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LA ESCENOGRAFIA Y LA TRAMOYA EN DOS COMEDIAS
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ALCALA (1613) Y SAN NICOLAS DE TOLENTINO (1614)
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El estudio de la comedia hagiografica o de santos comenzd a desa-
rrollarse de manera seria y objetiva a finales del siglo XX, después de
que los criticos de principios del siglo pasado la dejaran fuera del
canon al no concebir la unién entre lo codmico vy lo religioso. Ha sido
en tiempos recientes cuando se ha empezado a desentranar el verda-
dero objetivo y el valor de estas comedias que tanto éxito alcanzaron
en su época, precisamente por su capacidad de aunar estas dos cuali-
dades!. La comedia de santos fue un fenémeno de éxito en las tablas
y, quizd mis en estas comedias que en las pertenecientes a otros géne-
ros, el éxito hay que atribuirselo, ademas de a los dramaturgos, a los
autores de comedias, pues fueron ellos los encargados de poner en
marcha unas representaciones de gran aparato, debido a la fuerte y
obligada presencia que lo sobrenatural tiene en este subgénero tea-
tral®.

! Dassbach, 1997, p. 125.

2 A pesar de los recursos escénicos y las tramoyas que eran necesarias para poner
en escena la comedia de santos, conservamos documentos que demuestran que
muchas de ellas se representaron en corral. Asimismo, podian ser representadas en
plazas de pueblo, en catedrales a la manera de autos, en palacio... Siempre hay que
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blioteca Aurea Digital), 50 / Publicaciones Digitales del GRISO. ISBN: 978-84-8081-
637-3.



266 ELENA MUNOZ RODRIGUEZ

Lo sobrenatural religioso es un elemento imprescindible en el ar-
gumento de estas comedias, ya que un santo no puede ser reconocido
como tal si no se le atribuyen una serie de milagros®. De esta manera,
parte de la trama estd destinada a la narracién y a la escenificaciéon de
estos milagros, para lo que no son suficientes los medios de represen-
tacion habituales (vestuario, accesorios, decorado, etc.). Las comedias
de santos, si bien no al nivel de las comedias de magia o de las come-
dias mitoldgicas representadas en palacio, si necesitan ciertos recursos
escénicos que desafien el realismo de otros géneros*.

En maltiples ocasiones es imposible saber a ciencia cierta cuales
fueron estos recursos, ya que el dramaturgo solo en raras excepciones
da indicaciones precisas sobre este aspecto (de hecho, a veces no en-
contramos ni siquiera acotaciones que nos indiquen que ha de haber
alguna tramoya en escena y debe deducirse del didlogo de los perso-
najes). Se entiende que cada autor de comedias, con su experiencia y
dependiendo de los recursos del teatro en el que representara, se las
ingeniaba para llevar a escena lo escrito por el poeta. Se sabe también,
por manuscritos de autor de comedias, que en ocasiones la compania
simplificaba ciertas escenas o directamente las suprimia.

El presente estudio acerca de la representacién de dos comedias
hagiograficas de Lope de Vega —San Diego de Alcala y San Nicolas de
Tolentino— es la primera parte de un trabajo mayor que abarca el
examen de la representacion de seis comedias de santos del Fénix,
escritas en la etapa comprendida entre los afios 1610 y 1616°. El estu-
dio completo se plantea como continuacién de un articulo publicado
por la profesora Borrego Gutiérrez, donde se analiza la puesta en
escena de las primeras comedias hagiograficas de Lope, en el periodo
comprendido entre 1594 a 1609°. Con animo de completar el pano-
rama sobre esta materia, he acotado un segundo periodo de comedias
de santos del dramaturgo, estableciendo los limites entre 1610 vy

tener en cuenta que el grado de espectacularidad dependia de los recursos del teatro,
permanente u ocasional, en el que se escenificase.

3 Dassbach, 1997, pp. 89-96.

# De hecho, una de las denominaciones para estas comedias era la de comedias
«de apariencias y tramoya» (Borrego Gutiérrez, 2015, p. 31).

5 Queda pendiente, por tanto, el andlisis de otras cuatro comedias: El cardenal de
Belén, El divino africano, El serafin humano y El capellan de la Virgen, San Ildefonso.

6 Borrego Gutiérrez, 2015.
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1616. Quedaria, por tanto, el camino abierto a un tercer trabajo que
analizase las comedias escritas entre 1622 y 1635.

