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En 1668, Isabel Flores de Oliva, mejor conocida y recordada como Rosa de Lima, fue beatificada
por Clemente IX; al afio siguiente nombrada “patrona universal y principal de toda la América y dominios
de Espafia”, y en seguida canonizada en 1671 por Clemente X. El reconocimiento de santidad propicié una
notable hagiografia que constituyé la principal fuente de sus representaciones iconograficas y
reelaboraciones literarias, asi como inspiracién de numerosos sermones en torno de su vida y milagros. Esta
considerable produccién artistica y textual —a la que deben sumarse las relaciones festivas que dan cuenta
del acontecimiento— se encaminaba a exaltar, en primera instancia, el triunfo de Rosa de Santa Marfa. Sin
embargo, estos sucesos trascendieron muy pronto su intrinseco sentido religioso.

En efecto —como ha sefialado Ramén Mujica—, la beatificacién y la canonizaciéon de Rosa
tuvieron amplias repercusiones en el marco de las reivindicaciones criollas, pues se convertirfa en el
estandarte no sélo de una nueva religiosidad indiana al ser la primera santa americana, sino que su culto
incidirfa en la configuracién del llamado patriotismo criollo, particularmente hacia finales del XVII y durante
la primera mitad del siglo siguiente, tanto en el virreinato de la Nueva Castilla como en el de Nueva
Espafia.! En este sentido, son varios los estudios que pretenden desentrafiar los mecanismos mediante los
cuales este cumulo de manifestaciones artisticas y textuales fue construyendo un intrincado discurso
ideolégico que conjugaba elementos diversos como la mitologfa y la emblematica, el pasado prehispanico, la
interpretacién providencialista del descubrimiento de América (que justificaba ademds la mision
conquistadora y evangelizadora de las Indias), las ideas de renovacién o refundacién de la Iglesia catélica o
la evocacion de las apariciones guadalupanas como prefiguracion de la futura santa limefa. Este discurso
ideolégico, si bien avalaba la politica de la casa de Austria —cuya legitimacién como /a monarquia catdlica se
reforzaba con este tipo de victorias religiosas—, perseguia sobre todo reivindicar “la dignidad del criollo, del
mestizo y del indio. Si algo demostraba la virgen indiana era que el criollo estaba capacitado para la santidad
y que el Nuevo Mundo era tierra de santos” (Mujica, Rosa limensis 263), y, por estas mismas cualidades, el
criollo exigfa el reconocimiento de su presencia, pertenencia y participacion en el imperio hispanico.?

Las solemnes festividades fueron —como he seflalado— momento propicio para que los poetas de
uno y otro lado del Atlantico esforzaran sus alientos en panegiricos a Rosa, particularmente en villancicos y
poemas de certamen, asi como en piezas dramaticas. Aunque la mayor parte de la produccién teatral no se
conservo, diversas fuentes ofrecen testimonio de su factura y representacion. Entre las primeras
composiciones —elaboradas en 1669— se cuenta “una comedia de la vida de la santa peruana y sus
milagros” de desconocido autor limefio, representada “con muchas tramoyas” ante el virrey conde de
Lemos el 13 de noviembre en el teatro de Lima (Lohmann 265). El mismo afio comenzé su Santa Rosa del
Persi Agustin Moreto (la tltima de sus obras), pero sélo alcanzé a escribir las dos primeras jornadas, pues
fallecerfa en el mes de octubre; de la jornada faltante se encargarfa el dramaturgo Pedro Francisco Lanini
Sagredo. La comedia, sin embargo, se publicé hasta 1671 y al parecer se escenificé en las festividades
madrilefias por la canonizaciéon.? El 30 de octubre de 1670, como prolongacion de la celebracion peruana,
“acudieron al Corral el vicesoberano, Los Oidores y la esposa del primero, acompafiada de sus damas, con
el propésito de ofr otra comedia hagiografica escrita en Lima sobre Santa Rosa y dedicada por su autor, el
culto Licenciado Juan de Urdaide, al Conde de Lemos” (Lohmann 272). Varios afios después (en 1679),
como ecos de la fama rosariana, se estrenarfa en Napoles una épera de Giuseppe Gastaldo, la 1tz di Santa
Rosa. Nuevamente en el Pert, en los ultimos afios de siglo XVII (1692), se conoce que “el jesuita P. Nicolas
de Torres y Oliva, del Colegio de San Pablo de Lima, encubierto bajo los pseud6nimos de ‘Ismenio
Pastorcillo’ y ‘Luis Calixto de Torres’, compuso y dio a la imprenta dos piezas dramaticas sobre la vida de
Santa Rosa, que fueron mandadas recoger, pues se publicaron sin licencia de la Orden” (Lohmann 308).4
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Por supuesto, las festividades novohispanas no fueron ajenas al especticulo teatral. En la
beatificaciéon celebrada en la ciudad de México en 1671, el capitin-poeta Alonso Ramirez de Vargas
desarroll6 la vida de Rosa en dos comedias representadas en el patio del Convento de Santo Domingo, con
un despliegue de recursos escenotécnicos hasta entonces no vistos en el virreinato y que pueden ser tenidos
por caracteristicos del teatro cortesano. Considerando los antecedentes contextuales indicados, se entiende
la relevancia y lustre que las principales instancias civiles y religiosas novohispanas (en particular la Orden de
Santo Domingo) otorgaron a la beatificacién. Asimismo, atendiendo las especificidades de la comedia
hagiografica o de santos, se explica su presencia en la fiesta. Sin embargo, lo que no ha sido suficientemente
esclarecido es, por un lado, las razones de tanto empefio en la fastuosidad de su puesta en escena, y, por
otro, los modelos teatrales y escenograficos que este montaje siguid y las innovaciones que supuso para el
teatro novohispano. A estos cometidos se encamina el presente trabajo.

I. Los festejos novohispanos

Informa Antonio de Robles en una escueta nota de su Diario de sucesos notables que en el mes
de septiembre de 1668 arribé una flota al puerto de Veracruz y entre las noticias se daba a conocer que “en
12 de febrero beatific6 S. S. a la madre Rosa de Santa Maria” (64). Sin embargo, los festejos se verificaron
entre 1670 y 1671;5 la solemnidad principal tendria que esperar (por razones que no se mencionan) hasta el
primer dia de marzo de 1671, cuando se hicieron oficialmente publicas la bula papal y la “patente del
generalisimo de Santo Domingo Fr. Juan Bautista de Marinis” con un paseo a caballo que salié del convento
de Santo Domingo (Robles 109).

