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Moreto y la colaboracién de ingenios. ‘Nuestra Seffiia del Pilar’
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Se ha venido insistiendo en los ultimos afios, @b, en el importante salto
cualitativo que se ha dado en la historizacion westio teatro clasico al imponerse
diferentes grupos de investigacion como tarea pianta edicion rigurosa y completa
de las comedias de los poetas mas afamados. Reotsiik, en el futuro se vera el
periodo de 1995 a 2015 como aquel en el que lgpezanion del patrimonio teatral
espafol recibido un impulso decisivo. Junto a leciédi de las comedias, y como
inseparable labor complementaria, se encuentralejbp critico, tanto con el estudio
de sus componentes formales y de su significacyoal de las circunstancias de su
composicion, edicién y representacidn— como conuaaracion o juicio, momento
siempre delicado que algunos desearian ver fueta thitica”! Es sabido que de
entre los cientos de comedias conservadas —a Waesina tortuosa o defectuosa
transmisibn— muchas no pasan de simples piezasinstanciales, compuestas
rutinariamente, quizas con oficio, pero sin el vugbético, ni la pasion ni el arte de
las obras dignas de memoria. Sin embargo, raral@epde no conserve un pasaje de
intensidad dramatica, una tirada de versos corr walpor ejemplo, unas referencias a
costumbres o a hechos de interés para el histonjagmor lo tanto, para la posteridad.
Sefalar y recordar esos puntos, “salvarlos” deeeldrinmensidad (literalmente
millones de versos) ¢no sera un modo especialmetitesso de recuperar nuestro
patrimonio?

Las comedias religiosas han sido, en general, atadtas por un sector de la
critica que las ha enjuiciado desde una perspegtigano tenia bien en cuenta ni los
codigos y las convenciones propias de su géneeb mbrizonte de la recepcion del
espectaculo festivo en el que solian representatseotro lado, las comedias escritas
en colaboracion han sido en especial objeto ddjdmio de los estudiosos y de los
escritores decimononicos, que aludian de manera ané¥enos encubierta a la

* Este trabajo se enmarca dentro del Proyecto dieliskério de Ciencia e Innovacioma obra
dramatica de Agustin Moretoeferencia FFI12010-16890, y en la actividad del® de Investigacion
PrROTEO de la Universidad de Burgos, en el marco del RmgrConsolider-Ingenio 2010, el Plan
Nacional de Investigacién Cientifica, Desarrollimeovacion Tecnolégica.

! Para el caso de las comedias de Agustin Morepmngn un avance decisivo el volumen editado por
Maria Luisa Lobato y Juan Antonio Martinez Berbel2008 y el nlmero monografico, también de
2008, deBulletin of Spanish Studieglitado por Maria Luisa Lobato y Ann L. Mackenzie,

2 4...I]a construccién de una determinada pieza ditimade rige por convenciones ordenadas segun
ciertos codigos, asumidos tanto por el emisor (dtargo y compafiia teatral) como por el receptor
(publico y lector del Siglo de Oro). Estos cédigmpecificos de cada una de las especies dramaticas
que pudieran distinguirse (tema de investigacion péndiente) funcionan como orientadores de la
interpretacién y el sentido de las obras dramatiblisguna lectura que ignore estos cédigos puede
resultar coherente” (Arellano 1999, 8).
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monstruosidad de esta clase de obrastno bien ha sefialado Cassol (167). Por todo
ello, cuando el critico actual se sitia ante ura dasconocida comedia religiosa
escrita en colaboracion, lo mas normal es quetde gjualmente ante una cadena de
prejuicios sin revisar y de juicios negativos. Bs@ deNuestra Sefiora del Pilaes
bien significativo a este respecto.

