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CAPITULO I 

f JLEVOS COi~CEPTOS DE ANALISIS LITERARIO. 

Se debe a Floman Jakobson el haber puesto en claro que la poesía es, 

prima facie, una estructura lingü:fotica; y que no es saludable al desarrollo de 

los estudios literarios el que los lingüistas sigan mirando la funci6n poética -

clel lenguaje como o.lgo marginal, como tampoco que los literatos vean con indife

rencia el estudio lingüístico de los fen6menos poéticos. Es por ello que el mi~ 

mo Jakobson considm,5 la PmHica como parte de le: lingüística, siendo su objeto 

el estudia de los discursos poéticos, así llamadas porque prevalece en ellos la 

funci6n poética, sin que las otras funciones no se hallen presentes, de alguna -

manera. 

Sin e~bargo, los presupuestos de una lingüística po~tica no son otros 

qua los de una teoría general de la lengua que defina las funcionas de ésta, co

mo también las relaciones m~ltiples de aquellas, en Un texto dado. Fueron las 

Tesis del Círculo Lingüista de Praga las que fijaron, acertadamente, conceptos 

básicos para un estudio riguroso y científico de los problemas de la lengua, la 

cual aparece definida coma "un sistema e.Je medios de expresi6n apropiados para un 

fin". Ese fin no es otro que el de la camunicaci6n de los hablantes que, al co

municarse entre sí, tienen un prop6sito,. o finalidad. l,ias, siendo diversos los 

fines, es 16gico que también lo sean las funciones, y diversos los códigos que -

cifran los diferentos·mensajes. En otras palabras, cada hecho de lengua perten.s, 

ce a sistemas funcionales cuyo modo de realizaci6n es distinto, según sea su PI'2, 

pósito. "f,lo pum.is llegarse a comprender ning~n hecho de lengua sin tener en 
1 

cuenta el sistei:IG al cual pertenece". 

1. B. Trnka et al., El Círculo lingüístico do Praga, Barcelon2., Ed. Anaararna, -
1971, p. 31. 
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Las Tesis dieron a conocer, tambi~n, las relaciones que contmo el len 

guaje, dentro de su funci6n social, unas voces con la realic!ad extrali~ística, 

y, otras, consigo mismo. En el primer caso, la lengua va hacia los referentes,

directamente; los halla como sustitutos de la palabra y, al nombrarlos. los si

túa en un campo de objetividad donde significante y significado -las dlli fases -

o elementos del signo- son solidarios. En el segundo casa, el lenguaj¡~ se orie!:!, 

ta hacia le:! m{presi6n ¡ se vuelve sobre sí mismo en un intento de refledón so

bre el signo, porto.::..:or del mensaje, (]UB ahora no depende de los referentes, sino 

t.ie la expresi6n lincrüística. En este caso, el lenguaje no se hace solidario con 

los r8ferentes e~,-::ri.-:lingüísticos, ni se dirige s ellos paro nombrarlos en primer 

térr:iino, puesto que el lenguaje po~tico no está interesado en c!esignar ebjetiva

mente las cosas, como sucede en los discursos de la comunicc1ción teóriCQ:-pr6.cti

co. o referoncinl. Far el contrario, designa las cosas de otra manera, en lo 

cual consiste el e.i"i;e, según la exrresión de Osear ·:.'ilde. Las sitúa dentro del 

lenguaje en tan-to que magnitudes artísticas que no dependen de la realidad inmo

dinta para su!:Jsistir, sino de su propia entidad otorgada por le lengua. Se sus

penden sí, ( sin tle::~eporocer), las normes propias de la funci6n referencial y se 

ca11bian por otr:.:s, como son las del c6digo po6tico, donde la funci6n pooticn es 

dominante y de donde nnce "aquel tipo de discurso que se orienta, no a ciesignar 

primordialmente lns realidades extraverbales, sino a construir con medios lin-
1 

aüísticos un objeto artístico de valor autónomo". 

i:o obst.~nte haber participado Jakobson, junto con r.:ukarovsky1.en la 

eli::!boraci6n de los bo~quejos de las Tesis da Pn::ga. 1 fino.lmentD rodactacils por el 

profesor 1/ilen i.;athccius, la teoría de una ¡.;c~tica lingüístice estaba apenas cm 

i,1arch0. Correspondi6 al mismo Jal<obson llevarla a mayor coherencia con trabajos 

posteriores a 1929. En 1958 roelabor6 la teoría de las funciones de la lenoua y 

1. José Pascuc.l Cu.x6, La lingüística y los estudios li tcrarios, en ílevista ele la 
Universidad e.Je :.:6~dco, volur.1en ;:;:;:r, número 1, (Sep. de 1976), pp. 25-30. 



cli6 ~nfasis a ospoctos desconocidos o involucrados en el modelo triádico de l<arl 

Bühler. Para ~ste, el lenguaje s6lo tiene tres funciones: a) una expresiva que, 

generalmente, co~unica los sentimientos del emisor, expresada en primeras perso

nas: yo, nosotros; b) una apelativa a conativa que se dirige al destinatario 

en un intento e.lo súplica, mandato o imprecaci6n, oxpresacla primordialmente con 

el imperativo o ol subjuntivo; c) una representativa o referencial que habla ue 
los referentes o contonidos extralingüísticos del mensaje, como los objetos, los 

sentimientos, situnciones, de los que se hace menci6n en el discurso, expresado 

en terceras personas cie singular o de plural. 