Esta fiesta, organizada y encabezada por fray Alonso de la Barrera, provincial de la dominica
Provincia de Santiago de México, en coordinacién con el ayuntamiento de la ciudad y con el apoyo del
virrey marqués de Mancera, se apegd al ceremonial establecido: pregon de la bula papal en medio de un
paseo por las calles; publicacién de un certamen poético y celebracién del octavario con procesion; repique
de campanas; sermones, y sorprendentes espectaculos de pirotecnia. Los detalles de esta celebracién han
sido transmitidos a través del impreso intitulado Solermne, plansible, festiva pompa, magnifica, ostentosa celebridad a la
beatificacion de la gloriosa Rosa de Santa Maria, de Antonio de Morales Pastrana.¢

De acuerdo con el relato de Morales Pastrana, los actos celebratotios dieron comienzo el sibado 11
de abril —casi mes y medio después del pregdn, “por interposicion de la cuaresma”— con un cortejo-
procesion de la imagen de la beata, acompafiada por otra de Santo Domingo, desde el Convento de Santo
Domingo a la Catedral Metropolitana. L.a octava tuvo lugar del 12 al 19 de abril y cada dia después de la
misa se tenfan listas diversas invenciones de fuegos artificiales, cuya notoriedad es referida con insistencia
por Morales Pastrana.” Después de la octava, nucleo de la solemnidad religiosa, los festejos se prolongarian
unos dias mas. Asi, el 27 de abril tuvo lugar un certamen poético y su premiacion en la capilla mayor de la
iglesia del Convento de Santo Domingo. Sin embargo, no serfan el gran “concurso de la gente por balcones,
ventanas, azoteas y calles”, las calles adornadas “vistosamente |...] de tapicerfas costosas y exquisitas”, los
versos de los “ingenios mexicanos”, los nueve cuadros de la vida de la beata que ostentaba un elaborado
altar de Santo Domingo o los “vistosos luminares [que] aspiraban de exhalaciones a estrellas de primera
magnitud” (20, 24, 31), los componentes festivos que quedarfan grabados en la memoria de los asistentes.8
La parte del programa que provocé mayor admiracioén fue la representacién de unas comedias sobre la vida
de Rosa de Lima en el patio principal del Convento de Santo Domingo el 25 de abril.

. , ;9
II. La comedias: género y autoria

No debe extrafiar que en una solemnidad como la resefiada los poderes eclesiasticos —tan reacios al
espectaculo dramatico— aprobaran obras teatrales; por el contrario, era frecuente que en fiestas de
beatificaciéon y canonizacién el programa celebratorio incluyera —muchas veces como parte central y
culminante— la puesta en escena de piezas de variada extension: loas, autos, didlogos, coloquios, comedias
e incluso entremeses y sainetes.!0 Entre las comedias destaca un subgénero: el de las llamadas comedias de
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santos o hagiograficas, de clara finalidad exaltatoria y propagandistica, y que —en opiniéon de varios
criticos— funcionaba como sintesis de los contenidos religiosos de la celebracién y como compendio
didactico de la vida del santo.!!

Esta modalidad dramatica se catracterizaba por emplear distintas maquinas escénicas'?2 que
permitieran manifestar y “reproducir plasticamente [la] ascension al cielo, apariciéon de angeles y demonios,
apoteosis final, etc.” (Caro Baroja ctd. en Granja 17-18); es decir, los hechos portentosos, sobrenaturales de
los protagonistas, aspecto que determina al teatro hagiografico (Arellano; Garasa; Gallego). Y desde el
punto de vista del desarrollo dramatico de la vida santa, en este subgénero existen dos posibilidades: 1)
“trazar una biograffa, somera, pero ‘total’ del santo protagonista”, y 2) mostrar sélo los pasajes mads
relevantes (Sirera, “Las comedias de santos” 213- 214). Esta estructura se basaba en las hagiografias
autorizadas de los protagonistas y recogfa los principales episodios de tres momentos basicos: nacimiento y
nifiez, adolescencia y vida adulta y muerte, correlacionados a su vez con las etapas determinantes del
proceso de todo héroe hagiografico: 1) revelacién divina; 2) proceso de perfeccionamiento, y 3) santidad
probada.

En la Nueva Espafia constan numerosas piezas a lo divino; por ejemplo, las presentadas en la
beatificaciéon de Ignacio de Loyola, Francisco de Borja, Estanislao de Kostka y Fernando 111, o las de la
canonizacién de Francisco de Borja o de San Juan de Dios.!3 De los textos, sin embargo, no ha quedado
mas testimonio que la noticia de su escenificaciéon o, a veces, el nombre de su autor. Es el caso de estas
comedias: no se conocen los textos, pero a cambio se cuenta con una minuciosa descripcién de las
caracterfsticas de su puesta en escena. Morales Pastrana registra la representacién de comedias. No especifica
cuantas, pero lo mas probable es que fueran dos, y en este sentido se apegarfan a la primera opcién
estructural enunciada lineas antes, en tanto se trataba de mostrar en el tablado la vida completa de la beata.14
La fuente del argumento fue con probabilidad la vida de Rosa intitulada La estrella del occidente, la Rosa de
Lima..., del dominico Pedro del Castillo, pues, segun declara el autor en la dedicatoria, la escritura de su
libro estuvo determinada por la noticia de la beatificacién, e informaba, ademas, que era una traducciéon
ampliada de la version latina —es decir, la 7a mirabilis de Leonardo Hansen— difundida desde Roma por
tal motivo (s. f.).

Las breves lineas que Morales Pastrana dedica al autor de las obras bastan para tener una idea de la
importancia que este personaje tenfa en los circulos literarios de la capital novohispana: “dispuso las
comedias el ingeniosisimo don Alonso Ramirez de Vargas, alumno de las musas, sujeto digno de mayores
encomios, como de mejores premios. Calificaranle los moldes cuando las permita a la luz comun” (48-49).
En efecto, el capitin Ramirez de Vargas obtuvo con sus poemas premios en diversos certdmenes, compuso
villancicos y publicé descripciones de arcos triunfales y relaciones de fiestas; cabe mencionar como
corroboracién de su fama que Sor Juana Inés de la Cruz le dedicé un soneto sumamente elogioso. De su
actividad como dramaturgo dio también testimonio el poligrafo Carlos de Sigienza y Géngora, quien en su
Triunfo parténico alude al Mayor triunfo de Diana, auto mariano de la autoria de Ramirez de Vargas, que no se
imprime —indica Siglienza— porque “esperamos gustosisimos la edicién de todas las grandes obras de don
Alonso” (48). La esperada publicacion de la obra dramatica, empero, nunca lleg6, aunque debié alcanzar la
misma calidad alababa por sus contemporaneos. Otro nombre vinculado a la representacion de las comedias
ofrece Morales Pastrana: el de Antonio Sarmiento Figueredo, “hijo en fin de la imperial villa de Madrid”,
quien tuvo a su cargo “la inventiva y fabrica del teatro” (49). Asi pues, la paternidad de las obras dramaticas
es indiscutible; por su parte, el madrilefio Antonio Sarmiento!> se encargd de la idea o disefio y de la
construccién del teatro efimero, una funcién cercana tanto al autor de comedias como al ingeniero teatral.