El hecho de que la segunda etapa sea la que conste de menos afos
se debe a que se trata del periodo mas fértil del dramaturgo al menos
en lo que a comedias hagiograficas se refiere. De hecho, tras estos seis
afios que van de 1610 a 1616, Lope no vuelve a escribir ninguna
comedia del género hasta que, en 1622, siendo director del certamen
por la beatificacién de San Isidro, vuelve a dedicar dos comedias al
santo madrilefio: La nifiez de San Isidro y La juventud de San Isidro. En
la primera etapa, en un periodo razonable de tiempo que va desde
1594 a 1609 (afio de publicacién del Arte nuevo de hacer comedias), el
Fénix escribe alrededor de diez o doce comedias de santos —de las
cuales solamente siete, las que analiza Borrego Gutiérrez son de auto-
ria fiable— y en una franja de tan solo seis afios, entre 1610 y 1616,
compuso, por lo menos, nueve’.

Estas comedias serian El cardenal de Belén, El divino africano, EI saber
por no saber y vida de San Julian de Alcala de Henares, Barlaan y Josafat,
El serafin humano, San Diego de Alcala, San Nicolas de Tolentino, EIl
animal profeta, San Julian y El capellan de la virgen, San Ildefonso. Ade-
mas, cabe la posibilidad de que fueran escritas también en estos afios
Lo fingido verdadero y Juan de Dios y Antén Martin®. Por otro lado, si
bien Elisa Aragone incluye La madre de la mejor en su listado de co-
medias de santos de Lope?, y la fecha por estos afios, lo cierto es que
no se trata de una comedia hagiografica sino mis bien de un drama
de tema biblico. Asi parece opinarlo ya Menéndez Pelayo cuando
hace la clasificacion del teatro de Lope'?, y asi lo advierte también la
base de datos Artelope. Por otro lado, de la lectura de la comedia pue-

7 «Sorprende que desde las primeras comedias conocidas de Lope, datadas desde
comienzos de la década de los Ochenta, hasta la primera comedia de santos (conoci-
da, eso si) pasaran casi quince afios, lo que nos da idea de que quizi la fluidez con
que escribia, por ejemplo, comedias de enredo, no la disfrutd para las comedias
hagiogrificas, o, simplemente, no fue uno de los tipos dramaiticos que mds le atraje-
ron» (Borrego Gutiérrez, 2015, p. 33). Lope empieza a escribir alrededor de 1580 y
para 1595, tiene ya treinta y dos afios.

8 Las fechas de composicién de Lo fingido verdadero y Juan de Dios y Antén Martin
oscilan entre la primera y la segunda etapa. Ambas son de autoria fiable, pero la
primera se data entre 1608 y 1618 y la segunda entre 1604 y 1610. Quedan, por
tanto, fuera del estudio de Esther Borrego y del mio, pendientes de analisis.

9 Aragone Terni, 1971, pp. 90-92.

10 Menéndez Pelayo, 2008a, p. 3.
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de deducirse que, en efecto, se trata de un drama biblico, pues se
narra el nacimiento de la Virgen Maria, pero no los milagros de Santa
Ana.

Siguiendo el mismo criterio que Borrego Gutiérrez, solo serin
analizadas en la segunda etapa las comedias de autoria fiable, y de las
nueve comedias que al menos escribié6 Lope entre 1610 y 1616 solo
podemos afirmar que lo sean seis de ellas. De EI saber por no saber y
vida de san Julian de Alcala de Henares nos indica Elisa Aragone que
«per Morley y Bruerton (p. 551), che adducono la sollite ragioni di
métrica, la commedia “en su forma actual, por lo menos” non sembra
di Lope»'!. Por su parte, Barlaan y Josafat presenta problemas de auto-
ria debido a que la comedia incluida en la Parte XXIV de las come-
dias de Lope es una refundiciéon que no es del autor. No obstante,
parece ser que hasta el siglo XX se conservé el manuscrito autdgrafo
de la obra escrita por Lope, con fecha de 1611, que Montesinos editd
en 1935'2. Este autdgrafo estd perdido hoy y dado que la transmision
en las Partes reproduce una comedia que no es del Fénix, omito su
estudio. En cuanto a El animal profeta, san Julian, ya Morley y Bruer-
ton sefialan que la comedia fue refundida®® y estudios posteriores la
han atribuido a Mira de Amescua'*.