Jakobson añadi6 a los tres factores de la comunicaci6n señalados por -

Oühler, otros -l:rer.;, quo no habían siclo tenicios en cuenta. Configur6 6.SÍ un cua-

ciro gennral de fc.ci::orcs: 

Contexto 

Emisor • • • • • • • • mensaje • • • • • • • • r:estinctario 

Contacto 

C6dioo 

Identificccios los factores, surgieron de allí otras tantas funciones, 

cada una de ellas con sus características propias, y sus c6digos adecuados a la 

f unci6n correspom.lionce; porque como se ha dicho, cada hecho de lengua pertene-

ce a un sistema funcional específica. La lengua fue considerada, entonces, cama 
• 

un sisteraa de sistGmas. Pero también coma unidad globol 1 con leyes invariantes 

que so encuentran en la raíz de todo acto de habla. Los sub-sistemas, a su vez, 

tenían su lenaue: pro:Jia -las lenguas de cada una de las funciones-, apropiadas 

ol fin que les corresponde, pero sin perder la relaci6n con la unidad total clo 

f,nti~¡uG.iE:mtc, los manuales habían manifostado especial inter6s en defi 

nir la lengua co¡;10 instrumento do comunicaci6n I como horre.mienta hecho de distin 

tas partes, o elementos de trabajo, pero disgregados entre sí. Se gozaba en 



1 
11 trazar el pedigree ele sus disjecta membra". Ahora el sistema lingüístico 

4 

desplegaba su variedad, pero adquiría coherencia; las funciones ciaban razón de 
. 

las manifestaciones concretas de que la lengua es capaz, pero se precisaban las 

normas particulares de cada una y se separaban los códigos en raz6n de las zonas 

de la realidad contemplada: las de la realidad extralingüística, tratadas con -

un código referencial, desde un punto de vista de la realidad objetiva; las do 

la realidad intralinoüística, consideradas con un c6digo poético, desde el punto 
2 

de vista de lo. 11 SEmsación del objeto como visión y no como reconocimiento11 • 

Era evidente que con estos parámetros se ponían bases científicas de una poética 
' 

lingüística nueva, y surgía una metodología en el análisis de la obra de arte -

verbo.l. 

Para llegar a estas conclusiones Jakobson dedicó solícito cuidado a la 

teoría de la comunic~ci6n relacionada con la lingüística. Entre otras cosas, ha 

bía insistido en que 11 la lengua nunca es monolítica", porque "su código gcmeral 
3 

incluye un conjunto de subcódigos"; había aprendido de sus contactos con la 

fonología que "los lingüistas han encontrado paulatinamente el modo de reducir 

el lenguaje y, sobre todo, la relaci6n entre los significantes generales y con

textuales a un asunto intrínsec~nente lingüístico, y separado de modo distinto -
4 

de los problemas ontológicos de la referencia". Con lo cual daba mayor autono 

mía al signo respecto de sus referentes en el lengu~je po~tico. Y, sabre todo,

hacía ver que 11las creaciones metafísica!! no son aberraciones, sino procesas re

gulares de ciertas variantes estilísticas que son sub-c6digos de un código g~ 
5 

neral", lo que equivale a decir, que el ornatus difficilis del discurso poéti-

1. ílaman Jü.kobson, Ensayos de Lingüística general, Barcelona, Geix Barral, 1975, 
p. 139. 

2. Viktor Shklovski, El arte como artificio, Buenos Aires, Ed. Signos, 1970, pp .-
55-70. 

3. iloman Jakobson, Op. cit., p. 85. 

4. Ibidem, p. 90. 

5. f1arnan Jo.kobson, Op. cit. , p. 92. 
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ca es tan natural dentro de su c6digo propio, como el de cualquier otra funci6n 

en el suyo. En fema concluyente volvía a insistir que hay una presencia simul

t&lea de funciones, en un mismo mensaje, can la primacía eventual de una de 

ellas sobre las dBmás; y que, una vez puestas en movimiento las posibilidades -

múltiples de la cor:iunicaci6n, se pueden suspender las normas de un c.Sdigo para -

sustituirlas por otro, no menos natural y 16gico, en otro plano de significaci6n; 

y que, gracias a procedir.iientos retóricos, la funci6n p·oética no es un cu8rpo e! 

traño en el sister.ra de la lengua, sino la misma lengua natural, manejada con cri 

terias que ·corresponden a la poeticidad del discurso. 

Fue ese concepto de poeticidad el que dió origen a una metodología que 

se venía elaborando desde las primeras tentativas del maestro parG dar explica

ción coilerente a los ;;extos privilegiados por el arte verbcl. Por medio de estG 

concepto, se pusoan evidencia el distanciamiento entre el discursa plano o di

recto y el discurso oblicuo o figurada; entre el ornatus ffacilis y el arnatus 

difficilis; entre el signa lingüístico vertido hacia realidades ex.traverbeles, 

conocidas como magnitudes reales, y el signo lingüístico introvertido hacia la -

expresión misma que se reifica, haciéndose objeto literaric independiente. En

tre uno y otro, está de por media un c6digo diferente. La interacci.Sn de las -

dos, sin er.tlarga, es la clave de la teoría jal,obsoniana. Cada una de estos dos 

tipos de discurso es auto-suficiente y aut6nama. en su respoctiva funci6n. 66 

lo cuando concurren en un texto poético dado, se interrelacionPn las dos paradia 

m~ticas en el objeto literario que es fruta de la interacci6n mutua. Veamos más 

en detalle c6ma están constituidos estos dos c6digos: el referencial y el ret6-

rico. 

El C6digo referencial corresponde a la función cognoscitiva Lle la len

gua, mediante ·1a cual, el signo lingüístico, como se ha señalado, ~e dirige a -

contenitlos o significados que no dependen del mensa~e· mismo, sino de sus referen 

tes. La referencia establece un circuito de relaci6n entre significante y sign,!_ 



6 

cado. El signo verbal tiene dos fases que corresponden al reverso y al anverso 

de una misma moneda, o a las caras de una hoja de papel, seg~n la conocida expr.§:_ 

si6n de De Saussurc. Como lo refiere Jru<obson, los estoicos denominaron Signans 

(significante) al especto sensible y sensorial, y signatum (significado) al as-
. 1 pecto inteligible o més propiamente dicho, traducible, del signo. El mismoª.!:!. 

tor ha enseñado en otra parte que "la llamada función referencial, 'denotativa', 

'cognitiva' es el riilo conductor de varios mensajes". Llama la atenci6n, sin em 

bargo, sobre el hecho de que la dicha función no anC.:é: sola en el entramado de la 

lengua: "El lingüista atento no puede menos que tomar en cuenta la integraci6n 
2 

uccesoria de la.s dem~s funciones en tales mensajes". 