Publicada en |&Quinta parte de comedias escogidas 1653 (Madrid, Pablo de
Val), Nuestra Sefiora del Pilase atribuye a Sebastian de Villaviciosa (primera
jornada), a Juan de Matos (segunda jornada) y atikglMoreto (tercera jornada). No
cuenta con una larga tradicion textual y ha sidgtobde muy pocos comentarios,
invitando todos ellos a no acercarse a la comdtesumiendo: Fernandez-Guerra
indica que “tan mal comprendida esta la tradicg¢gid, tan desatendida la historia;
caese de las manos el cuaderno, y no halla urr lgaéoentre en curiosidad de leerlo
hasta el fin” (en Moreto, XXXVIII). Ruth L. Kennedsenala que “it is difficult to see
the hand of Matos or Moreto in this deadly dull eaty’ (13), no dudando mas
adelante en calificarla de “soporifeta(151). Ann L. Mackenzie la pone como
ejemplo de comedias en las que no se alcanza ébradistico por atender mas a la
exterioridad del espectacily por la inadecuada y desproporcionada preserdia d
elemento comico. Ademas participaria de otro defeomun a las obras religiosas de
los dramaturgos de la escuela calderoniana: la @@tunidad interna, de coherencia o
de verosimilitud psicologica en los personajes gipiales. Se muestra, ademas, de
acuerdo con Kennedy en que es “deadly dull” (78).e8nbargo, es nuestra opiniéon
que, entendida desde las coordenadas de su gdaedhra responde mas que
aceptablemente a los requisitos convencionalena@ieza de alabanza mariana, con
toques hagiogréficos. No creo que sea simple yadabpasion de edifoel tratar de
modificar tan severos juicios y salvar algunos aie méritos. Para ello es necesario
antes examinar con atencién sus rasgos como “pdeanaatico representable”, lo que
comenzaremos a hacer con este articulo empezamdmbpervar aspectos relevantes
en relacion con la métrica, con el personaje deh@wo y con el tratamiento del
elemento comico.

% En un estudio imprescindible como introducciéa ascritura en colaboracién de Moreto, contintia A.
Cassol en la misma péagina: “Esa falta de atencii@mal ha llevado, casi de forma natural e inevi#ab

a considerarlas, también en épocas recientes, pootuctos artisticos de baja calidad, debido a las
circunstancias de su escritura”.

44...]is as certain a soporific as any that hagefainto my hands. It is difficult to see in it therk of
either Matos or Moreto. The third act seems a loitencharacteristic of our author than the othetitsin
versification (the ‘lira’ ABBACC of p. 25 is chartaistic of him) and in the elaborate figure usgd b
Jacobo in painting himself as a soldier of Chiligf pp. 28-29)” (151).

®“[...] una excesiva dependencia con respecto a tyamoomplicadas y decoraciones extravagantes”
(73).

® Todas las citas de la comedia se haran por miéedjwrovisional de la misma, base de una futura
edicién critica, que puede consultarse en la pagiela del proyectanoretianos.condirigido por la
profesora Maria Luisa Lobato (http://www.moretiagosn/tercerafase.php).
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La comedia, duramente criticada por los pocos esad que se han referido a
ella, es obra pues de tres ingenios, inspiradosuparsola musa (¢ quizas la propia
Virgen del Pilar?) que le ha dado unidad a una materia dramatica lazda,
aparentemente muy deslabazada, y con varias asciNoesabemos si se trataria del
tipo de comedia en la que, sin mas, se haya rdpadl materia —probablemente un
borrador en prosa— en tres jornadas que se hadjuditado a tres poetas distintos,
aplicandose a la composicion cada uno por su parte forma simultane&.
Probablemente —muchas veces habra que recurilimdvearbio— habria que entender
la “colaboracion” teniendo en cuenta todo el procasterior a ese previsible reparto
de jornadas. Coincido en este sentido con la swiéci de Enriqgue Rull (152) al
sostener que:

es también iluso pensar que los autores, al cdabatuvieran
forzosamente que someterse a una disciplina exalas autoria parcial.
Es mucho mas logico que participaran en el conjupkanificando el
argumento de la obra, su accion y sus caracterear@s. Esto es lo que
exige el sentido comun, por mas que haya caractspescificos en cada
jornada que permitan atribuirlas en mayor o memad@a unos autores o
a otros.