De la misma manera que Lope no cultivo el género de la comedia
hagiografica entre 1616 y 1622, se puede comprobar que tampoco
escribi6é en estos afios muchas comedias de tema biblico, pues solo
constan La limpieza no manchada, en 1618, y El robo de Dina, en una
fecha comprendida entre 1615 y 1622, si bien habria que recordar
que tampoco fue este su género predilecto en ninguna etapa de su
vida. De después, solo se conoce Los trabajos de Jacob (1620-1630) vy,
antes, solo habia escrito unas cinco comedias religiosas!®. Seria intere-
sante, por otro lado, comprobar si ocurre lo mismo en el caso de los
autos sacramentales. Por Gltimo, antes de comenzar con el analisis de

11 Aragone Terni, 1971, p. 91.

12 Oleza Simé, Artelope.

13 Morley y Bruerton, 1968, p. 421.

14 Navas Ocaia, 1996, pp. 465-469.

15 Hay que tener en cuenta, sin embargo, la diferencia entre las comedias hagio-
graficas y otras manifestaciones dramaticas religiosas, como son los dramas de tema
biblico o los autos sacramentales, pues si las primeras tienen un caricter mucho mas
distendido, con bastantes dosis de humor y acciones secundarias de tema profano, las
segundas son de tono mas grave y mas uniformes en cuanto a su materia religiosa.
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San Diego de Alcala y San Nicolas de Tolentino, es necesario aclarar que
se ha pensado en su representacién en corrales de comedias o en pla-
zas de pueblos, y no en lugares que pudieran disponer de recursos
mas sofisticados, como los que se utilizaban para los especticulos de
corte.

La primera comedia que nos ocupa, San Diego de Alcala, no se cita
en la lista de la segunda edicion de El peregrino en su patria (1618). No
obstante, es posible fecharla en torno a 1613. Morley y Bruerton
recuerdan que «en 1613 fue el vigésimo quinto aniversario de la
muerte del santo y se celebré mucho»'®. Por ello y porque un soneto
de la comedia aparece en las Rimas sacras, la comedia habria sido es-
crita probablemente este mismo ano. Estariamos, por tanto, ante una
comedia de ocasién. La comedia se publicod en la Parte 3 de Comedias
escogidas, en 1653 y se conservan varias sueltas impresas del siglo XVIL.
Por otro lado, no hay datos sobre su representacién y tampoco existe
dedicatoria, ya que la impresion no la preparé el propio Lope.

La obra se lleva uno de los pocos elogios que hizo Menéndez Pe-
layo a las comedias de santos. Sorprende del critico del XIX que con-
sidere los milagros como pasajes que no desmerecen el resto de la
obra (al menos no demasiado)!’. San Diego de Alcald fue un fraile
franciscano que vivié durante el siglo XV. Hombre bondadoso y cari-
tativo desde el nacimiento y deseoso desde su mas tierna infancia de
vestir el habito franciscano, la mayoria de los milagros que se le atri-
buyen consisten en curar a los enfermos: desde un leproso hasta el
principe Carlos, hijo de Felipe II. Este rey propuso su canonizacién al
Papa Sixto V y esta se llevd a cabo en el ano 1588.

El primer acto de la comedia estd destinado a mostrar la inocencia
y la bondad de Diego y su entrada en un monasterio franciscano cor-
dobés, sucediendo solo como hecho sobrenatural una voz que sale de
dentro y dice «mas ha entrado que pensais»'®. Los frailes, no obstante,
no lo identifican con una voz divina. En el segundo acto, el padre de
Diego busca desesperadamente a su hijo, pues hace dos afios que no
lo ve. Todos aquellos con los que se va encontrando camino del mo-
nasterio le hablan de lo santo que es su hijo, pero no se refiere nin-
gun milagro; lo mismo ocurre cuando dos frailes franciscanos acuden

16 Morley y Bruerton, 1965, p. 90.
17 Menéndez Pelayo, 2008b, pp. 49-50.
18 Lope de Vega, San Diego de Alcald, v. 871.
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a pedir limosna a su hacienda. Es al final del segundo acto cuando
tienen lugar los dos primeros milagros, aunque ninguno requiere
espectacularidad. El primero consiste en una cesta con alimentos que
aparece entre unos matorrales cuando fray Diego y fray Alonso cami-
nan hacia el monasterio sin ningin sustento. El segundo sucede tam-
bién en este camino cuando se encuentran con una panadera, a cuyo
servicio estd el moro Ali, antiguo hortelano que cultivaba la huerta
contigua a la de Diego. Ali ha encendido el horno dentro del cual
dormia el hijo de los panaderos, pero el santo consigue salvar al nifio
pidiéndoselo al Sefior y a la Virgen.