Esta funci6n denotativa está ligada con las realidades que permanecen 

fuera de la lengua. [e rürige, pues, hacia ellas, en tanto que fen6menos o cosas, 

no configurados lingüísticamente. 8ealidades y fen6menos deJa dirria ocurrencic 

que están "ah:!, en un ccmpo de observación que remite al 'mundo' como repertorio 

de seres, las cuales si no fuera por la vida que les presta la palabra, permane

cerían desconocidos y alejados del comercio humano, en su existencia anterior a 

la nominaci6n. 

Pero los signas no son las cosas; ni ~stas se identifican con los norn -
bres o,ue reciben. Los significados de las palabras han sido convenidos por la -

comunidad. Son convenciones sociales. En este sentido, son unidades culturales 

o culturemos de unu cm:1unidad lingüística. 

Por sus estudios d0 la fonoloa:!a, Jakobson oprenrJi6 -junto con sus com 

pañeros- "a sentir la delicada distinci6n existente Ll:itre el sir;naturn y el~

tüturn, y, a partir de oquí, a asignar una posici6n intrínsecar:1ente lingüística -

primero al signctum, y después, por deducci6n, igualmente a su inevitnble campa-

1. rlom-.·n Jakbbson, Op. cit., p. 139. 

2. Ibidcr.i, p. 353. 
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ñero, es decir, al signans". 

.. 

7 

Esto iba a tener relevancia desde el punto de vista de la creaci6n ar-

tística considerada, a veces, corno un mecanismo que cambia, a trav6s del lengua

je, las realidades nombradas. Es obvio, que en la funci6n denotativa siQnifican 

tes y significados son solidarios entre sí, pues el primero implica at segundo,

y viceversa. [;e Gaus1:,ure dice: "ya sea que busquemos el sentido de la palabra 

latina arbor o la palabra con que el latín designa el concepto •árbol', es evi

dente que las vinculaciones consagradas por la lengua son las únicas que.nos ap!:. 
2 

recen conformes con la realidad ••• " Pero, como hemos dicho, los signif~cados 

que; "a.creditan una posici6n estrictamente lingüística", son convenciones socia

·1es o culturemas planos de carga significativa. No son ellos la realidad nombra. 

rla ni se confunden con la misma. r_.;al haríamos en creerlos vinculndos a entidados 

objstitas, los roferan tes, cuando son unidades de la cultura ds unft époce o ele 

un tiempo, formalize.cionos de un concepto y no ropresentacionm:; de un objeto. 

Cw,1ndo rn6r; podríernos aproximarlos al concepto de "ide_~" que según L~opold Flmnr.i 

os de la misma raíz qua "ídolo". "Los ídolos son las imágenes de las cosas. Le. 

imagen produce una clasificaci6n y una jerarquía en la experiencia del mundo",-· 

comenta J. ¡,;. González Ruiz. De ese modo los CISdigos ideol6gicos que tanto tie

nen que ver con el discurso poético, podrían ser considerados como cor.junto r.ie -

imágenes que converticlas cm sisler.m hacen comprensible el mundo o lo justifican 

culturf:lmente, cuando no es que lo han hocho supuestamente necesario en un perÍ,!;!. 

Lio clausurado dol devenir histórico. 

En resuman, digamos que el C6digo referencial prevalece en los textos 

del lenguaje te6rico-pr.§.ctico, en.la fc,rmulacián comunicativa lata, o on la lla

mada lengua li·ceraria quo,. según Praga, expresa "la vida de la cultura y la civi 

1. rloman Jakobsan~~,op. cit., p. 140. 

2. Ferdinund De Dessausure, Curso de linqüística general, Buenos ,\ires, Ed. tosa 
da, (sexta edici6n), 1967. 
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lizaci6n (funcionamiento y resultado del pensamiento científico, filos6fico y 

1 
religioso, político y social, jurídico y administrativo)". La informaci6n 

que así se presenta en los men@jes es el "aspecto truducible 11 del significado 

mediante el empleo de interpretantes que hacen explícito el contenido de los 

referentes, gracias a los sistemas de intra-traducci6n que el lenguaje posee 

para hacerse mé.s claro. Es lo que se ha llamado la redenomina.ci6n del signo. 

Signos e interpretantes entran en relaci6n mutua, sin mudar por ello 

la sustancio cJel contenido. Si aquéllos son unidades sem6ntica.s culturales, -

éstos son signos que permiten las distintas representaciones verbales del mis

mo referente. Unos y otros son signos. Y signos ejemplares e.le nuestra capac2;_ 

ciad de intercomunicaci6n e. niveles mínimos de signi ficaci6n. Los primeros, c~ 

rno sí1nbolos cia unidades culturales dadas por las civilizaciones. Los segundos 

como símbolos Lle un signo, consa!JI'ado por el uso. Los primeros son los parfl

digmos léxicos que la lengua propone para parcelar los contenidos Lle la reali

dad. Los segundos son los sub-sisternes que traduce_r:i, dentro c..!e un sistema, -

los valores equivalentes de la significaci6n. 

Se comprende ahora que para los efectos de la estructuraci6n de una 

teoría lingüístico-po6tica 1 J. Pascual Bux6 haya considerado qua la funci6n -

emotiva, conativu y fática, sean homologables con la funci6n referencial. Sus 

referentes tambi~n son extralingüísticqs y no están orientedos a la expresi6n 

verbal. 

fio o:Jstante lo dicho, esta funci6n del C6di!Jo referencial es base de 

todas las rJom~s, pues no hay conocimiento posible sin una referencia mínima a 

las entidades que fundan, esqqemáticamente, toda realidad, la del mundo y la -

de la fantasía. Se trata del "hilo conductor" que lleva el mensaj0 a sus di

versas posibilidades. Sobre ese hilo se inserta el c6digo poético quo "profu.!2_ 

1. G. Tmka et al. , Op. cit. 1 p. 44. 
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1 
diza la decotomía fundamental entre signos y objetos". 

9 

El C6cigo po~tico.- Hemos dicho anteriormente que el concepto de 

poeticidad del discurso fue origen de la metodología que Jakobson venía busca!:!. 
1 

do desde sus primGros ensayos, en 1919, para dar explicaci6n coherente a los -

textos privileaiados por el arte verbal. Y hemos reiterado .que el C6digo refe 

rencial corresponde e la funci6n cognoscitiva de la lengua. 