Igualmente, ¢no habria que pensar que una vezadaleguntas las tres jornadas
una ultima mano se responsabilizaria en algunas s corregir y, quizas, unificar la
comedia? Pero, ademas, propondremos en este articulo guéifiaultades para
discernir con claridad y con seguridad la autodacdda una de las jornadas de una
comedia en colaboracién se deben a que, dentra distema de produccion de obras
repetido con éxito a lo largo del tiempo, la conigids se apoyaba en una serie de
formulas dramaticas, de tdpicos poéticos y de aurigees en la representacion que
propiciaban tanto la facilidad de la escritura cotaoneutralizacion de lo mas
especifico o relevante de cada autor colaboradgounemundo literario en el que los
préstamos y la “reescritura permanente” estabaroeden del dia.

La comedia de Villaviciosa, Matos y Moreto tienemmotema el culto a la Virgen
del Pilar recordando el origen de su instauraciarilegada del apostol Santiago a
Zaragoza Yy la aparicion de la Virgen a orillas &#ro. Tal acontecimiento se

" Dice Pasquin en los versos que concluyen la camédi aqui, sefiores oyentes, / del deseo de
acertarlo / pide un agradecimiento / musa que fheeinspirado: / de la Virgen del Pilar / deis mil
vitores y aplausos”.

8 Recuerda A. Madrofial (329) que ya E. Cotarelo yiNIbon Francisco de Rojas ZorrillaVadrid,
Revista de Archivos, 1911, 101) sefialaba que lasdturgos acordaban entre si “el orden y desarrollo
de la pieza, se la repartian por actos, que trladajsimultaneamente”.

° Aparte del capitulo de Mackenzie (31-67), para déstintas posibilidades de la técnica de
colaboracién véase el fundamental estudio de RitiARO06) y el articulo de M. Trambaioli (2008)
que, recogiendo las observaciones de Alviti, lasiliea en vistas del estudio de la escritura desano

en el caso dea fingida Arcadia
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introduce en una trama argumental con historia idalidad amorosa palaciega
(Astiages, Aurelia, Valerio), se entrelaza con aoedn cémica secundaria (triangulo
Pasquin-Floro-Livia) y se complica y adereza coningortante presencia del
Demonio (adorado como Astarot). Todo tiende a eecen escena un episodio
temprano de la cristianizacion de una parte deelairBula Ibérica llamada en la
comedia “reino de Aragon”, durante la que se oiganprimera vez los gritos bélicos
de “jSantiago!” para cerrar contra los enemifdde este modo se fundamentaria, se
darfa basa y pildf a una Espafia cristiana en nombre de la VirgetSaitiago y de
San Miguel, quien tiene también su aparicion. Rantender el nicleo argumental,
baste de momento con recordar el resumen de Feand&iuerra:

Aurelia, hija de Octaviano César y reina de Aragina a Valerio, deudo
suyo, mientras (con apoyo del emperador Tiberi@gtgmde su mano
Astiages, soberano de Africa. En suefios ve la &man guerrero que le
pronostica la ruina de su trono si no rinde vagaléaotra reina, cuyo
palacio viene a edificar. Consulta a los adivinesjnstigado por el
demonio, manifiesta el augur que para aplacardade los dioses es
necesario sacrificar a Valerio. Arréjanle pues htdE mas Santiago, que
pisaba en aquel punto el suelo de Espafa con umgeimde la Virgen
labrada por san Lucas, oye los tristes lamentosdlétago, y le salva del
furor de las ondas, convirtiéndole a la fe de Jéstac Coloca el santo la
imagen sobre un pilar, y construye, con auxilidageangeles, un templo,
donde se guarecen Valerio y otros nuevos cristiafsgages y Aurelia,
noticiosos de la llegada del Apdstol por cartagitberio, le buscan para
matarle, y pretenden destruir el templo; pero v#gios soldados por sus
defensores, todos abrazan el cristianismo, y Aassicasa con su amado.
(En Moreto y Cabafia, XXXVIII)