Todos los «efectos especiales» se concentran en el tercer acto de la
obra. Fray Diego se encuentra ya en el convento de Alcalid de Hena-
res cuando un novicio llamado Pedro no desea seguir siendo fraile.
Diego le sorprende escapando y pide a Cristo y a san Francisco que
no le dejen marchar. Las acotaciones para esta escena leen: «Descii-
brense en dos pefias San Francisco y Cristo Nuestro Sefior, crucificador'®; «Al
salir el fraile, baja San Francisco la mano y Cristo Nuestro Senor desclava de
la cruz la suya, y tiénenle entrambos»*®. Cristo y el santo conversan con
el joven y este promete quedarse en el convento. Después, se nos
vuelve a indicar en acotacién: «Suelténle, poniendo Cristo su mano en la
cruz, y San Francisco elevado»®'. Para esta escena en la que Cristo y
San Francisco se encuentran «en dos pefias» pudieron utilizarse sim-
plemente dos estructuras de cartén simulando dos montes no muy
altos para que Cristo y san Francisco pudieran acercar su mano a la
de Pedro, aunque otra posibilidad es que se utilizara una canal o
pescante —plataforma que, mediante poleas, elevaba o hacia descen-
der a los personajes en sentido vertical— decorado como si fueran
dos penias, que bajara a los dos seres celestiales y luego los volviera a
elevar.

En la siguiente escena de la comedia si seria necesario utilizar
obligatoriamente un pescante. Diego se encuentra solo en el tablado
y, colocando una cruz en medio del teatro, empieza a hablar con el
Sefior. En este momento nos dice la acotacién: «waya subiendo con
milsica por la cruz a lo alto, elevado»??. Esta levitacion se llevaria a cabo

19 Lope de Vega, San Diego de Alcald, acotacién tras v. 2160.
20 Lope de Vega, San Diego de Alcald, acotacién tras v. 2161.
21 Lope de Vega, San Diego de Alcald, acotacién tras v. 2185.
22 Lope de Vega, San Diego de Alcald, acotacién tras v. 2243.
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con el pescante (el recurso a la musica es frecuente en las comedias
para disimular el ruido de tramoya). Solo hay otro milagro mas que
requiere de cierta magia en esta comedia. Estd san Diego lavando
lechugas y rabanos que ha robado de la huerta para darselos a los
pobres, cuando se encuentra un breviario. Lo abre, pero no puede
leerlo, asi que pide a Dios un maestro que le ensefie. En acotaciéon
nos indican: «De una invencion se le ponga un Nifio Jestis sobre el libro»?>.
Y en este punto Thomas E. Case nos da a pie de pagina una explica-
cién que me parece muy acertada: «Lope does not specify how this is
to be done, but of course the easiest way would be lower a small
statue from above»?*.

Otros sucesos milagrosos, como el hecho de que san Diego co-
nozca el latin siendo lego, la conversion del pan en rosas o la presen-
cia del santo en la muerte de su padre en Sevilla mientras ¢l estd en el
monasterio de Alcald, no requieren de ningn tipo de maquinaria vy,
ademas, algunos no son representados en escena, sino simplemente
narrados. A la muerte del santo, este todavia realiza un acto de cari-
dad cuando extiende la mano con una rosca a un nifo que se lamenta
porque Diego no podra darle ya mas veces sustento. Previamente, un
angel ha anunciado desde lo alto, posiblemente desde el corredor, la
futura canonizacion del santo. Por tanto, encontramos en esta obra
una fuerte presencia de lo sobrenatural, pero sin necesidad de esceno-
grafia complicada ni tramoyas poco habituales en los corrales del Si-
glo de Oro.