El c6digo poético no presente las sustancias del contenido de manera 

directa, sino de modo indirecto o figuro.e.lo. Es el Serme oblicuus ds los anti

guos ret6ricos que puso de manifiesto en las composiciones un conjunto de pro

cedimientos lingüísticas, que, tomando el lenguaje desde sus niveles referen

ciales, lo traslada. 0. categorías de otra índole significativa, las que operan 

un cambio en le:-, m(presi6n que afecta los contenidos de la misma. 

· Este c6ciigo. presenta una información específicamente distinta. t-Jo -

cambia la naturalezc de las cosas, ni instaura nuevas realidades (ontologiza

ción de la palabra), ni superpone lo inventado por la ficci6n lingüística a lo 

ya existente en la naturaleza. Suscita, en cambio, nuevas formas de belleza,

cxpresiones de inusitada ocurrencia, gracias a las relaciones establecidas en

tre distintos po.radigmas que, al integrrarse en al sintagma, producen la fun

ción est~tica del lenguaje. "La poesía es el lenguaje en su función estética", 

afirmó Jckobson en un ensayo de 1919. 

Por la r,1isrna época, sostuvo la especi ficiclad de las obrD.s llamadas 

artísticas, con aseveraciones como est::::s: 1) "El objeto de la ciencia de la 

liteff,tura no es la literatura, sino la literariedad11 ; 2) "En lEl obra litara

ria memijamos csen:::ialr.ientG 1 no el pensamiento, sino hechos verbales"; 3) La 

orientación del enunciado hE.ciu la expresi6n "afecta no sólo a la combinación 

1 • do~e.n Jakobson, Dp. cit. , p. 358. 
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de las palabras, sino tambi~n a la fonna de la palabra". Postul6, sobre. todo 

uno de los principios de los futuristas rusos: "Si se da una fonna nueva, tam 
. 

bién hay un contenido nuevo, la forma detennina el contenido". 

Pc1ra. llooar a tales premisas, había estudiado las cor,1paraciones usa

das por el poeta Va.lmnir l~hlebnikov. No so justificaban estas comparaciones -
) 

usaLlas por el poetü "por una irnpresi6n de semejanza real entre los obj~tos, s.t 
no que aparecían on funci6n de le. cor:1posici6ri 11 • Eran, seg~n el concepto que -·. 

Jakobson se hebía. formado de la cor.ipa.ración, "uno de los medios de introducir 

deri'tro de la. nncio.cluro. del discurso elementos que no son proporcionados por la 

marcha lógica de le. narración". Pero, la comparación era apenas uno de los P2, 

sibks modios, no el único, que tenía que ser completado con 101 procedimiento 

elemental que tüme el lenguujo para aproximar las unidades semánticas. Este 

procedimiento ibn a ser elevado a le:. categoría de "riersonaje" 6nico, si se es 

peraba que los cstuciios literarios c.lej?...ran de ser améi.ble cotorreo para. conver

tirse en cioncio. verdadera. 11 [1espués vendríc. la cuestión fundo.mental de la -
·2 

aplice.ción, de le justificación del procedimiento". 

[n consecuc,mcia, el C6digo po6tico, entendido como procedimicnto:fu!:!, 

damental comprendía, por una parte, el uso de variantes semánticas y, por otra, 

0;t manejo de variantes eufónicas, para convertirse en el "personaje" anunciado.' 

'LQ.s variantes sern6.nticas incluían el paralelismo, la comparación (caso portie~ 

1• lar de paralelisr:io), 

. ~et6fora(paralelismo 

• 
la metamorfosi? (parabJisrno 

3 
reducido a un punto)" • 

proyectado en el tiempo), la 
' 

A su vez, las variantes eufónicas eran la rima, la asonancia, ln ali 

- teraci6n y el recurso privilegiado de la eufonía que "no reposa sobre sonidos 

1. íloma.n Ja!<:obson, [:uestions de po~tigue, p. 19. 

2. Ibidem, p~ 15. 

3. Ibide~, p. 21. 



11 

sino sobre fonomcs, es decir, sobre representaciones acústicas capaces de aso

ciarse con representaciones semánticas". 1 Unas y otras reducen al mínimo la -

asociación mec6nica producida por la contigüidad entre sonido y sentido, cuan

do se trata del lenguaje práctico, e instauran una nueva asociación entre los 

elementos verbales, producida por el paralelismo que es recurso po6tico, por -

excelencia, cor.io Hopkins dice, y como el mismo Jakobson lo ha comprobado des

pués: "Debemos tornnr constantemente en cuenta el hecho irrocusable de que a -

tocios los niveles de la lengua, la esencia, en poesía, ele la t~cnica artística, 
2 

reside en los retornos reiterados". 

En 1933, Jal<obson hizo aportaciones a su teoría en un ensayo nuevo y 

formul6 aclaraciones que conviene tener en cuenta. íiefondi6 la autonomía de 

la funci6n po~tica, contra quienes lo acusaron de estar al lado de la reacción 

bLJrguesn. Indic6 que no se pueden marcar fronteras tajantes entre poesía y -

prosa porque las i-:iismas t~cnicas de mcpresión se emplean en los lenguajes do -

comunicación práctica, usadas con fines publicitarios o propagandísticos. Con 

osto daba a entencie::r que la función poótica o algunos de sus componentes puede 

caber en textos no poi5ticos, aunque en condiciones subalternas respecto de le. 

estructura p,rincipal del texto, pues "la estructura verbal de un mensaje deperJ_ 

de, primariamente, d0 la funci6n dominante". 

Con tor;o, fue la pooticidad, ilamada así la que antes era literarie-
• 

tlad, lo que fue d0finida mejor, adquiriendo un rango superior y definitivo. 

Ce la puede consi::.:lorar, desde ahora, como "un elemento sui ueneris, un eler:-ien-
3 

to que no se puede reducir mecánicamente a alguno de los otros elementos". 

Es "un componente clo una estructura compleja [la obra verbal], pero un compo

nente que trensfonnu nocesaz:iamente los dem~s elementos y dcterlilina, necesarie. 