II1. El teatro efimero

Si acerca de los textos dramdticos sélo podemos hacer conjeturas, sobre el espacio de la
representacion, por el contratio, contamos con amplia informaciéon a través del impreso firmado por
Morales Pastrana. El sabado 25 de abril, en el patio principal del Convento de Santo Domingo, “lucié
vistosamente grande y ostentosamente majestuoso el magnifico pantedn o teatro en que se representaron las
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comedias de la vida de Santa Rosa” [44]. De acuerdo con la documentacién conservada, el teatro vinculado
a la festividad religiosa se escenificaba en plataformas o tablados (casi siempre sin cubierta o techo)
cuadrados o rectangulares con cierta elevacion sobre el suelo, y por lo que toca al aspecto escénico se
apuntan telas o tapices, y a veces lienzos pintados, asi como el empleo de tramoyas y apariencias, aunque
éstas no son suficientemente descritas; en otras palabras, un escenario muy sencillo con posibilidades de
ciertos efectos espectaculares. De tal suerte que no es de extrafiar el verdadero pasmo causado por este
anfiteatro, como también es nombrado. No en vano resaltaba Morales Pastrana que “resté los esmeros el arte
en su estructura y lo primoroso en los adornos el ingenio” (44).

Se trataba, pues, de una efimera construccién de forma pentagonal con dos cuerpos, sobre una base
o plataforma formada por una estructura de vigas dispuestas en cuadricula y con piso de tablones; la fachada
compuesta por cuatro lienzos en perspectiva mostraba una composiciéon arquitecténica de orden jonico, y
sobre el timpano de la cornisa mostraba “dos alados clarineros, que descifraban la fama de la Santa en
jeroglifico que salfa por la boca de las bocinas” (46), es decir, especie de embocadura simbdlica que
permaneci6 a la vista durante toda la representaciéon y que daba cuenta de la fama universal de la beata.
Arriba de este frontispicio de caricter emblematico se “formé otra fachada hasta el remate del techo con
cuatro lienzos pintados en perspectiva” (45).

El teatro media de altura total 39 pies, esto es, poco mas de 11 m distribuidos de la siguiente
manera: basamento de 97 cm de altura, primer y segundo cuerpos con 5 m tespectivamente; todo
“cubriéndose con tanto primor” de madera escopleada en cuarterones, “que no tuvo resquicio por dénde se
comunicase la luz del sol” (45).1¢ El tablado propiamente dicho se disefié de tal manera para que desde la
cabecera o proscenio se elevara la superficie gradualmente en proporcion de un pie hasta el foro, y “no se
impidiese la vista del fondo”; es decir, en la parte frontal el escenario tenfa una elevacién de tres pies y
medio (97 cm) sobre el nivel del suelo y en el fondo alcanzaba una altura de 4 pies y medio (1.25 m). Este
modelo de espacio escénico es semejante al que Antonio Palomino —recogiendo propuestas previas
planteadas por los escendgrafos y tratadistas italianos de pintura y de perspectiva— recomendaba en el

tomo segundo (Prictica de la pintura) de El museo pictdrico y escala dptica para la elaboracion y disposicion del
tablado:

lo primero que en este caso debe considerar el artifice (si estuviere a su arbitrio) es la
disposicién del tablado, el cual ha de tener de frente cinco pies o seis palmos, como lo
muestra la fig. 1., lam. 13, en linea ¢, 4, y lo demds hasta 8 ha de tener de elevacién u
desnivel, como lo muestra la linea ¢, 4. (128)

También en el Paradossi per praticare la prospettiva. .. (1672) de Giulio Troili se aprecia parecida disposicion del
tablado, ademas de la distribucién de los bastidores y de los lienzos que hacian fondo al escenario.!” En el

<«
>

hueco del segundo cuerpo del teatro o —en palabras del relator— “céncavo deste pantedén”, “se formé un
telar de vigas de diez y ocho pies de alto, y encima se formaron otros telares con sus palometas para los
tornos, y motones por donde cortian los contrapesos” (45), esto es, el area correspondiente al cuarto de
maquinas. Sobre el escenario propiamente dicho: “formose |...] un cielo plano de bastidores” (46). Con esta
solucién (introducida en Espafia en las primeras décadas del siglo XVII por los primeros escendgrafos
italianos en la corte, en teatros asimismo efimeros y portatiles, y luego trasladada a los territorios
ultramarinos'®) se buscaba:
concentrar la atencién Optica sobre la perspectiva de la escena enmarcandola por todos lados como si
se tratara de una pintura; en segundo lugar, la de crear una separacién drastica entre el espacio
destinado al publico y el ocupado por los actores a fin de crear un cesura entre el mundo real y el
mundo magico de las escenas; en tercer lugar, para ocultar al publico la maquinaria utilizada para las
mutaciones (cambios de decorados) y los trucos, provocando mejor la reacciéon de sorpresa.
(Rodriguez G. de Ceballos 42)

Delante de este teatro se erigié otro cuerpo en forma de “ochavo medio corolario, con dos cuerpos
de tablados, dejando de hueco al patio de la mosqueterfa cincuenta y sicte pies de latitud y sesenta de
longitud, e que cabfan dos mil personas, y en aposentos bastantisimo nimero”; las graderfas o tablados se
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adornaron “con todo lucimiento para que sus excelencias viesen las comedias, [asi como] la Real Audiencia
y los demas tribunales” (47). Desde el punto de vista constructivo, se desprende la proyeccién de un teatro
que sigue el modelo cortesano, no sélo en lo correspondiente a la concentracion de la vista en una escena
acotada, cuyo fin es causar asombro a través de mutaciones escenograficas subitas, de vuelos, descensos y
apariciones logradas por medio de maquinas; sino también en la disposicién del espacio ocupado por los
espectadores, con sitio especial para el virrey: el medio ochavo de la planta pretendfa imitar la forma de
herradura de la sala de los teatros a la italiana. Aunque se sabe de diversas representaciones novohispanas
para las cuales se construyeron teatros o escenarios ex profeso, acompafiadas por ciertos efectos escénicos (a
veces complejos) y adornadas con pinturas (algunas en perspectiva), un teatro de esta naturaleza constitufa
un hecho insdlito en tierras novohispanas, y, hasta donde he podido documentar, se tratarfa del primer
intento de escenificacién al modo cortesano en la América virreinal.1?

