seres
y organismos se presentan subordinados a las esferas
celestiales. En la obra, incluso los mosquitos, cuyas pica-
duras graciosamente molestan a Bodigo, se ensamblan a la
orquesta divina:

Bod. Pues no puedo conformarme
Al picar con su rigor,
Y aprovechar el dolor?

Ros. Mas perdiera en inquietarme
Cuando estoy en la oracién,
Que como pica impensado,

Aquel subito cuydado

Turba la contemplacion.
Bod. Pues comencemos los dos.
Ros. Ea, salgan mis cantores,

Aves, y plantas, y flores,
Vamos a alabar a Dios.
(Suena dentro musica, si puede ser de violines, que
remeden el sonido de los mosquitos)
Bod. Ya empieza su maravilla
La mosquita entonacion,
Y el compas lleva un moscon,
Que es maestro de capilla.
Ros. Todos a su Criador
Dan la alabanca que deben®.

La relacion metaférica entre el bienestar humano y su
concordancia con la armonia de las esferas celestiales era
una nocién debatida y profundamente arraigada en la con-
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ciencia de la época. Tratados cientificos y filoséficos sobre
el concepto de muiica mundana partieron de la tradiciéon
griega, con filésofos como Platén, Pitagoras y Aristoteles
que, posteriormente, siguen siendo canonicos en la Edad
Media por medio de estudiosos como Ugolino de Orvieto
(1380-1457), el cual llamaba a la armonia de las esferas
celestiales una jerarquia de angeles?; con Gaffurio (1451-
1522)%; y con cristianos neoplaténicos como Marsilio Fici-
no (1433-1499)%. Durante el Renacimiento, aquellas teorias
se consolidaron con humanistas como Francisco de Salinas
(1513-1590)¥, Giovanni Battista Benedetti (1530-1590)%; y
en la época de Moreto continuaron destacando el concepto
de armonia algunos escritores, el jesuita Kircher (1601-
1680) %, que lo definié como toda creacién dentro de la cual
Dios acomodé oposiciones binarias como el bien y el mal o
la consonancia y la disonancia®.

La escena del jardin abarca acotaciones explicitas dirigi-
das a como se debe lograr el sentimiento de armonia a
través del ritmo: “Los ar%oles que han de aver, han de estar
puestos en forma que se puedan mover a compas”®. La
referencia de los mosquitos y la referencia musical, “a
compés”, demuestra el sustentaculo de los violines en la
puesta en escena que imitan el zumbido de los insectos en
el jardin asi como el movimiento ritmico en el conjunto de
los arboles, los animales, las plantas y los seres humanos
para teatralizar la idea de la armonia divina.

En este paraiso donde cantan los diferentes tipos de ani-
males y bailan los arboles en exaltacion del “cortejo” de
Rosa y su futuro Esposo, el sacrificio de la protagonista se
recompensa al mitigarse su dolor en cuanto reaparece la
imagen divina: “Cantan dentro, y descubrese en lo alto
una imagen de Christo, y va subiendo la Rosa en elevacién,
y en llegando a proporcion baxa Christo a juntarse con la
Rosa”32. Voces celestiales responden al suplicio de la pro-
tagonista:

Cant. Sube, Rosa, al alto grado
Que ya tu virtud merece,
Pues el alivio te ofrece
La llaga de mi costado®.

Volviendo al concepto de musica mundana de la época,
las canciones denotan oposiciones binarias que giran alre-
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dedor de temas como el amor mundano frente al amor
eterno. En la primera escena de la obra los musicos ento-
nan sobre la belleza fisica y el amor material enfatizando
un entorno secular; sin embargo, el tono de la escena del
jardin en donde se le aparece el Nifio Jestis a Rosa y ésta
asciende a su lado, es religioso al representar el amor eter-
no*. La mdsica, sin duda, puede denotar un ambiente
secular en la primera escena musical con la serenata acom-
pafada de instrumentos rasticos, mientras que en la esce-
na del jardin, puede simbolizar la armonia de la naturale-
za con su Creador, seguido por la canciéon de &ngeles
representada simultdneamente con la aparicion de Cristo.