Mas espectacular es, sin duda, San Nicolas de Tolentino, la divertida
historia de este santo italiano, agustino, que socorre a los necesitados
de la tierra y salva las almas de los que estin en el purgatorio. Al pro-
tagonista se le conoce también como «el Santo de los Milagros» y fue
desde su nacimiento un cristiano ejemplar, estudioso, caritativo y
devoto. La comedia se incluyd en la Parte XXI1” de las comedias de
Lope de Vega, publicada en 1641, ya fallecido nuestro dramaturgo.
Morley y Bruerton sitdan su composicion entre 1613 y 1615 y, dado
que «San Roman (doc. 406) muestra que la comedia estaba en manos
de actores el 21 de enero de 1615», lo mas probable es que fuera
escrita en 1614%. En efecto, alrededor de esta fecha, parece ser que la

23 Lope de Vega, San Diego de Alcald, acotacién tras v. 2501.
24 Lope de Vega, San Diego de Alcald, p. 173.
25 Morley y Bruerton, 1968, p. 393.



272 ELENA MUNOZ RODRIGUEZ

comedia pertenecia al repertorio de Pedro de Valdés?®. La obra no
lleva dedicatoria puesto que, como ocurria en San Diego de Alcala, la
Parte no la prepard Lope.

La comedia es bastante efectista ya desde la primera escena en la
que Ursino, sobrino de Nicolas, ha sido enganado por una Mascara.
Debajo de esta mascara se esconde el diablo, que lo lleva a la casa de
una supuesta dama que lo requiere. Al subir por la escalera a su ven-
tana, «we en lo alto una muerte y cae»®’. Esta muerte seria una apariencia
representada, lo mas probable, con una pintura. Seguidamente, dice
la acotacidn «dbrese un Tribunal con el Juez divino, la Justicia y la Miseri-
cordia»®®. En esa escena se debate la suerte del alma de Ursino hasta
que la Virgen aparece para pedir su salvacidn, ya que la piedad de su
tio servira para redimir los pecados del joven.

Otra apariencia tiene lugar en el acto tercero, cuando Peregrino,
amigo de Nicolas y fraile también del monasterio de Tolentino, acu-
de a Roma, donde se estd exponiendo el Santo Sudario. La acotacién
indica: «T6canse chirimias y se corra una cortina, y se vean dos cardenales
teniendo el santo sudario y dos estudiantes con sobrepelliz y dos hachas»®.
En este caso, podria tratarse de actores que representaran esta imagen.
Asi lo juzga Roy Norton, que comenta que pudo realizarse una ré-
plica del Sudario de Turin o Sibana Santa®’; tendriamos, también,
por tanto, un caso de luz artificial en escena. No obstante, podria ser
perfectamente una pintura. La indicacidn «se corra una cortina» nos dice
que esta imagen apareceria en el lugar de las apariencias o en alguno
de los espacios del corredor.

Cerca ya de la muerte de Nicolas, Dios se aparece ante €l vestido
de peregrino’!. La acotacién nos dice: «en lo alto se vea un peregrino con

26 (El 21 de enero de 1615, el autor Pedro de Valdés otorgd poder en Toledo a
favor de Juan de Saavedra para que pusiese pleitos contra cualquier autor o actor que
representase comedias que le pertenecian. Entre las comedias que declaraba de su
propiedad se cita “San Nicolas de Tolentino”. De donde se desprende que alrededor
de esta fecha, esta comedia formaba parte del repertorio que Valdés llevaba para su
representacién» (Ferrer Valls, CATCOM).

27 Lope de Vega, San Nicolds de Tolentino, acotacién tras v. 398.

28 Lope de Vega, San Nicolds de Tolentino, acotacién en v. 404.

2 Lope de Vega, San Nicolds de Tolentino, acotacion tras v. 2241,

30 En su edicién de Lope de Vega, San Nicolds de Tolentino, p. 281.

31 Al comienzo del primer acto, Nicolis dona su capa a un peregrino que esti a
la puerta de una iglesia de Ancona. Ahora se descubre que este peregrino era Dios.
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miuisicar®?. En esta escena, Dios pide a dos angeles que vistan a Nicolas
con un habito de estrellas. Dios hablaria desde el corredor, mientras
Diego lo contempla desde abajo y dos angeles se le acercan, sin nin-
gun tipo de tramoya, para ponerle el habito. El resto de escenografia
si requiere ya de tramoya con maquinaria. La primera tiene lugar en
el segundo acto, hecho ya Nicolas fraile agustino. El santo se encuen-
tra en su celda enfermo de calentura, asi que el Prior del monasterio
llama a un médico judio que ordena a Nicolas comer carne.