1. noman Jakobson, :,:uestions de poótique, p. 21. 

2 • Ibi der:i, p • 

3. Ibider:i, p. 12J. 
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. 1 r.iente I el comporto.miento del con Junto". Es, tambi~n, la presoncia inequívo-

ca del arte verbal, en su expresividad máxima: "Si la poeticide.d1 una funcii5n 
2 

pmHica decisiva, aparece en una obra literaria, podremos hablar de poesía". 

t-lo se puede decir, sin embargo, que la poeticidad se aísla, olímpic~ 

mento sola, y que so identifica con la obra po~tica conclusa, porque el poema 

o la obra de arte, terminada pero no acabada, seg~n 6audelairo 1 es apenas el -

punto de conver1Jencia de otras funciones de la lengua, Allí se encuentran las 

otras funcion8s, Y cm torno de ellas, las semiologías latentes. 

! ::.: hc:.:Ji::io 1 pues, ur. cambio notable, en la estructuraci6n de la teo

ría do Jakobson. La "literariedad" que en 1919 constituía la "orientaci6n del 

enunciado hacic. le B>{presi6n" 1 sigue siendo el criterio prtctico para identifi 

car la obra cie c-:.r"to. Ahora, en 19331 se dice que se manifiesta "en le. palabra 

sentida como pt'1.lcbrr1 y no cor;;o simple sustituto del objeto nombraüo, ni como -
3 

expresi6n emo'civc.11 , r,:ás tarde, en 1935, la obra poética entra a cc:.racteri-

zc:.rse con un Dlcr.icn i:o mls: la dominan to. 

La dcr.iinante es la que especifica le. obra. Es la única constante, -

"no s6lo en la obra poética de un artista individual, no sólo en C?l canon poé

tico y el conjunto de normas de une. escuela poética, sino, tambi6n 1 en el arte 
/l. 

de una épocc.1 considerada como un todo". La precisi6n añadicla ahora modifi-

c6, según el Dr. J. Pascual Oux6, "la precedente definici6n do poesía (un enu~ 

ciado orientado a la expresi6n) por otra, más amplia y más rica: 'un mensaje 
!3 

verbal en el cuc.~l la funci6n poética es la dominante'". 

1. flor:mn Jakobson, 2uostions ••• p, 124. 

.... Ibiuom, p • 12½-. .::: . 
3. Ibider.i, p. 12il. 

4. Ibidcm, p. 1(-0. 

G. José Pascuo.l ::.:w-~6, La lingüística y los estudios li ternrios_, en Rovisto de 
la UniversiC:ad de L:Bxico, 'J, XX)<I, !!º 1, Gept. de 19?6, pp. 25-30, 
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La inclusi6n de las otras funciones de la lengua dentro de la poetic,!_ 

dad, en forna parale~a, aunque en ordenada subordinaci6n jerárquica, parece i!!, 

dicar en Jakobson que el análisis lingüístico de una obra dada es insuficiente 

y que, par necesidad obligada, tiene que abrirse a las conglomerados na verba

le~, pero verbalizcbles, que conocemos coma ideologías, las cuales no son más 

que sistemas tic ir;1~genes o "ídolos" según Flamrn, y conjuntos sistematizados de 

ideas que la monto humana codificó, en una ~pace., para explicar el uni\/erso es 

tablecido. 

En sínt0sis, el C6digo poético comienza en le. mm1era particular de -

-~esentar las suste.ncias de contenido en una forma verbal liberada de las aso

c'iaciones mecánicas de los signos. ¡,:aneja las variantes scménticas y l~s va

riantes euf6niccs con el prop6sita ele producir un di::;curso roitorativo que, no 

concluye en lo. repetición, sino que se arnplía, cada vez más, hacia otros crua-

pos más anchos y profundos que las de la simple sur.1a de los significados, so

los o· ~isladas, cio cnda término. Encuentra en especificidad en la introver

sión tlel signo, en la 01~ientaci6n hacia la expresi6n misma, hecha de asociaciE!_ 

nos y de relacionas que aproximan todos los plenos de la lengua, on todas les 

direcciones y en tot.!m:i los elementos c¡ue conforman la secuencie:.. "La relaci6n 

entrs significcnce y significado funciona a todos los nivelas lingüísticos y 

·adquiere un velar pürticular en el verso donde el carácter introvertido de la 
1 

funci6n poética clco.nza su apogeo 11 • El c6ciigo poético, en fin, no es la fun-

ci6n exclusiva do la "literariedad"¡ ni tc.mpoco la presencia do prococlirnien

tos cxclusi vE?.nmn ;.;e lingüísticos que, en un ca::;o dedo, podrícn fallar pnra pro

tlucir una obra. ca e.rtc, sino la poeticiuad en función paralele., aunque dominan 

te, con tadus les ::'.C:.:r.16s funciones c,ue integran la lengua. "Jesdc esto punto -

' cb viste., poc::r.:os ccncluir con Jakobson, une:. obra poética no po:::!ría c!sfinirso 

1 • ¡·1or.ian JoJ:obson, -- t· :~·JJes ions • •• 1 p. 463. 



como une obra que llena exclusivamente uno. funci6n estética, sino como una 
1 

obra que llena un~ funci6n est~tica paralelamente a otras funciones". 

La poeticidad, pues, no se confunde con la obra po~tica en su total,i 

dad, porque, como hemos dicho, esta es la suma de funciones jerarquizadas. 

cbl mismo modo la. obra poética, aunque no prevalezca sobre los demás valores,

en el conjunto de los valores sociales, no dejo. de ser "le organizm.lora funda-
. 2 

mental de lo i::.leologíe., a cuyo fin tiende constantemente". Esto, dicho por -
1 

Je.kobson, quiere decir que el C6cligo poético incluye otros c6digos diferentes 

clel lingüístico, es decir, los conglomerados filos6ficos, políticos, religio

'sos, y ccon6Micos 1 o lo que es lo mismo, las ir.iáaBnes y representaciones siste 

mtiticas ele la realiciacJ, configuradas de acuerdo con una visi6n del mundo en un 

momento cieterrninar.,o u~ la historia. 
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CAPITULO II 

i.:i\r'=lCO HISTUlICD-IDEOLOGICO DEL AUTO SACílAí,:!::JJT/\L. 