Asimismo es evidente la funcién de la mdasica a fin de
“significar” acontecimientos sobrenaturales en concordan-
cia con los espacios establecidos en la puesta en escena.®
De acuerdo a la proxémica, los espacios en el tablado se
categorizan de la siguiente manera: el espacio privilegua-
do es el central, seguido en orden de importancia, por el
que se encuentra a la derecha del centro (desde el punto de
vista de la audiencia), luego el de la izquierda, y, por ulti-
mo, las zonas colaterales. También es fundamental, espe-
cialmente en esta obra, el espacio vertical, en el cual, se
categoriza como suprema la posiciéon mas elevada y la mas
baja como la subordinada; los ambitos centrales y mas ele-
vados, por lo tanto, propenden a ser los mas importantes.
Del mismo modo, destacan los espacios de cercania o
lejania, puesto que a sujetos circunvecinos se les suele atri-
buir intimidad, solidaridad, aceptacién o amor, mientras
que a los sujetos alejados se les consigna lo opuesto, es
decir, debilidad, marginacion, rechazo u hostilidad?®.

Las canciones de esta obra apoyan los mensajes que se
emiten de los modos antedichos. Es significativo, primero,
que Cristo descienda de lo alto y, segundo, que Rosa
ascienda hacia un plano superior y que su sufrimiento se
alivie al aproximarse Cristo como recompensa de seguir
fielmente su papel de futura santa. Esto es importante
para el receptor ya que la musica es una metafora com-
puesta de un sistema de signos que subrayan cuando Rosa
se desvia o se incorpora al camino de canonizaciéon?.

A continuacién, en la segunda jornada, las canciones
apoyan los efectos especiales para representar hechizos
infernales. El Demonio provoca un suefo profundo en la
joven protagonista a través de canciones, cuya mdsica no
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s6lo connota el maleficio y la aparicién de tentaciones
encarnadas en “cuatro mugeres adornadas como ninfas
cantando: Morfeo perezoso, / Deidad sin artificio, / Derrama tu
belerio /Por todos sus sentidos” %, sino asimismo, apoya la
transformacién de un escenario campestre en la escena
anterior a esta sobrenatural. Mientras Rosa se adormece,
las “ninfas”, que representan los vicios de vanidad, pre-
suncioén, amor propio y lascivia, seducen a Rosa con sus
cantos:

(Canta la vanidad)
Si por tu amable, Rosa,
Tu vida es un martirio,
De mas altos favores
Tu grande amor es digno.
Ya passan tus finezas
Del termino preciso
De la naturaleza,
Pues vives sin sentidos.
(Entre suefios Rosa)
Ros. Yo del amor de mi Esposo
Soy indigna, pero fio
De su bondad el perdon
Que merecen mis delitos.
(Canta la presuncion)
Humilde, Rosa, eres,
Mas tantos exercicios
Le quitan a tu amante
La gloria de benigno.
Si lo mereces todo,
Que te ha de dar su arbitrio,
Sino dexa a la gracia
Lugar lo merecido?
(Sofiando Rosa)
Ros. El da conforme a sus obras
El premio a sus escogidos,
Y el que sin ella presume,
Merece justo castigo®.

Presuncién y Vanidad le brindan a Rosa la materializa-
cion de todos sus deseos, Amor Propio le ofrece aliviar el
dolor fisico de su sacrificio y Lascivia la persuade a gozar
su belleza con Juan antes de perder su esplendor y juven-
tud.
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A pesar del poder de las tentaciones infernales, la
voluntad y el deseo de la terciaria limefia de seguir el cami-
no de perfeccion dimana en su Salvacién. Aun bajo la
negra nube del suefio, Rosa no vacila frente a las seduccio-
nesy cate%orlcamente rechaza los vicios maniobrando con
razocinio los engafios que le incitan a través de canciones
diabdlicas. Por ende, la musica técnica y estructuralmente
respalda el semblante sobrenatural asi como acenttia el
misterio y el suspenso de la accién dramatica®.