No obstante, como ha hecho voto de abstinencia —que se rifie
ahora con el de obediencia, al mandarle el Prior hacer caso al médi-
co— pide ayuda a san Agustin y a la Virgen. Entonces, «San Nicolds se
vaya levantando en alto, y de arriba vengan abajo hasta él, por las dos partes,
la Virgen y San Agustin»33. Para este efecto se necesitarian tres pescan-
tes individuales, ya que dos actores debian bajar, mientras subia, en el
medio, el actor de Nicolas*. Los tres se ponen a la misma altura vy,
tras una breve conversacion, «vase bajando San Nicolds, ellos suban y sale
Ruperto con una mesilla»®>. En esta mesilla lleva Ruperto la perdiz que
ha de comer Nicolas.

El siguiente milagro efectista tiene lugar en el tercer acto, cuando
un angel baja por el pescante y entrega una vara de oro a san Nicolas,
que de una piedra —como san Isidro— hard que mane agua para el
monasterio, aquejado por la sed. El propio Nicolas afirma: «Oh,
cémo corre! Muy bien / el convento va regando, / y ird a la huerta
también»*. No se sabe muy bien cémo se simulaba el agua que ma-
naba de las pefias o de otros lugares, pero lo que si parece claro es
que necesariamente debia ser representado en escena?’.

Sin embargo, la tramoya mis complicada de la obra tiene lugar
cuando fray Peregrino, ya muerto, se le aparece a Nicolas para pedirle
que, por favor, interceda y salve las almas de sus familiares y amigos
que estan en el Purgatorio, deseosos de entrar en el Cielo. La acota-
cién indica que Peregrino «o le levante en alto, o le dé vuelta por tramo-
ya, en fin, lo lleve y echando fuego por cuatro partes del teatro, salgan por los

32 Lope de Vega, San Nicolds de Tolentino, acotacién tras v. 2917.

33 Lope de Vega, San Nicolds de Tolentino, acotacién tras v. 2056.

34 Ruano de la Haza, 2000, p. 253.

35 Lope de Vega, San Nicolds de Tolentino, acotacion tras v. 2104,

36 Lope de Vega, San Nicolds de Tolentino, vv. 2631-2633.

37 En San Isidro, labrador «e diseiid algin mecanismo para que saliera el agua de
la pena» (Borrego Gutiérrez, 2015, p. 41).



274 ELENA MUNOZ RODRIGUEZ

escotillones cuatro almas: Padre y Madre de San Nicolds, Floro y Utsino»3s.
Ademais del fuego y el uso de escotillones —especie de trampillas
abiertas en el suelo del tablado o de los corredores, por las que subian
o bajaban actores— para los movimientos de Nicolas y Peregrino
seria necesaria una maquina. Ruano de la Haza afirma para este caso
concreto lo siguiente:

Debido al ambiguo uso de la palabra «teatro», que [...] puede designar
el tablado de la representacién o la fachada del edificio del vestuario, no
podemos estar seguros de donde estaban los escotillones por donde salian
las cuatro almas. Si éstas emergian por el tablado, entonces Fray Pere-
grino y Nicolas se encontrarian encaramados en un sacabuche para po-
der dar una vuelta «por tramoya»®’; si, por el contrario, eran descubiertos
en el primer corredor y en el «vestuario», se utilizaria una canal con mo-
vimientos en horizontal*.

Por ultimo, para la muerte del santo se utilizaria también un pes-
cante o canal, pues se eleva —lo sabemos por las palabras de fray
Gil— en el instante de su muerte. Los frailes quedan tristes y ya el
Prior solo en escena ve bajar a Nicolis. La comedia acaba con la apa-
riencia del Purgatorio, mientras san Nicolas baja por el pescante y se
lleva consigo las almas que prometi6 salvar.

PRIOR Mas ;qué es esto, cielo santo?
¢Qué luz es ésta que veo
bajar por los aires claros?
iNicolas parece! {El es,
con el habito estrellado!
¢St es aquél el Purgatorio?
iBravo fuego! jAy, Dios, qué espanto!
San Nicolas baje con el habito estrellado y en llegando al sue-
lo, donde esté un pefiasco, salgan dos almas, y tomandolas de

las manos, vayan subiendo los tres al cielo, con miisica*!.

38 Lope de Vega, San Nicolds de Tolentino, acotacién tras v. 2727.

39 El sacabuche «serfa una especie de grtia sobre ruedas que podia sacarse por el
corredor sobre el tablado para permitir el ascenso y descenso de un personaje me-
diante una polea» (Ruano de la Haza, 2000, p. 258).