IV. Tramoya y perspectiva escenografica

Si el teatro causé tanta admiracion, no podia ser menos con los elementos escenograficos.
Especialmente por la combinacién de tramoya o maquinaria escénica con perspectiva aplicada a las
numerosas telas pintadas.?’ No esta de mas recordar la deuda que el teatro cortesano tiene con la
perspectiva escenografica, cuyas diversas técnicas pueden rastrearse en los tratados de arquitectura, de
pintura, de escenograffa y maquinaria teatral e, incluso en los de geometria del Renacimiento y Barroco,
siempre con la finalidad de obtener un efecto mas realista en lo figurado (Navarro 335-352). Recuérdese tan
s6lo que Palomino condensa la dificultad e importancia de la adecuada aplicacién de la perspectiva al
decorado teatral en estos términos: “la disposicién y delineacion de los teatros, es un empefio de suma
dificultad; porque haber de hacer una perspectiva, que parezca pintada en un lienzo solo, estando disipada
en muchos, colocados en diferentes distancias, jes verdaderamente arduisimo empefiol” (128).

En la propuesta del madrilefio Antonio Sarmiento Figueredo, en colaboracién quiza con Ramirez
de Vargas, para los decorados escénicos, llama la atencién, en primer lugar, que el estilo jonico del teatro se
fingiera cubriendo casi en su totalidad el armazén de madera por lienzos en perspectiva. Para darnos una
idea de sus dimensiones y la cantidad de tela pintada, téngase presente que requirié “toda la pintura de este
teatro setecientas y sesenta y cuatro varas” (47), poco mas de 555 m. En segundo, es interesante el tipo de
solucién técnica que se da a las mutaciones, un tipo de scena a medio camino entre la versatilis y la ductilis?''Y
en tercero, destaca la illuminacion artificial y el uso del telé6n de embocadura.

Apegandose a las convenciones del subgénero hagiografico, es de suponer que los telares
construidos en el techo del teatro acogerfan el entramado de varas, hilos, tornos, poleas, etc., que
posibilitarfan los movimientos verticales (ascensos y descensos), y los horizontales (vuelos de un lado a otro
del escenario) de los personajes alegéricos y sobrenaturales caracteristicos en este tipo de obras. Pero
también servirfan, junto con mecanismos ubicados por debajo del escenario (que quizd contara con un
escotillon), para el cambio de bastidores con pintura en perspectiva que completaban varios cambios de
escena.

Segin explica Morales Pastrana, en la fachada del teatro habfa “un claro de treinta pies en medio,
para la vista de los lienzos de perspectiva, que se movian en esta maquina hermosa, teniendo cinco por lado;
y cada uno cuatro lados uniformes en latitud y longitud” (45). En otras palabras, se alude a las dimensiones
de la embocadura del edificio que medirfa 8.4 m de ancho, enmarcada lateralmente por elementos
arquitectonicos —también pintados— de 1.68 x 4.2 m. Por este marco, los espectadores presenciarian las
modificaciones escenograficas logradas con peculiares tramoyas cubicas, es decir, hexaedros, cuyos lados
visibles exhibfan lienzos en perspectiva, lo cual equivalia a cuatro mutaciones completas de escena. Estos
cubos —diez en total— se colocaron alrededor del espacio escénico.

Estos cubos o “cuadrangulos” trecuerdan a los denominados periaktoi o periactos
mencionados por Vitrubio en su De architectura libri decenr: maquinas griegas giratorias en forma de prisma
sobre cuyas caras se adosaban pinturas que conformaban los distintos ambientes o seenae que requeria el
contenido de una obra. Aunque la mayoria de los tratadistas se centran en la descripcién de aparatos
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triangulares, el jesuita francés Jean Le Dubreuil, en La Perspective pratique par aun Parisien de la Compagnie de
Jésus (libro 11I. Parfs: 1642-1649), explica una tramoya cubica que se desplaza sobre su propio eje y que
combina para cerrar la perspectiva escénica lienzos méviles al fondo.?2 Es un modelo muy semejante al
ideado por Sarmiento Figueredo, pues la perspectiva lateral de los periactos se completaba con otro
hexaedro mas grande dispuesto al fondo del escenario, como “remate [con| otros cuatro lienzos partidos,
que hacfan punto a la linea visual”. Los artefactos escénicos “se movian en circulo sobre guijo? en el plan, y
palometa?* en la cabeza con mucha suavidad (aunque fuese violenta la mutacién por cuarenta y dos
personas) cuando lo pedia el paso de la comedia”. El nimero de personas necesarias para mover estos diez

113

cubos da idea de sus dimensiones, y para completarla baste sefialar que entre cubo y cubo habfa “tan
proporcionada distancia en el hueco, que entraban dos personas sin embarazarse la una a la otra”, ademads
de que “ocuparon doscientas y cuarenta varas de lienzo [poco mas de 200 m] los diez cuadrangulos™ (45).

Segun indiqué, las tramoyas cubicas permitieron cuatro cambios escenograficos:

En el primero formé un vistoso templo, y en él una hermosa capilla de veinte columnas
déricas; y en el altar la milagrosa imagen de Nuestra Sefiora del Rosario. Cortié los colores
en el segundo, delineando un jardin adornado de frondosas plantas, y matizado de
hermosisimas flores, de quien pudo blasonar Amaltea haber adornado su copia. En medio
una fuente que ocasioné a la sed satisfacciones de su ardor. En el tercero, una sala con el
aparatoso menaje de una casa. En el dltimo, abreviado un océano, tan al vivo copado de
espuma, como a los ojos patente el lastimero destrozo de una nao a lo horrible de una
tormenta. (46)

Tres de estas escenografias aluden —si bien con ciertas modificaciones— a los tres tipos de escena
clasica reconstruidos y dibujados en el Renacimiento por Setlio (Segundo libro de la perspectiva, Paxis, 1545) a
partir de su interpretacion de Vitrubio (Navarro; Rodriguez G. de Ceballos). Aunque debe recordarse que
estas concepciones clésicas de la escena, ya habian sufrido diversas actualizaciones hacia finales del siglo XV,
principalmente por escendgrafos italianos, pues no se adecuaban a las necesidades argumentales y
espectaculares del nuevo teatro.

Asf, el templo —versién divina del palacio de los grandes sefiores, reyes y principes—
corresponderfa a la escena tragica; la escena interior de una vivienda era analoga de la escena comica: ambito
urbano que exhibia casas de particulares; y la vista de jardin, a la escena satirica o bucélica: espacio boscoso
y rastico con piedras, arboles y fuentes.2> La petrspectiva del océano con probabilidad tiene un doble origen
complementario: por un lado, del discurso e iconografia religiosos de la época; por otro, de la hagiografia e
iconografia de Rosa. A su vez, estas mutaciones tendrfan que estar vinculadas a ciertos pasajes de la vida
rosariana.