Como se puede apreciar, Fernandez-Guerra no secrefida a la trama comica y
reduce a la minima expresion (la “instigacion” adjar) la presencia del personaje del
Demonio. Sin embargo, guste mas o guste menostiabadel siglo XIX, del XX o
del XXI, estos elementos son fundamentales en mstaaccion de una comedia de
estas caracteristicas genéricas y en el éxito teplasentacion, como fundamentales
son las apariencias, los juegos de tramoya y lestaes especiales, a los que no
podremos dedicarnos en este articulo. Estan eror@ohte de expectativas del
publico y en su gusto. Quizas por esos elementosesentan la unidad o la
coherencia del poema dramético y cierta idea desumilitud, pero contribuyen al
éxito del espectaculo en el marco de una fiesteotarde celebracion religiosa. No

10«3ACOBO: Fieles, mi brazo os ampara. / Tomad desde principio / mi advocacion por defensa. /
iSantiago, espafioles mios! / TODOS: jSantiago!09243).

1 “DEMONIO: ([Ap] Logré su poder el cielo / y afirmé entre riesgasstos / con el corazén de Espafia
/ la basa, el Pilar sagrado. / ¢ Qué espera yaroni (vv. 2637-41).
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creo que deba perderse nunca esta perspectiva@ianlas comedias de santos o de
culto mariano.

Sea cual haya sido realmente el modo de colaboramifre los tres poetdSel
texto que ha llegado hasta nosotros es bien eltedehgrado de “formulizacion” que
habia alcanzado la Comedia en la década de losrtaatel siglo XVII. Ya antes de
1610, a requerimiento de ciertos ingenios noblpafedes, tras haber escrito cientos
de ellas, Lope de Vega habia Lope podido avanzesejas y recomendaciones sobre
un nuevo arte de composicion de comedias que des@rollado y transformado de
modo extraordinario durante treinta afios, de talareaque, a la hora de escribir una
pieza de caracter religioso, tanto los metros girgleomo el tipo de efectos de
tramoya, el perfil de los personajes, los pasositaaes, los topicos poéticos de
mayor aceptacion y los chistes y situaciones rid#&por ejemplo, responden a lo que
“se espera” de ella hacia 1645.priori los poetas cuentan a su disposicion con una
serie de recursos bien establecidos y codificalesnte segura del éxito de la obra,
con los que juegan en combinaciones de diferentddes 0 patrones argumentales,
estilisticos y escénicos. Todo ello contribuye egasar el efecto de reconocimiento, a
satisfacer el gusto por la repeticion, propios cfacter de rito y celebracion que
conlleva el espectaculo teatral. Pero por otro,ladmecesita igualmente satisfacer el
gusto por la novedad —otro impulso imprescindibtpte mantenga el interés y
despierte la admiracién, por medio de variaciongguraentales originales, de
situaciones inesperadas y de introduccion de vepsepermitan al actor mostrar todo
su arte de interpretacion y cautivar o sorprendes ayentes. Dar pie al lucimiento de
los representantes es uno de los objetivos dentgpasicion poética, no pensada para
la lectura en la soledad de los aposentos sino qmrdicha ante un publico que se
recrea en ver y en oir a los que ‘dicen’.

Nuestra Sefiora del Pilaxhibe con claridad multiples ejemplos, por un )atkd
recurso a férmulas dramaticas y tépicos poétitas,por otro lado de un tipo de
composicion basado en la sucesidon de numeros (sdlms, tercetos, escenas de
conjunto). Comencemos por fijarnos en algunos &spede la métrica, no
simplemente describiendo su rasgos formales, simerido en cuenta que da forma a
un “poema dramatico representable”. Como era derasga comedia en conjunto y
en cada una de sus jornadas sobrepasa el sesentenpo de utilizacion del romance,
estrofa con la que termina cada uno de los act@rimera jornada, de Villaviciosa,

121 a ausencia del manuscrito original no hace mésaiondar en el caracter especulativo e hipotético
de cualquier reflexion al respecto.