~.LEi realidad pmHica de España al comenzar el siglo ~VII es harto co

nocida desde el punto de vista histtSrico. i-;iuerto Felipe II ( 1556-1589}, entre 

gó el inmenso ir:iporio de los Austrias a su hijo Felipe III ( 1598-1621). El su 

cesar no ten:ía los cwüidades de un administrador sagaz ni de un político há

bil. Era más bien (!ado a los placeres del ocio, El infonne que su padre piditS 

a los preceptores c.lel joven monarca cuando ~ste ten:ía diecinunve a~os, no es -

favoreble, ni brillante. "Si se levantara más temprano y se dedicE:.ra mús o -

los ejercicios c.l a:tre libre, por la noche no pasaría tanto tiempo oyendo m~si 

co. y en suculentas comidas", refiero Gon:ztlez de Avile. 

,De otra pa.rte, la expulsi6n de los moriscos, ace.ecida en· .el reinado 

de los Reyes _Sat6licos, había arruinado la industria y lo agric~ltura de la ne 

ci6n, en un lc:r¡;o proceso de privaciones que sólo tardíamentn de-jiS ver sus re

sultados. El país entero se había arruinado con guerras, ocupaciones milita

res, conquistas en Europa y América que, naturalmente, habían reporcutido en -

la hacienda p~blica. 

En tier.1po5 de Felipe r.J ( 1621-1665) la si tuaci6n empeor6 todavía r:itls: 

rebeliones en iJ6poles y Sicilia, insurrecci6n de Cataluña, indsi¡,cndencia de Hn 

landa, ge.rantiza.C.:c. por la paz de \.'lcstfalia, la Paz de los Prineos ( 1659) que -

ccnb6 con la hDJer.ionía de España en Europa. En 1662 el desvalillo rey español 

declaraba al omnipotente Luis XDJ que en adelante, ¡os embajadores hispanos c~ 

dorícn el pñso en todas partes, a los franceses. Esto sucedía cm el exterior. 

Por dentro, sa ahondaba la crisis con la ca6tica situndi5n de: lc:i corte, la co

rrupci6n odministrativa, la proliferaci6n de vicios y ueshonestideues que de -

tanto obunder on lo privado, salieron a lt1 vida pCrblicc, según gr~fica irnpro

ci6n t.'.el P~dre ;,'.ariana. 
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Lo que suce~6 durante el reinado de Carlos II (1665-1700) fue ape

nas el prolongamiento de una agonía¡ el despararecer del imperio más grande -

de entonces que había comenzado con Carlos V (1517-1556). 

,Durante toda esta larga centuria, sin embarga, se había produciclo -

una de las extraordinarias culturas jamás conocidas. La habían gestado acont.!::. 

cimientos dispares, circunstancias diversas, y olla les iba a dar unidad. Ha

bían concurrido a producirla, conjuntamente, fracasos espirituales y econ6mi

cos, los oprobios y desigualdades que sufren las sociedades pero, ~obre todo,

los individuos, cuando son el producto de un medio hostil~ Sin embargo, esa -

cultura que no era e~<presi6n de características individuales o nacionales -co

m9 se ha pretondicio-, sino "un concepto de época que se extiende, en principio 

~ tmlas las manifestaciones que se integran en la cultura de la misma", 1 esa 

cultura, digo, posey6 como ninguna los instrumentos adecuados para rosponder,

estéticamentc, e. la incitaci6n hist6rica. Y, así, de los disperoo~ elementos 

cie una civilizeci6n en crisis extrajo formas de vida. "La crisis social más lar

ga que la econ6mica, que amenazadoramente se present6 en Europa, a fines del -

Siglo XV, permiti6 que se "congelaran forml;!s de respuesta" que, sistematizadas 
2 

son el Barroco". Formas de respuesta que todavía son objeto de admiraci6n y -

estudio • 

.,,,.... El bcrroco es, pues, "un contepto de ~poca"; el resultado do múlti

plos factores qua no operan separadamente ni se pueden aisla~ í-.b~rca una cé:!:!_ 

turia de tensiones, de problemas y perplejidad8s diversas que van desde lo in~ 

titucional a lo cultural, pasando por lo religioso o oclesi~stico, sin que ni!]_ 

gún elemento prevalezca solo. l_La Iglesia, la religi6n, el Estado, los mismos 

estamentos sociales padecen las consecuencias de la historia y son el resulta 

1. J. A.Maravall, La Cultura del Barroco, Barcelona, Ariel, 1975, p. 29. 

2. J. A. Maravall, Op. cit., p. 61. 
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do final,. dolorosísimo, de la situaci6n vivida como totalidad./ Con ra:Z6n ha -

podido afirmar Ph. Gutler: "La Contrarrefonna misma, así· como la ciencia, el 

pensamiento, el arte y la poesía barrocos, son una consecuencia de las trans

formaciones profunc.Jas que so operan en lü conciencia y en la sensibilidad de 

los hombres del siglo XVI y XVII. Y esas.transformaciones so ligan él causas 

múltiples, culturnles, políticas, sociales, económicas, geográficas, técnicas 
1 

y na simplernento religiosas". 

' 
1 Es cierta que en sus comienzos, la crisis fue · econ6íi1ica ¡ después, -

institucional o política. , Pr5cticamente era el derr.umbamiento de un imperio,

la caída de un gigante que se crey6 depositario del mundo para sojuzgarlo por 

~mandato superior y divina. De ahí las estrechas conexiones entre poder ecle

siástico y civil, vertienes únicas del Reino de [Jias en la tierra, para el es

pañol cie los siulo::, .:'..VI y ;~\/II, aunque con frecuencia el Imperio prr.valeci6 so 

bre el íleino, coma cm el saqueo de Moma.,. 