Ciertamente es posible encontrar algunas hipotéticas asociaciones entre decorado escénico y texto
dramatico a pattir de sus hagiografias. De tal suerte que la imagen de la iglesia con la capilla del Rosario
remite, por un lado, a la gran devocién y cercania que Rosa tuvo hacia esta advocacién mariana que cargaba
al Cristo niflo, y, por otro, a la constante intromisiéon del elemento sobrenatural —apariciones de esta
Virgen— en la vida de Rosa: por ejemplo, cuando estaba por tomar el hdbito de agustina, pas6 primero potr
la capilla del Rosario, y quedé ante la imagen inmovilizada en sefial de desaprobacién de la Virgen. Luego,
durante su toma de hdbito como terciaria dominica, por intercesiéon de la Virgen del Rosatio, Rosa levitd
cuando la propia Virgen le prodigaba caricias, como dandole anuencia por esa decision.

El escenario de jardin (idealizacién barroca de la escena satirica) simbolizaba ya en la iconografia y
discurso religiosos el huerto sagrado, ambito de las esposas de Cristo. En el caso de Rosa, tiene atin mayor
importancia, no s6lo en alusién a su calidad de reina de las flotes, y por lo tanto primera entre las esposas de
Cristo, sino porque su apartamiento voluntario de la vida secular la confiné al espacio del jardin familiar,
donde pudo perfeccionar la comunicacion divina al grado de lograr una particular comunién con el mundo
natural: flores, plantas y animales establecian sorprendente dialogo con ella y la acompafiaban en su alabanza
de Dios, es decit, se trata de una especie de nuevo paraiso.

Por su parte, la escenograffa del mar turbulento con una barca destrozada estarfa, en primer lugar,
relacionada con los pasajes de la llamada oscuridad interior, episodios en los cuales se probaba la fortaleza
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espiritual de la santa con sentimientos y revelaciones de terrible desolacién. En la hagiograffa de Rosa es
frecuente que estos eventos secan relatados en términos marinos: “caos y mar sin suelo de penas”, “no la
dejase despeflar y anegar en este hondisimo abismo”, “las tormentas en que peligraba” (Hansen 132, 133,
134). Ademas la iconografia religiosa simbolizé en el mar proceloso los embates de la vida mundana hacia
los santos, y en la nave a quienes los padecfan. No se olvide también que la imagen del mar ya estaba
codificada en la escenografia teatral y significaba: “nuestras tribulaciones y nuestra navegacion a través de
los escollos, la tempestad y la bonanza” (Sabik 88). En segundo, la nave y el ancla aparecen en la iconografia
y las vidas de Rosa para significar uno de sus milagros: en 1615, ante la inminencia de un ataque a Lima por
parte de piratas holandeses, Rosa convoca a las mujeres a unirse en oracién en la iglesia del Rosario, para
pedir por la salvacién de la ciudad. En cuanto se supo del posible desembarco, Rosa alenté a sus seguidoras
al martirio por Cristo, y subi6 al altar dispuesta a dar su vida en defensa de la eucaristia. Sorpresivamente,
muri6 el capitan de la flota holandesa, y ésta se retird sin atacar. El hecho fue considerado un milagro, y
desde entonces se tiene a Rosa como defensora de Lima, simbolizada en el ancla, y por extension de la
religién catdlica ante la ofensiva del protestantismo, significado en la nave holandesa (Hansen 241-244) .27

El conjunto de la casa lujosa se emplearfa como contrapunto del desprecio que tempranamente
mostrd la santa hacia las joyas, los vestidos finos y el cuidado del aspecto fisico, pues, por el contrario, se
cortaba el cabello como castigo o lo amarraba a un clavo para no poder dormir, a mas de que
progresivamente aumentaba los ayunos y rigores corporales.

Otras tramoyas con apariencias en estas comedias fueron la de nube con un arco iris que baja por
un hueco formado entre el cielo o techo superior.28 Y en lo alto del segundo cuerpo del teatro, encima de la
fachada principal, se distribuyeron otros cuatro enormes lienzos: los de los extremos estaban fijos, pero los
centrales se montaron sobre bisagras, a manera de ventana abatible, y permitieron —en el momento
apotedsico— el descubrimiento de un “hermoso remedo de la gloria, donde se miraba Rosa triunfante entre
resplandores” (47).

Para intensificar el tono piadoso y maravilloso de las comedias se utilizé la iluminacion artificial
propia de los teatros cortesanos: por dentro del escenatio, sobre la cornisa interior de la embocadura y
diseminadas entre las tramoyas, ya fuera suspendidas desde los telares supetiores o colocadas
estratégicamente por el tablado, se colocaron “trescientos vidrios de aceite, cien cazolejas, cien velas y doce
hachas de cuatro pabilos”. Mientras que el exterior del teatro quedd iluminado desde el frontispicio por
“cinco arafias de plata con ciento y veinte bujias, y cuatro hachas de blandones grandes de plata” (47).

La puesta en escena inici6é a las cinco de la tarde con una loa representada por dos personajes
alegoricos frente al telén de embocadura que figuraba “velos de nacar”, esto es, se simulaba el amanecer con
tela nacarada e luz artificial. Primero aparecié —sobre tramoya de nube negra— la Noche, con “capuces,
toda vestida de tela negra y plata” (47). Conforme descendia al tablado, iba “avisando en métrica armonia”
la llegada del Dia, y éste, al compas del canto, entraba al escenario “entre celajes de plata”, es decir, en otra
tramoya de nube. Portaba el Dia un traje resplandeciente, “desperdiciando luces, adornado de tela blanca y
oro” (48); mientras bajaba al escenario, “celebra[ba] la venida del Sol en suaves asonancias” (48), y a su voz
respondia el fingido canto de unas aves, que “le usurpd en esta ocasion el arte” (48). Al final de la loa,
ascendié el Dia en su nube, y conforme abandonaba el escenario, se elevaba el tel6n de embocadura para
mostrar el adorno escenografico.