13 podrian estudiarse, como ejemplos concretos enwaal de las jornadas, el largo romance en el que
Aurelia cuenta su suefio (“Bajé esta tarde al jardim. 265-399); el romance del enamorado
prisionero, con la técnica de diseminacion/recafecy la comparacion con elementos naturales que
remata periédicamente con el verso “y solo yo /i man menos estrella” (vv. 984-1049); las tres
décimas en las que el amante cree muerta a su 3npéelasa verla en la ondas del rio (vv. 2476-2505)
Mas original, como recordaba Kennedy, parece elarm®a alegérico que Moreto pone en boca de
Jacobo (“Yo soy un pobre soldado / de la miliciaCdisto”, vv. 2025-2163).
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contiene tres pasajes en romance, con rimas e, a-e, contabilizando un 65%e

los versos. La segunda jornada, de Matos, taml@ée tres pasajes en romance, con
rimas e-a, I-0 y 0-e, que representan el 76%. Eketeacto, de Moreto, posee dos
tiradas con rima en i-0 y en a-o, alcanzando &b.7Este amplio porcentaje da una
coherencia al conjunto de la comedia, pero al miierapo se asegura la variedad
con los cambios de rima, solo una vez repetidgupodria ser entendido a partir de
un posible acuerdo entre los po€eftas.

En cada una de las jornadas, por contraste coonaridad de los octosilabos
(romance, redondilla, quintilla, décima) se introglwn pasaje en endecasilabos que
destaca el papel dramatico correspondiente, ennteryencion que a modo de gran
aria favorece el lucimiento del actor en un momesitoel que aparece solo en el
tablado. Las tres intervenciones tienen una dumasifilar (en torno a cuarenta
Versos), se sitllan en momentos estructurales nenarges (comienzo de cuadro o de
acto) y utilizan un tipo de estrofa diferente (vetasilva en pareado, sexteto lira). Las
dos primeras son completamente autbnomas y daragagervenciones en otro metro
(redondilla, romance); la tercera, de Moreto, perte a una escena mas amplia en la
gue otros personajes mantienen el mismo tono \imlebelicoso.

1) Primera jornada: -pasaje en octavas de autopezséntdel Demonio
-cuarenta versos (vv. 540-579)
-comienzo del cuadro segundo

2) Segunda jornada: -pasaje en silva de autopreséntdeiJacobo(Santiago)
-cuarenta y dos versos (vv. 1353-94)
-comienzo del cuadro segundo

3) Tercera jornada: -pasaje en sexteto lira del Dérfonoso
-cuarenta y dos versos (vv. 1889-1930)
-comienzo del acto y, por lo tanto, del primer goad

Podria decirse que el modo de introducir el artgamaadecuado a la situacion
dramética, al caracter de los personajes y a leidarde focalizacién del personaje y
de lucimiento del actor, pertenecen a la practieacamposicion ya codificada. La
duracion de la tirada, el tipo concreto de estyoffa localizacidon en la estructura de la
comedia no parece aventurado avanzar que puedarpksiificadas de antemano por
los poetas, de acuerdo ya sobre el equilibrio dedtws cuadros por acto y sobre el
romance como metro predominante.

4 Los porcentajes proceden de los célculos de Ken(te).
15 Quizas otro elemento en el que se hayan puesacuwkdo es en la division de cada jornada en dos
cuadros, lo cual refuerza la simetria estructuedhccomedia.
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Tres poetas y un solo demonio

Se habrad observado que dos de estas tres impsrtamtervenciones en
endecasilabo estan asignadas al personaje del Denfigura de alto rendimiento
dramético en decenas de comedias de caractepsaljdipo proteico mas complejo de
lo que normalmente se cree, con diferentes caraspectos® capaz de multiples
funciones, aunque con una serie de rasgos de @atfieh codificados. Por ello su
inclusion en una pieza compuesta por tres ingeasegura con su presencia en cada
jornada un elemento de coherencia, un hilo contemel que enhebrar situaciones
draméticas, violentas y comicas. Este personajéeppasar de pluma a pluma, de acto
a acto, en la confianza de que mantendra sin tditisus rasgos tipicos, facilitando la
colaboracion de los tres poetas. Sobre este pges@uué expectativas del espectador
de la época se ven cumplidas en la comedia? Breptugar, una autopresentacion
furiosa, cargada de violencia verbal, que pernilitactor mostrar la cara mas terrible
del personaje. Villaviciosa le da tal ocasion cas bctavas que abren el cuadro
segundo de la primera jornada, previsibles, sip lenas de efecto y de sonoridad,
como el endecasilabo que cierra la primera octava:

Sale el Demonio
DEMONIO Yo soy aquel dragon que angel primero 054
al trono de la luz me opuse airado.
Porque rebelde a Dios, soberbio y fiero,
no cupe en mi ni en él, fui condenado.
Este soy y este fui, rabiando muero,
de luz y gracia ya desesperado, 545
y hallo agora al ser furia de mi mismo
sombra, pecado, horror, tiniebla, abismo.