40 Ryano de la Haza, 2000, p- 259.

41 Lope de Vega, San Nicolds de Tolentino, vv. 3093-3099.
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Aqui senala Norton que debid de utilizarse una canal doble, pues
una canal simple solo podia soportar el peso de dos personas*’.

Ademas de estos milagros espectaculares, en San Nicolas de Tolen-
tino tienen lugar muchos otros milagros menores, y destaca entre ellos
la presencia de animales. Volviendo a la escena en la que Nicolas
debe comer la perdiz, esta, de estar en el plato cocinada y troceada,
revive con todo su plumaje por obra del santo. Para este efecto pu-
dieron utilizar un ave de verdad amaestrada o bien una marioneta.
Ademas, encontramos otra escena en la que el Demonio, con toda
suerte de bestias (leones, sierpes...), con Ira, Inobediencia y Carne,
entra en la celda del santo, y aunque los animales no participan de la
accién, lo mas probable es que fueran actores disfrazados con pieles®.
Otro recurso escénico importante es el uso de escotillones. Ya hemos
visto en la escena del purgatorio comentada anteriormente que se
necesitaban, al menos, cuatro. Por otro lado, en la escena en la que el
Demonio y sus aliados entran en la celda de Nicolas y rompen su
lampara, al recogerla el santo, se reconstruye de inmediato. Norton
apunta que la liampara reconstruida podria sacarse a escena por uno de
estos escotillones*.

Otros sucesos milagrosos solo se narran, como la multiplicacién
que hace Nicolis de los panes para alimentar a los pobres, la resurrec-
cién de un nifio al que fue a visitar o su propia cura al comer pan
mojado en agua, convirtiéndose ahora sus panecillos en remedio para
curar a muchos mas o para luchar contra catistrofes, como el incen-
dio que se produce en la casa de unos vecinos proximos al monaste-
rio y que es apagado con uno de estos panes. Otro milagro semejante
al de las rosas de San Diego de Alcald ocurre cuando la comida que ha
robado Nicolas del convento para darsela a los pobres, se convierte
en hierbas medicinales cuando el Prior pregunta por ella. Sin embar-
go, la comida que lleva Ruperto, que es el gracioso de la comedia, se
convierte en serpientes.

Vemos, por tanto, como en San Nicolas de Tolentino la puesta en
escena requiere mas tramoya que en San Diego de Alcala, y no porque
en esta Gltima —en san Diego— escaseen los milagros, sino porque
no siempre su representacién exige maquinaria o recursos complica-

42 En su edicién de Lope de Vega, San Nicolds de Tolentino, p. 327.
43 Ruyano de la Haza, 2000, p- 290.
4 En su edicién de Lope de Vega, San Nicolds de Tolentino, p. 313.
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dos. Asimismo, otras acciones no milagrosas, aunque si sobrenatura-
les, precisan tramoyas. No obstante, y a pesar de que en San Nicolds
de Tolentino la presencia de ellos es mayor, la tendencia habitual en
Lope de Vega es a no abusar de este tipo de recursos. Normalmente,
en sus comedias hagiograficas abundan la apariencia y el pescante v,
en menor medida, el escotillon, que son, a fin de cuentas, los recursos
mas habituales en los corrales del Siglo de Oro. Solo en raras ocasio-
nes en las comedias del Fénix es necesario representar el agua o utili-
zar maquinas como el sacabuche, por lo que San Nicolas de Tolentino
podria ser una de las comedias de santos mas espectaculares del dra-
maturgo.

Para poder estudiar el fenémeno con una mayor perspectiva, sin
embargo, seria necesario continuar este estudio con las obras de esta
segunda etapa, estableciendo ademas una tercera y realizando también
una evaluacién de las que han quedado fuera por motivos de autoria
o de datacidn y poder asi comparar las preferencias de nuestro poeta
con la regla general en la época. El estudio de la comedia hagiografica
esta en pleno desarrollo y uno de los aspectos mas importantes del
género es sin duda la presencia de lo sobrenatural y su representacion.
Es importante preguntarse, por tanto, como se llevaron a cabo estas
puestas en escena, ya que fueron obras ampliamente representadas y
gozaron del gusto del pablico por varias razones. Entre ellas, la comi-
cidad y la alusién a sucesos conocidos por los espectadores. No obs-
tante, también, sin duda, por esta presencia de lo maravilloso.
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