Concluye Morales Pastrana con un significativo elogio al asombroso disefio del teatro efimero, que
superaba en todos los sentidos las maravillas de la Antigliedad:

Enmudezcan a su vista, de la inculta Menfis, las milagrosas piramides. Olvide ociosas
jactancias la soberbia Babilonia en sus muros. Calle opiniones de singular, en su Coloso,
Rodas. Oculte lucidas aclamaciones en su antorcha Faros. No logre admiraciones de grande,
de Jove olimpico, el Templo. No admita presunciones de unico, de Artemisa, el Mausoleo.
Y de hoy mas cese lo raro de la estructura efesia en Diana. Y al ver lo magnifico de este
Panteon:

Unam pro cunctis fama loquator opus.
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Blasone cierto, sin detrimento de desvanecido, haber granjeado singularidad entre las
maravillas del orbe. (48)

De tal suerte que, si “solicité prodigios la América para acreditarse grande, sélo éste [el teatro] pudo
conseguir para aclamarse admirable y decir segura: Ef s/ guid miri videt in orbe novo” (48).

kokkskk

Tanto Leonardo Hansen como Jacinto de Parra, en sus respectivos libros, consideraron desde
Europa, que la beatificacion representaba el culmen de los esfuerzos evangelizadores del imperio espafiol en
el Nuevo Mundo con intermediacién dominica.?? Desde América, cifiéndose al ceremonial establecido y
ordenado desde la metrépoli, el virreinato novohispano asumi6 el discurso imperialista de la beatificacion de
Rosa de Lima: una victoria de la monarquia y su Patronato Regio; pero simultineamente la realz6 como un
logro peruano (por ser su lugar de origen), y la transformé en una auténtica conquista religiosa y politica de
la América indiana (por ser criolla). El triunfo espiritual de Rosa serfa interpretado entonces como triunfo
politico criollo, y en los testimonios escritos de las festividades se reflejard este trasunto ideoldgico. En esta
dimensién politica, los promotores de la fiesta reseflada recurrirdn al género dramatico, a través de dos de
sus principales manifestaciones dotadas de una notable carga ideoldgica. Por un lado, la comedia de santos
proveia —desde el punto de vista formal— los cauces adecuados para la dramatizacién y exaltacién de la
vida de la beata, reforzadas por la ejecucion de los milagros que ratificaban su condicién divina. Por otro, el
teatro de corte (género surgido expresamente patra alabanza y solaz de principes y monarcas, vinculado a los
acontecimientos de la familia real y sucesos politicos de la monarquia), contaba —en el nivel escénico— con
un considerable arsenal de recursos que pretendia en la fastuosidad de la puesta en escena una
impresionante imagen del poder real: en términos simbdlicos, a mayor ostentacién y grandiosidad teatral,
mayor podetio politico.

En los virreinatos de la América hispanica, el modelo teatral cortesano estarfa sometido a procesos
de adaptacién que —si bien mantienen su original significacién como alegorfa del poder, ya fuera en la
figura del monarca ausente o en la del virrey como su representante— favoreceran “un modelo propio que
determinarfa su propio desarrollo” (Rodriguez Garrido 120). De tal suerte que se convertird en
“instrumento propicio para que los grupos locales (particularmente los sectores de elite, tales como la
nobleza y los intelectuales criollos), ya fuera mediante su participacién en la organizacion del festejo teatral o
incluso por medio de la escritura misma del texto dramatico, lo emplearan como instrumento para proponer
una participacién simbdlica en el poder imperial” (116).

La propuesta dramatica de Alonso Ramirez de Vargas y su realizacion escenografica por Antonio
Sarmiento Figueredo significan la primera muestra de la recepcién y practica del modelo cortesano en los
virreinatos y su uso en la negociaciéon simbélica de los grupos criollos con el poder monarquico. No en
vano, Antonio de Morales Pastrana, después de alabar a todos los implicados en la celebracién novohispana
(Rosa, como la homenajeada; la imperial ciudad de México, como el espacio festivo; la “guzmana familia”,
por tal hija; la ciudad de Lima, por lugar de nacimiento), concluye su Solemmne, plausible, festiva pompa. Magnifica,
ostentosa celebridad, con un contundente panegirico de didfana reivindicacién americanista: “Y td, América
ilustre, {émulo de tus glorias vive el orbel; logra eternos aplausos, que el cimulo de los que mereces
enmudece mi lengua al repetitlos, cuando mas deseosa de publicarlos” (52).
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De este tenor son, por ejemplo, los preliminares legales De /a estrella del Occidente Rosa de Iima de Pedro del Castillo. En
la “Aprobacién”, Nicolds de Prado considera que la “Vida y milagros de la bienaventurada Rosa, que nacida en
nuestra América, y renacida en la gloria, de pequefios arroyos creci6 a tan alta mar de glorias, que convertida en sol y
luna, llena de gracias, traspuso en el cielo un plantel de rosas y fij6 en la tierra un firmamento de estrellas” (en Pedro
Castillo s. f.); por su parte, en otra “Aprobacion”, Matfas de Santillan asienta: “sélo digo es mi sentir se dé a la estampa
el escrito, para que toda la América se dé festivos parabienes de que su abundante tierra dio sazonado fruto [...], y
para que los catdlicos con su lectura copien virtudes y perfecciones para mejorarse en la vida” (en Pedro del Castillo s.
f.). En todas las citas y titulos de textos antiguos modernizo ortografia y puntuacion.

2 Al respecto pueden consultarse los trabajos de Mujica (Rosa limensis, “Epica americana™), Vargas Lugo (“Iconografia
de Santa Rosa”) y Vélez.

3 De acuerdo con Castells, esta pieza en colaboracién “conmemora la beatificacién de la mistica y terciaria dominica
Rosa de Santa Marfa [...], y su representacion [en 1671] formarfa parte de los festejos religiosos que se celebran en
Espafia y Pert en honor a la nueva patrona de América y Filipinas” (157).

4 Existen otras noticias acerca del teatro rosatiano, pero no he podido corroborarlas: Barrera y Leirado enlista en la
seccién primera del Indice de titulos de obras anénimas una intitulada Rosa de Santa Maria, distinta de la comedia de
Morteto-Lanini (579); por su parte, Moisés Castillo cita La mejor rosa de Lima como comedia barroca anénima (20).
Desconozco esta pieza, aunque por el titulo y porque Castillo la considera por su tema “comedia americana” es
factible que verse sobre la santa.

5> De ello quedd constancia en los impresos de Pedro de Arjona (Rosa mistica del vergel florido de la religiosisima familia de
predicadores: cultivada a la sombra de los lirios de su gloriosisimo patriarca Santo Domingo de Gugynan. México: Viuda de Bernardo
Calderén, 1670) y Manuel Escalante Colombres (Beatificacion de la 1 irgen gloriosa Rosa de Santa Maria. Celebrada, en el
Convento sagrado de religiosas de Santa Catarina de Sena, de esta imperial cindad mexicana, el domingo primero de la octava, dia 30 de
agosto de 1671. México: Francisco Rodriguez Lupercio, 1672). Pero, sin duda, la fiesta que se podria considerar oficial
fue la organizada en la capital novohispana en el Convento de de Santo Domingo.