En segundo lugar, el juego con la invisibilidadgoat resto de personajes: en
perpetua lucha contra el hombre, solo visto porekgectadores —y en algunos casos
por Santiago—, alentara malos pensamientos e médoalas conductas, con lo que se
convierte en un motor de la accion, hasta que em@i&a oposicion de San Miguel,
de la Virgen y sobre todo de Jacobo (Santiago).ntiduccion de sus apartes
permite, ademas, una complejidad enunciativa gegpeda sucesion mas plana de los
dialogos directos. Tales convenciones en tornegmaje diabolico son ampliamente
desarrolladas por Villaviciosa y por Matos en los grimeros actos. En tercer lugar,
es tipico de la “evolucion” del demonio que, akeircontrando dificultades en sus
deseos, se lamente, compare su situacion con keoddre —pudiendo llegar a mostrar
indicios de una cara tragica, por lo obligado deauwdicion malévola sin posibilidad

% Me he ocupado de estos aspectos o caras en tifemrasiones. Véanse, por ejemplo, mis estudios
sobrelLos trabajos de Tobiade Rojas Zorrilla (Rubiera 2008) §anta Rosa del Perde Moreto
(Rubiera 201Q)
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de cambio— y crezca su furia, para posteriormeesentlarse su soberbia, limitandose
su capacidad de hacer dafio en simples vy ridicatderes. En ese caso, el objeto de
sus burlas ser& el personaje del gracioso, pagyetido innumerables veces sobre el
tablado barroco. Todo ello lo comprobara el lecémidamente con el ejemplo de los
versos que pone Matos en boca del Demonio ene@kagundo:

DEMONIO jAh, hombre, qué feliz eres!
jAh, sefior, cudl es el juicio 1610
de vuestras misericordias!
¢, Contra mi tantos castigos?
¢, Con otros tantas piedades?
Contra vuestro ser me irrito.
¢Vuestro poder dais a un hombre? 1615
Mas qué mucho, si ha mil siglos
gue esa mujer, madre vuestra,
tiene sobre el cuello mio
fija la triunfante guella,
CUyo grave peso es Vvivo 1620
jeroglifico y figura
de mi silencio. jOh, martirio!
joh, furia! joh, rabia! Mas yo
me vengaré en dos lascivos
hombres que hacia aqui se apartan 1625
a refiir un desafio
por una facil mujer
que ocasiona su peligro.
Aqui, invisible a sus ojos,
les inspiraré al oido 1630
venganzas con que se maten
y seran entrambos mios.

Salen Pasquin y Floro
En la tercera jornada, Moreto abunda y profundizatcglos estos aspectos del

Demonio a los que nos hemos venido refiriendo: tnaesu fiereza en un largo
parlamento en lira%:induce a los hombres a resistirse a la ley dedG Gapitaneando

17 Este parlamento cierra la serie de liras con dueeasilabos en un pareado en el que riman
“infierno” con “eterno”, en una posicién relevamer lo tanto. Muchos afios después, en la comedia de
Santa Rosa del Perira Ultima escrita por Moreto (y concluida por L) se utiliza esta rima en dos
ocasiones y en dos momentos dramaticos importaatesymo estudio en una articulo dedicado a esta
comedia (2010, 163-64). Podria ser simple coincidenpero lo anoto como un posible indice
estilistico.
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el bando guerrero anticristiano; aprovecha su iiolidad para alentar malas acciones;
se enfrenta ridiculamente al gracioso Pasquin.|HEitimo tramo de la pieza, solo
queda, segun el patron de este tipo de comediassparable derrota final del
Demonio, su reconocimiento de la victoria divinaly hundimiento a los abismos
durante la apoteosis final. Todo ello se cumplaisitdo la pauta con rigor:

DEMONIO Yo os sacaré de la duda,

que a pesar de mis engafos,

porque la verdad publique

me tiene aqui el cielo santo. 2670
MUSICA Salve, Regina, Mater misericordiae,

vita, dulcedo et spes nostra, salve.
DEMONIO De estos triunfos de Maria

este el primer simulacro

es que ha tenido el mundo, 2675

pecadores engafados.