A medida en que la obra se desarrolla, la musica contri-
buye signficativamente en escenas diabélicas, como la
siguiente. Mientras Rosa adormece bajo el maleficio, las

“ninfas” infernales avivan el deseo carnal de Juan con can-
tos hechiceros. El Demonio facilita la entrada de Juan,
quien pretende tomar por fuerza a la santa en su habita-
cién y provocar su pecado. Sin embargo, se deshace el sor-
tilegio y, consciente de su situacién, Rosa impetra protec-
cion a su Amado. De modo que el Demonio intenta encu-
brir los aullidos de Rosa (“yo confundire el ruido / de sus
vozes, disponiendo, que canten al tiempo mismo”*!:

Ros. Qué fuego es este, que estava
Dentro del alma escondido,
Dulce Esposo?
(Repiten los vicios lo que dice la Santa)

Musi. Dulce esposo.
Ros. Mi peligro.
Musi. Mi peligro.
Ros. Va creciendo.
Musi. Va creciendo
Ros. Dame alivio.
Musi. Dame alivio.
Ros. Tu socorro.
Musi. Tu socorro*2.

La funcién de la musica aqui es la de simbolizar la bata-
lla sobrenatural y, como efecto especial, el de velar y con-
fundir los auxilios de la protagonista y asi descomunicarla
con Dios. En cuanto Rosa grita ‘Jesus mio’, aparece un
angel del cieloy “se hunden¥ o0s vicios, y baxa ‘el Angel con
espada en la apariencia que mejor pareciere, y echa al
demonio, y el Nifio Jesus se aparece en una apariencia”*.
Notese que la musica es el medio principal de comunica-
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cién tanto de Cristo como del Demonio.

Ademas de encubrir los gemidos de Rosa, de denotar la
entrada prodigiosa del Angel Guardian y de auxiliar la
dramatizacion de la contienda entre el bien y el mal, la
musica indicada aporta a la escena de modos técnicos y
estructurales. En la escena anterior, la musica contribuye
al suspenso y los milagros (las apariciones del Nifio y el
angel) en la acciéon dramatica y al uso de los espacios en el
tablado. Como ejemplo de lo ultimo, tenemos que imagi-
nar la posicion escénica de los personajes. Mientras tafie la
musica, Rosa debe de estar en un espacio central, el Demo-
nio, sus “ninfas” y Juan en los margenes moviéndose hacia
el centro, e, indudablemente, el espectro del dngel descen-
diendo del cielo, acercdndose a Rosa, a quien desde encima
del angel, se le aparece el Nifio Jests. La proximidad de
Rosa a las figuras celestiales es importante porque connota
“solidaridad” y cercania al mundo espiritual, y, en cambio,
el retroceso del Demonio y sus “ninfas” a un espacio subal-
terno alejado del Nifo Jests representa su rechazo al bien
y la marginalidad del mal. La proxémica teatral, en cuyos
significados espaciales se dramatiza el enfrentamiento de
ideologias, se resuelve con el triunfo del catolicismo.

La importancia de las canciones en esta obra culmina en
la tercera jornada, reflejando el transcurso del camino de la
terciaria limefia hacia su beatificaciéon. Asi como la prime-
ra jornada comienza con musica secular y la segunda con
notas del discurso de musica mundana, la tercera jornada se
abre con musica divina®:

Music. Despierta, bella Rosa,
Las luzes de tu Oriente,
Que el Sol no las ostenta
Hasta que tu amaneces.
Despierta, que el Cordero
Ya vala tiernamente,
Para que tu le sigas
Donde quiera que fuere:
Despierta, despierta
Tus luzes alegres*.

Esta cancién enfatiza los contrastes implicitos entre la
musica diabdlica de las “ninfas” en la jornada anterior y la
musica celestial de la Virgen, que significa el suceso mila-
groso en el tablado. La disparidad musical engrosa, por
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tanto, la pugna entre la busqueda de la perfeccién espiri-
tual que los cantos de la Virgen representan, y el rechazo
de dicho camino, anteriormente representado por las “nin-
fas” infernales y el Demonio.

Asi como el Demonio y sus “ninfas” infernales se valen
de la masica para adormilar a Rosa en la segunda jornada,
la Virgen Maria y el coro de mujeres entonan para desper-
tarla en la tercera jornada. Como consecuencia, cuando la
Virgen canta “Despierta...”, la cancién sigue un sentido no
sOlo literal, puesto que Rosa duerme, sino también uno
metaférico a través del contraste luz y obscuridad. En
otras palabras, el Demonio, por medio del canto de las nin-
fas pretende “dormir” a Rosa y aprisionarla en la “obscu-
ridad” del pecado; sin embargo, la Virgen Maria, al cantar,
%Jrocura “despertar” a la santa y librarla eternamente en la

uz de la “verdad”.