Fuerci cie lo económica hobíc. síntomas que .al terubf.líl lat:; relaciones i~ 

terpersanales, los valares consa'.}radas, las conceptas tradicionales c.!s vasc..lla 

jes, prapiec.Jacl, el nacionalismo, para reemplazarlos por otros. Era quo desue 

fuero y, quizá dcmc:JC::? la represi6n y el atrasa, emergían las "formas de respue~ 

b:i" que se enfruntaban a la historio de la Península, concebida como eterniduc.J 

congelada y Onicc. 
• 

;,, España se hallaba ante un cambio histórico, pero t2mbión ante la vo

luntud resuelta c.b impedirlo. El proceso que había comenzado on el Henacimien 

to, ul' una saciedad optimista, confiada cm sí misma y vertida hacia el porve

nir, exigÍe. su continuide.d. f1dmi tirlo, sin er:ibo.rga, era poner a la monarquía 

esrmñola. en t.Toncc c!o ciesnpElrici6n, Y por o trn parte, había hec110¡, no previs-
' 

tos hasta err~oncr1s 1 que car:1plicaban el fen6meno, Ya hemos enumerado algunos,-

1. Ph, Butlor, Clnssicism2 et Caroouo dans l'oouvre de Ra.cine, París, 1959, ci 
tado par J • ." •• Maravall, Op. cit., p. 47. 
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Baste añadir que el r:iovimiento demogr~fico del Siglo XVII que venia preocupan

do a los gobernantes desde fines del siglo anteribr había e:.lcanzado niveles de 

saturaci6n urbana que dejaba a,la "nobleza" sin oficio y alteroba el papel de 
·, 

los estamentos sociales conocidos, con la aparici6n do una clase social~_ El -

auge de las ciencias modernas patrocinado por la difusi6n del libro daba las 

primeras manifestaciones de una cultura de masas, 

La monarquía ten:fo·, que temer en cuente estas circunstancias, pues -

no era lo mismo para olla el r6gimen feudal anterior con su cultura agraria -

cuya peligrosidad pGra los designios de la .clase dirigente había desparecido.-

En consecuencia, los gobernantes se vieron en le necesidad de usar -

la cultura cor.io un instrumento de atracci6n y de dominio, con las masas, por -

un lado y, con los artistas, por otro. Felipe Tv atrajo a 'Jcl~zqucz,Alonso C~ 

no, Zurbarán, lulJcns, CarrJoccio, Cuando muri6 Carlos I, el embajador español 

en Londres le cornpr6 a la Corona ingles~ ~a mejor colecci6n t.ie pinturas para -

enriquecer a [:spa.ñ~ corno an efecto lo hizo, 

1'.l p.=:.trocina.r a los artistas, sin embarc¡o, se hncíe. un doble juego.

Se pensaba, doscle lo alto, que las relaciones entre ideología y orden social 

existente debíün ser de acuerdo mutuo, cuando no de cooperaci6n interesada, 

La cultura bo.rrocu, bo.jo este aspecto fue una cultura sutilmente dirigida. Le 

clase al ta, por otra parto, comprenc.:ii6 desde su amenazada situaci6n de privilE:_ 

aio ls fuerza c2 12 opini6n pública, ln nocesido9.de convencer a.las multitu

des C)-"Jnúndose ~;w; fcvore:. o, al menos, ci6ncoles la ilu~i6n de una participo--

r;j.Ón utópico. e:-, oJ. manejo . de las costlr, hurnam1s. 

1', r::~;i::i::s clturas, tla socieci~d bnrroca riel :<VI."l- no hubiera tenit.!o lu. 

solidez nocosrriu pr.trn enfr5ntarse a lo historia misma, si no hubier,i tenido 

una. visi6n del rnumlo a, lo que es lo misr:io, una for:malizaci6n ·cultural en sis

taran co:,1¡-mcto Lic ic.bas que expliceru la rea.lic:ad y sus posibles remlizaci_oríes, 

~ilos6ficE:.m~nto iJusc6 su orientación .en el clasicisn¡o a trav~s del ílenecimien-
., 
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to, con lo cual se explica la presencia de Platón y Aristóteles, junto con las 

mitologías paJcnas, al lado da.pensamiento cristiano, en autores tan ortodoxos 

como Calderón y Sor Juana.; De raíz clásica eran, también, las rígidas precep-

livas, como la Pot1tica de Arist6teles y el arte renacentista cuyos "anteceden-
1 

te" medievales", ha observado Panofsky. Pero, fue a partir de la concepci6n 

judíó-cristianc del universo que el 8aIToco elaboró un sistema coherente pres

tigiedo con el triunfo de le Escolástica y promovido siempre por la Iglesia C~ 

t6lica identificacia con la mentalidad monárquica. Al proclamarse la Heforma -

Protestante, t::uropa se prepar6 a asimilar los progresos de la ciencia y las -

,exigencias de un~ bósqueda del Conocimiento con medios netamente humanas, des

vinculando fe y rcz6n y aislando el hecho político del sometimiento a credos 

religiosos. 2610 ~spañ&, Campeona del Catolicismo, insisti6 en idontificar a 

le religión con líJ política, Iglesia y Estado, Cristianismo con nacior.ulismo,

Y lo que es igu1:l, dsstino sobrcm:tural y destino hist6rico, en fuerza de uno. 

fusión de poderos tomporales y eternos:] .---

Como era cie esperar, la Iolesio Católica en "su condici6n de poder m.9. 

nárquico absoluto", ejerci6 su influencia capital. Purrn6 como, es natural, por 

dar su respuesto, su "congelada respuesta", una de las posibles respuestas a -

la si tuaci6r.. A través de ella, la Contrarreforrna aparece co1110 vucü ta al pasf:. 

uo, corno vigorizador elemento tradicional y enomioa del ccr.ibio hist6rico pro-

puosto • 

... Espcrfo, no es ya el imperio rr.ás poderoso de la tierro.; pero persis

te en serlo; vuelvo a las fuentes primitivas, saltando est¡:, vez del :=lenuci-

mientr, 21 l.:edio ;::va con una visi6n ahistt5rics que deforma lo real e inclusive 

lci funtfüítico. :=:spaña convierte lo cierto en dudoso, lo in..icdiaco on 2.parien

cia, lo trascen:Jcnts on lo ~nico positivo y legítimo. El . ;:,esimisr,10, al enga