Y yo de su gloria huyendo

y su verdad publicando

me sepulto en el incendio,

donde ya sin fin me abraso. 2680

Hundese por un escotillon
El elemento comico: un triangulo gracioso

Tras este recorrido por la utilizacion del perseraggl Demonio en una comedia,
coherente con los cddigos y convenciones del genmrede entenderse como la
escritura en colaboraciéon se vale de una formubmae-el empleo de patrones
repetidos— muy util para componer con facilidadppgue favorece que se difuminen
los rasgos diferenciadores de una escritura paaticdlgo similar ocurre con el
recurso a la comicidad, de la que son agentesle®pajes de gracioso y de graciosa:
como accion secundaria, reflejo invertido del m#lo Astiages-Aurelia-Valerio, se
desenvuelve el triangulo Pasquin-Livia-Floro. Devny estan ya tan sistematizados
los caracteres y las funciones de estos persomajeschistes y sus pasos, que la
presencia y la continuidad de un hilo argumentahicé aseguran la cohesion de la
obra y el éxito del espectéaculo.

Para empezar, quizas las opciones mas clarasasn@e se situaba el dramaturgo
a la hora de introducir la comicidad en una obmaskieran: 1) incluir un Unico
personaje de gracioso y concentrar en €l chisg#sigciones ridiculas; 2) utilizar una
pareja cOmica (gracioso y graciosa) paralela &lgatan y dama; 3) recurrir a un trio,
normalmente dos graciosos que pretenden a la ngsacéosa. Esta tercera opcion es
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la de resultado dramatico mas incierto, manteniéadm el aire hasta el final con
quién quedara emparejada la graciosa.

En Nuestra Sefiora del Pilase decide la introduccion del trio y se mantieastdn
la dltima escena la aparicion recurrente de egfensk hilo argumental. Sebastian de
Villaviciosa presenta a Pasquin como criado tigiecel arranque de la comedia, que
comienza con un dialogo con su amo Astiages eneekgq pone en antecedentes sobre
la situacion dramatica. Lo verdaderamente destacabla parte de Villaviciosa es la
utilizacion de la técnica del entremés engastaden loonocida al menos desde
tiempos de Lope de Rueda y de Timoneda, por ldagaecion entre los tres graciosos
se aisla del conjunto, confiriendoles una escemdnama que podria ser facilmente
desgajable del resto de la comedia. Son cientonsesersos (vv. 580-729), muy
agiles y con uso frecuente de esticomitia, en lesdgstacan sobre todo las reacciones
a la lectura de “la memoria de las novias / quéepden a Pasquin” (vv. 670-71).