Cuando Rosa despierta e inmediatamente busca a su
futuro Esposo, el Nifio Jests se le aparece:

Ros. Divino Amor que de mi
Te retiras tan esquivo,
Mira que sin ti no vivo;
Donde estas?

(Dentro musica.)

Nifi. Cerca de ti. (14B) [...]

Mus. El mas hermoso clavel
De la mejor Rosa amante
Viene a lograr en sus hojas
Los olores mas suaves®.

La funcién de la musica en esta escena, ademads de téc-
nicamente tapar los estruendos de la tramoya*, es la de
simbolizar la apariencia sobrenatural y representar el
medio con el cual Rosa se comunica con el Nifio Jesus. La
musica gira de discordancia a armonia con el proceder de
Rosa: discordia porque el Demonio reta la fe de la prota-
gonista con deleites mundanos, y armonia porque la ter-
ciaria limefa consistentemente logra rechazar las seduccio-
nes y seguir el camino de Salvacién. La discordancia y la
armonia también se puede reverberar en la musica escéni-
ca porque, por un lado, pueden predominar tonos diso-
nantes en la musica representando acontecimientos diab6-
licos y, por otro lado, I6gicamente, posiblemente represen-
tar tonos arménicos y consonantes glorificando las apa-
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riencias divinas. Por ende, Rosa parece seguir la misma
sucesion circular a través de la obra: lucha contra el peca-
do que representa la tension entre la ideologia de la Iglesia
y la ideologia del Demonio, bisqueda de Dios, triunfo
sobre el Demonio, salvacion, hasta que al final del drama
realiza la canonizacion. Por lo tanto, después de vencer al
Demonio, el crescendo musical se acrecienta con voces
apariciones angélicas que anuncian el fin de la accién y c:u?j
minan draméticamente en una escena sobrenatural?, en la
cual, Rosa se santifica y entra beatificada al cielo:

Baxan en tres apariencias un Nifio, que
Haze a christo, la Virgen, que haze una
Nifia, y Santa Catalina; el Nifio se queda
Sobre la Santa elevado en el ayre, y la Ni-
Na sobre el Romero de la mano derecha,
Y en el de la mano izquierda

Santa Catalina

[.]

Mientras estan cantando, se suben a lo alto
los tres Romeros como estan, y el

Nifio siempre sobre la Santa, y el Angel
Custodio arrimado a la Santa de

Rodillas, y canta el Angel segundo®.

La musica acenttia el milagro de la muerte y la resu-
rreccién de la protagonista. Es significativo que la obra se
entable en la primera jornada por medio de musica secular,
la cual connota la vida mundana y pecadora, y que se
resuelva en la altima escena de la tercera jornada con mdusi-
ca religiosa?, la cual entrafia la vida eterna y santificada,
simbolizando el camino de la salvacion.

En conclusién, las referencias musicales en Santa Rosa
del Peru aportan teatralidad a nivel practico, técnico,
estructural® e ideol6gico. Asi, la musica referida se emplea
para remedar el zumbido de los mosquitos en la escena del
jardin, para asistir con la presentacion de personajes cru-
ciales en el escenario, como el Nifio Dios, los angeles, las
ninfas infernales y el Demonio, y se utiliza con el fin de sig-
nificar el maleficio causante de la ensofaciéon de Rosa.
Marca el comienzo y el final de escenas y jornadas, y por
tanto, es lo primero y lo ultimo que la audiencia percibe;
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ademads, pormenoriza y resalta la variedad y el contraste
de escenas con ambientes sobrenaturales (lo infernal fren-
te a lo celestial) y campestres, asi como sincrénicamente,
engendra suspenso y misterio, particularmente, durante
las tentaciones y las seducciones de la protagonista. Y, por
altimo, la musica es el lenguaje divino, por excelencia, con
el que la heroina se comunica con Dios y con cuyos ritmos
y armonias el espectador se eleva sobre si mismo, aportan-
do al mismo tiempo mayor verosimilitud y confirmando la
ideologia dominante del catolicismo.
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