¢ Antonio de Morales Pastrana era “natural de México, oficial de la contaduria de la media anata, de la aduana y del
tribunal de cuentas. Agente fiscal y oficial mayor del gobierno del Virrey Conde de Paredes. Fue perito en las letras
humanas, y no mal instruido en las divinas” (Beristain de Souza apud Medina 433). A los impresos rosarianos ya
indicados, debe agregarse La estrella del occidente, la Rosa de Lima, que de lo regio del lugar se erigid princesa de las flores. VVida_y
milagros de la Santa Rosa de Santa Maria, de Pedro del Castillo (1670), pues en la dedicatoria Castillo declara que su libro
es una versiéon “en nuestro vulgar espafiol extendida; para que todos gocen de su mano lo que faltaba a los
pequefiuelos, que eran las claras noticias de esta Rosa, que muchos desean; principalmente sus hijas de V. P., las
religiosas del monasterio de nuestra madre Santa Catarina de Sena, que ansiosas de gozar esta presea, me la pidieron
con singulares afectos” (s. f.). La relacion festiva de Morales Pastrana carece de foliacion, por lo cual he asignado una
paginacion a partir de la portada. La pagina de las citas de este impreso se indica siempre entre corchetes.

7Y como ejemplo valga esta cita: “Uni6 el arte en una pila de fuego las naturalezas contrapuestas de dos poderosos
elementos. jOh, rara providencial Pero que mucho, si por obsequiar a Rosa sabra la voracidad del fuego ceder las
violencias de su ardor al agua, y ésta cambiar lo fluido de sus cristales a aquél [...]| Tan propio era el murmurio que
formaba la corriente de las chispas, que afirmé el ofdo (aunque con desengafios de supetior sentido) ser copioso
raudal de liquidos aljéfares. No se eché menos el dia, pues cada invencion flamigera sustituia las luces del dorado
planeta ausente, si no es ya que, providente, trasladé al suelo su esfera y transplanto la tierra en la region [...] Porque
de los que lucharon en vistosa palestra era tan agradable la luz que de los penachos continuamente despedia, que
causaba a los ojos nueva admiracion su resplandor”. [31-32]

8 La fiesta religiosa narrada y descrita por Morales Pastrana ha sido ya objeto de sendos estudios de Elisa Vargas Lugo
(“Las fiestas de la beatificacion”) y Judith Farré. Ambas autoras, desde enfoques distintos, coinciden, sin embargo, en
que la celebracién y el relato que de ella hizo Morales Pastrana pretendfan mostrar una imagen de Rosa revestida de
ejemplaridad americana para todo el mundo catdlico.

? En un trabajo anterior, abordé el tema del teatro hagiografico en la Nueva Espafa (véase Hernandez). En las
siguientes paginas, retomo y amplio algunas consideraciones ah{ expuestas relativas a las comedias sobre Rosa de Lima

y su representacion.
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10 Por lo comun, los argumentos de estas piezas dramaticas eran piadosos, segin correspondia a la ocasién. No
obstante, también se documentan algunas tramas que se inspiraban en la historia o en la mitologfa clasica, adecuando
en este caso el mito al sentido devoto de la fiesta (véase Hernandez).

I Ta comedia hagiografica barroca —de raices medievales— tuvo, bajo el espititu contrarreformista, amplio
desarrollo en los territorios de la monarquia hispanica. Inicialmente, se trataba de teatro por encargo y de ocasién
promovido por las ciudades y sus cabildos o por las cofradias y 6rdenes religiosas. No obstante, poco a poco fueron
ganando terreno en el gusto del publico y después se representarian en los teatros comerciales, al margen de fechas y
celebraciones religiosas (Sirera, “Los santos en sus comedias” 60; Garasa), hasta convertirse en parte del repertorio de
las compafiias teatrales. De hecho, casi todos los dramaturgos peninsulares dedicaron alguna de sus comedias a poner
en accion una vida santa o piadosa, como Cervantes, Lope de Vega, Pérez de Montalban, Tirso de Molina, Moreto,
Vélez de Guevara o Calderén, entre otros. En la Nueva Espafia practicaron este subgénero, Juan de Cigorondo,
Matfas de Bocanegra y otros jesuitas cuyos nombres se desconocen, Juan Ortiz de Torres, Luis de Sandoval Zapata,
Francisco de Acevedo y Cayetano Cabrera y Quintero, por citar algunos.

12 De aqui que también sea denominada como comedia de aparato, designacion que alterna asimismo con las de comedia a
lo divino o comedia divina. Acerca de los diferentes términos utilizados para designar este tipo de teatro y el uso de cierta
maquinaria o tramoya escénica como elemento definidor del mismo, puede consultarse Aparicio.

13 En cuanto a su factura y representacion, la comedia de santos no se circunscribié solamente a las celebraciones de
bienaventuranza o santificacion, pues los testimonios demuestran su realizacion generalizada en festividades religiosas
de todo tipo: dedicaciones de templos, calendario litargico, recibimiento y onomastico de funcionarios eclesiasticos,
ceremonias por el juramento y defensa de dogmas religiosos, etc. (Hernandez).

14 Algo parecido sucedi6 en la beatificacion de Francisco de Borja: en las festividades organizadas por el cabildo civil,
se encargé inicialmente una comedia sobre la vida del futuro santo que serfa actuada por profesionales, pero
declaraban los comisarios de la fiesta que la vida del santo no cabia en una sola pieza, por lo cual se requetia de otra.

15 Desconozco la ocupacién que desempefié este personaje en Madrid y su vinculacién con el teatro, del cual
demuestra tener un amplio conocimiento. Asimismo, no he podido averiguar cudles fueron las citcunstancias de su
llegada a Nueva Espafia, si permanecio en ella y si colaboré en otros montajes.

16 Morales Pastrana se refiere, al patrecer, a lo que hoy modernamente se conoce como aforamiento del escenario.

17 Una reproduccién de esta propuesta en Navarro.

18 Acerca del teatro de corte en Lima como una practica —de alguna manera— regular, de las obras representadas, de
su adecuacion al contexto limefio, de las ocasiones que lo propiciaron, asi como de sus cualidades espectaculares, debe
consultarse el trabajo de Rodriguez Garrido (2008).

19 Rodriguez Gatrido establece como fecha inaugural del teatro cortesano en Lima el mes de febrero de 1672, cuando
el virrey conde Lemos, “dispone efectuar este novedoso especticulo como culminaciéon de las fiestas por la
consagracion del nuevo templo de la Virgen de los Desamparados” (120). La comedia elegida fue E/ arca de Noé. Si
consideramos que a partir de este aflo, el teatro cortesano se practicarfa con cierta constancia, se puede aceptar la
afirmacion de que su introduccién en Lima resulta, a la luz de los testimonios, “tardia respecto de Madrid, pero la mas
temprana en América” (116). No obstante, todo indica —a partir de la relacion de Morales Pastrana— que el primer
ensayo de un montaje en América con la espectacularidad de los practicados en los coliseos reales de las cortes
europeas, en particular de la madrilefia, le corresponde a la capital novohispana, con casi un afio de antelacién respecto
de la peruana. El hecho de que este tipo de representaciones no haya tenido analoga continuidad a la limefia, es un
asunto que todavia queda por esclarecer.