La segunda jornada, la de Matos, se abre con kiF®ro en escena (vv. 914-39)
y alcanza sus puntos mas relevantes en aquell@etra313-52) en la que Pasquin da
un bofetén a Livia y en esa otra, de gran comicidae propicia el Demonio con su
invisibilidad, dando golpes a Pasquin y a Flororgyendo cada uno de estos que es el
otro quien se los da (vv. 1633-1726). Ademas, padi@oner el lector que chistes,
cuentos e ingeniosidades diversas salpimientanrfeedia desde la primera escena a
la dltima, en la linea convencional de que dondeatde de agua haya chiste sobre el
vino y donde se nombre el laurel se recuerde ebeshie. Por su parte, Agustin
Moreto, en una jornada que muestra varias escemdsathlla en torno al primer
templo de los cristianos, insiste en el caractereteso y ambivalente del gracioso
Pasquin® indeciso entre seguir a los de Jacobo (que addi@ordero y que siguen al
“Dios de pan y vino”) o seguir a los politeistas Marte y Astarot. Moreto se
preocupa ya menos de la relacion triangular, qeeetee rapidamente en un terceto
(vv. 2644-64) y parece mas interesado en otrasdnes de Pasquin, concentrando
mas sobre él la graciosidad: 1) le permite haceshiste sobre el Demonio, que luego
se vengara en él segun la pauta vista en el apaatadrior; 2) le da la posibilidad de
un breve aparte al publico, el Gnico de la comedig coincide con su modo de
introducirlos en otras: “Sefiores, cual anda elauldMas ya vienen por aqui. / Al que
venciere me aplico.” (vv. 2376-783;3) le confia ocho endecasilaBben pareado,
solo en escena, en un momento importante de l@raaguie marca el final de la
batalla, tras la aparicion derf bofetén con Santiago en un caballo

18 Se recrea, efectivamente, Moreto en este rasgm dasquin miedoso al propiciar un encuentro con
su rival-amigo Floro al que creia muerto (vv. 24%)-

19 Sobre el aparte al pablico y su notable utilizagior parte de Moreto, véanse mis articulos de 2009
y 2009b.

%0 Aparte de los tres pasajes sefialados antes, steligico otro en arte mayor de la comedia, en un
tipo de metro infrecuente que lo hace destacae eftiragmento anterior en romance y el posterior e

redondillas.
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Hase de escurecer el teatro y caer rayos con esttoele truends

PASQUIN  ¢Qué es esto? De repente ha anochecido.
iValgame Apolo, qué tremendo ruido!
Sin duda que los dioses alla arriba 2420
la batalla se dan sobre cual viva.
¢A quién habemos de pedir socorro
si los dioses también andan al morro?
iAy, que caen rayos! Si es sobre cudl viva,
pesie sus almas, jrifan hacia arriba! 2425

Final

En relacién con la comedia de tres ingerhlnestra Sefiora del Pilael examen
de ciertos aspectos métricos relevantes, del ugpedsonaje del Demonio y del modo
de introducir el elemento comico pone de manifiesioel proceso de composicion
dramatica la dialéctica entre la utilizacion desistema de recursos codificados y la
iniciativa individual de cada poeta, en un sistayo@ tiende a borrar esta Ultima.
Aungue en un examen como el que hemos llevado @ madden observarse ciertos
rasgos peculiares en el tratamiento de distintpsciss compositivos, antes de extraer
consecuencias sobre habitos especificos de un psetacesario compararlos con un
namero amplio de comedias significativas en las gee observen fendémenos
similares. En el caso de las comedias en colaliorald cuestion se complica por la
dudosa atribucion de las jornadas, cuando no halemsia de manuscrito original
autografo. En la edicion de 1653, se atribuye ihemamente a Moreto la
composicion de la tercera jornada Neestra Sefiora del Pilay ningun indicio
permite dudar de tal atribucion. Una vez observadpectos métricos, demoniacos y
comicos en esta comedia, el proximo paso serdzamdo el mismo método de
analisis, comparar estos resultados con los dddareacion de otras dos comedias
religiosas escritas en colaboracion por Moretoasrmglue hay importante presencia del
personaje del demoni@aer para levantafMatos, Cancer y Moreto) lya adultera
penitente(Cancer, Moreto, Matos). Igualmente, se tendr&wamta como elemento
contrastivo las comedias marianas escritas en @@eldn por Villaviciosa, Matos y
Zabaleta I(a virgen de la Fuencisjay por Cancer y MoretoNuestra Sefiora de la
Aurora) . Todo ello quizés sirva para iluminar mejor edgaso de colaboracion entre
poetas que escribieron de consuno en varias oessyonos permita confirmar o no la
atribucion a Villaviciosa, Matos y Moreto (por estelen) de la comedia déuestra
Sefiora del Pilar

%1 Esta posibilidad de oscurecerse el teatro hacsapejue la pieza fue originalmente compuesta para
ser representada en un espacio cubierto, quizasliseo del Buen Retiro.
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