20 Por diversos testimonios de la época, sabemos que, como parte del decorado escénico, se recurrié en Nueva Espafa
a “vistosos doceles y colgaduras”, a “ricas alfombras” y a lienzos pintados, de cuyas descripciones se deduce la
aplicacién de la perspectiva. En las fuentes que dan cuenta del especticulo teatral, no son raras frases de este tipo:
“varios lienzos de no vulgar pincel, que dispuestos todos en un cuerpo representaban la ciudad de Sevilla, sus muros,
sus edificios, campanas y caudaloso rio”; “adornando su frontispicio seis agigantados lienzos, en que diestro pincel
mintié un magnifico palacio en perspectiva con tan bien tiradas lineas, que dieron bien en qué entretenerse a la

admiracion” (gpud Hernandez 157, 159, 160). Pero ninguna de las evidencias refiere una escenificaciéon de gran
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alcance espectacular que conjugara de tal manera tramoya, efectos visuales y sonoros, musica y perspectiva
escenografica.

21 Sobre la evolucién de los mecanismos técnicos de las mutaciones y la caracterizacion de la scena versatilis y ductilis,
véase Rodriguez G. de Ceballos.

22 Una reconstruccion animada de esta maquinaria cibica basada en el tratado de Le Dubreuil puede verse en el sitio
The Development of Scenic Spectacle. A Site Devoted to the Study of Renaissance and Baroque Theatrical Spectacle (Mohler). En el
mismo sitio hay distintas reconstrucciones de periaktoi.

23 También conocido como gorrdn: “Espiga en que termina el extremo infetior de un arbol vertical o de otra pieza
analoga, para servitle de apoyo vy facilitar su rotacién” (DRAE).

24 O palomilla: “armazon triangular para sostener algo” (DRAE).

25> Comparense las siguientes enumeraciones serlianas de los elementos constitutivos de las escenas clasicas con las de
los lienzos empleados en los cubos y se vera la notable paridad. Segun Serlio, la escena trdgica muestra las casas de
“grandes personajes [...]: Sefiores, Duques, o grandes Principes, también de Reyes, y por tanto [...] en tales aparatos
no se hard edificio que no tenga algo de noble”. En cambio, las viviendas de la escena cémica “deben ser de
personajes privados”, mientras que en la satirica se compone de “arboles, piedras, colinas, montafias, hierbas, flores, y
fuentes [y] algunas cabafias rusticas” (apud Navarro 338).

26 Entre los pasajes que probablemente se representaron (deducidos de la vida de Pedro del Castillo y de Hansen)
propongo: trasformacioén de su rostro en una tosa; la temprana inclinacién de Rosa por su apartamiento del siglo y su
infantil voto de castidad; aficion a Santa Catalina de Sena; el aumento progresivo de sus ayunos y mortificaciones
corporales; desposorio con Cristo en traje de maestro cantero, teniendo por madrina a la Virgen; oracién mental y
didlogos espitituales; visiones y tentaciones; visita continua de Cristo, Marfa y Catalina de Sena; comunicaciéon con el
angel de la guarda; consuelos de la Virgen de la Capilla del Rosario; revelaciones divinas; altima enfermedad; muerte y
exequias; apariciones y milagros. Varios de estos episodios son asimismo dramatizados o aludidos en la Santa Rosa del
Perii de Moreto-Lanini.

27 En un estudio reciente, Mujica public6 una serie de grabados que ilustran la version manuscrita del poema épico del
Conde de la Granja (I7da de Santa Rosa), preparado en 1697 en Lima para su publicacién. El copista e ilustrador del
manuscrito fue “D. Jacob di Taboad)”, cuya firma se aprecia en varios de los dibujos. Uno de los dibujos presenta en la
parte inferior, “un amenazante gale6n que parece esconderse detras de las columnas del Templo de Santo Domingo
de Lima” (“Epica americana” 167). El galeén simboliza —en la historia del poema— el triunfo de Rosa sobre la
venganza de Luzbel, que amenazaba con provocar el “retorno del Inca [...], la invasién de los piratas holandeses y la
de los ingleses al puerto del Callao” (168).

28 Una solucion semejante a la que se aprecia en los bocetos escenograficos de Jusep Bayuca y Juan Bautista Gomar
para la representacion valenciana (1690) de La fiera, el rayo y la piedra de Calderén. Dichos bocetos pueden consultarse
la seccién de documentacion visual del sitio Ars theatrica. Siglos de Oro (Evangelina Rodriguez ez al.).

2 En una “Carta del doctor don José Meyares” a Jacinto de Parra, traductor de Hansen, se reitera esta idea:
“prodigiosos se ostentan los soberanos resplandores del espafiol planeta [...] Universales como las del Sol sus
influencias, pues aun en los mas remotos climas y en todo el orbe resplandecen sus luces. Hasta en las Indias influyen
alientos de su actividad ardiente sagrados planteles de virtud, hermosas Rosas de perfeccién” (en Hansen s. £.). Incluso
en el decreto de Clemente IX se afirma que: “de buena gana complacemos los votos y deseos piadosos de los Reyes
Catdlicos y otros fieles cristianos, con los cuales se promueve en el mundo la veneracién de las siervas de Dios; [por
ello,] nos, inclinados benignamente a las stplicas, ruegos e instancias de nuestro muy amado hijo en Cristo, Catlos, rey
catolico de las Espafias, y de nuestra muy amada hija en Cristo, Mariana, reina viuda, su madre, y de todo el Orden de
Santo Domingo [...], concedemos que de hoy en adelante a la Sierva de Dios Rosa de Santa Marfa se le nombre de
beata” (en Hansen s. f.). Incluso en el ambito del teatro, la Comedia de Santa Rosa del Perii de Agustin Moreto y Pedro
Lanini, ha sido analizada como uno mas de los refuerzos de ese discurso imperialista espafiol: “Rosa de Santa Matfa es
un personaje complejo —y hasta cierto punto contradictorio— que se muestra sumisa a la Iglesia en los aspectos
espirituales de su vida, pero al mismo tiempo se rebela en contra de la sociedad patriarcal en que vive justamente por
los votos religiosos que ha profesado. Sin embargo, a pesar de esta rebeldfa, la castidad y la perfeccién espiritual de la

muchacha llegan a cobrar un claro sentido social y politico en la obra, pues su defensa de la fe catélica en el Perd
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virreinal se convierte en el simbolo mas visible del caracter religioso de la expansién colonial espafiola en el Nuevo
Mundo” (Castells 158).