ño,la melüncolío., son pcra el hombre barroco un lente y lo ins6lito, como pro-

1. Erwin í'EJ.nofsky, estudios sobre iconoloaía, r.:adrid, 19?2, p. 95. 
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cedimiento artístico, se convierto en algo nonnal para· explicarlo todo, lo na 

tural y lo divino, lo posible y lo imposible,,, Las cosas pens6, ol hombre de -

entonces, da:!1,; su rostro, su verdadera faz significativa, si miramos lo da

do que 1.-rata e.le esconderse, lo mismo que la ~Jaturaleza como había dicho ifletiá

ic.li1:p. "En un r.1undo de perspectivas engañosas, de ilusiones y apariencias, es 

necesc.rio un rodeo por la ficci6n para dar con la realidad". t 
--

~Con la prcmoncia de una sociedad urbana, más o menos culta, caracte

rizada por las tGnsiones de todo orden, en busca del camio y cohibida por los 

poderes absolutistas, Gl teatro fue el marco más adecuado para expresar unas! 

tua.ci6n ca6tice.. La gente va a gozar allí, viendo la representaci6n de sus -

rropios problomes y buscando alivio en el sueño cuando la realidad verdadera 

está.bien lejos de ser codiciable. Los conflictos de la gran masa humana no 

Gran s6lo sociales sino ideol6gicos~, Las preocup6ciones pungentGs de la econo 

mía -vivas siemí)re en la carne- había que subordinarlas ahora a búsquedas esp,i 

rituales, centradas en la fe, en consideraciones ~ticas y en las verdades tras 

cendcmtales y abstractas, matizadas de una terrible obsesi6n religiosa: salvar 

el alma, vivir fuera del tiempo, anticipar los tiempos venideros o pertenecer 

dBsde ya a los 
-, 

!>-eones" mesiánicos •. 
_.J 
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Pera lo~rrar sus fines, el teatro barroco puso en marcha paralelos me

dios de significeci6n, semi6ticns dables sincronizadas en el espacia y el tiern

po donde sobre un mismo referente se acumularon palabras y palabras en tropeles 

metaf6ricas. ,\1 mismo tiempo, se desplegaron allí las exuberancias de la esce

nografía y las representaciones visuales con la contribuci6n de íconos, jeraglf 

flicos e imóger.os pare producir una literatura "emblemática" que cautivara la -

atenci6n. 

El er¡,iJlorné: 1 f;ogún la clásica definici6n que di6 el :.:ar6chal de Tavr:

nes, genarnl y 2l~irQnte do Francisco I (1515-1547), tenia cuerpo, alma y esrí

ritu. "El cusrpa 0s la figura, el espíritu lo invenci6n, el alma el emblema". 1 

PL'.rticipaba conjunta y armoniosamente de una culi.druple naturaleza, según ro.nof'~ 

ky que, en esta ocesi6n, habla recordando a la máxima autoridad em la mntcric 

como es ~ndre& 1\lcia-i:;a, famoso por sus EmblP.mata, publicados en 1531: ( el crn

blema). • • "pár"dcipa --~8.. la naturaleza del símbolo ( s6lo que es particular y no 

universal), el cccrtijo (s6lo que na os tan difícil), el 

visual y no vBri:Jnl), y ._?l proverbio 1 ( sólo que es erucli to 

apotegma (s6lo que es 

,,. ) 2 y no un lugar comun ". 

Dedo sl intor~s por la antigüedad remota, no solm:iente cl~sica, qu~ -

promovi6 el Humc.nisr:io dol Renacimiento y, añadiendo a esto, el hullazgo U'3 los 

Hiero;!lyphicn cic Hor2.pola, cm 1419, se produjo un "espíritu c:miblemt.tico 11 , o ten 

dencio. dG cautivar ln atenci6n mediante representaciones qua, c.un~ue origine.-

riu.s rJe las c.rtcs visuc.les ( escul tur0, pintura y arquitectura :-undc:'.das sobre P.l 

diseño) pesaron drn:;p6os a la literatura: 

1. M~moi:res ce ::. 3c:spartd de 5aulx, Lé.róchal de Tavanes, Ch"3toau de Lo.gny, 
1653, p. 6:3. 

2. Erdn Panofs:~y, C:l sir¡nificado de lns f,rtes Visueles, Buenos f,ires, EcJido
nes Infinito, 1970, p. 138. 



Recordemos que el año do 1419 asisti6 al hallazgo de los 
Hieroglyphica de Horapollo y dicho hallazgo no s6lo di6 
lugar a enorme entúsiasmo por ~oda lo que fuera o se qui, 
siera egipcio sino que también produjo -o, al menos fornent6 
enormemente- ese espíritu "emblemático" que es tan carac
terístico de los siglos ;~VI y XVII. Un conjunto de sím
bolos rodeados por el halo de la antigüedad remota y que 
constituía un vocabulario ideográfico independiente de -
las diferencias lingüísticas, ampliablead libitum y si1lo 
inteligible para una élite internacional, tenía nocesa
riamente que cautivar la irnaginaci6n de los humanistas,
sus protectores y sus amigos artistas. Y bajo la influe~ 
cia de los Hieroglyphica d~.Horapollo surgieron esos in
contables libros de emblemas, serie iniciada por los~ 
blomata de Andrea Alciatt., en 1531, cuyo prop6sito mismo 
era complicar lo sencillo y oscurecer lo evidente en t~ 
to que las representaciones gráficas medievales habían -
procurado simplificar lo complejo y aclarar lo difícil. 1 

22 __ ; 

~ntro de ose. marco del Siglo X.VII se di6 el Auto S0crarnenta1J@.ra é! 

la vez, objeto po~tic~alizado con técnicas de una preceptiva exigente; (:s

pectáculo de masas urbanas, hecho con fines muy cl~ros de exaltaci6n religiosa 

y persuaci6n a nivel doctrinal; síntesis logrado de un pcnsarnionto filos6fic:o 

-teol6gico y, por ende, discurso aludido, y manifestaci6n latente de la ideolo 

oía cat6lica de entonces, a través de combinados sistemas de significaci6nJ 

f-~mo objeto pa~tico en sí, era el result&do de un procesoJen el sen

tido hjelmslP,vniano tlel término, respaldado por paradigm~ticas diferentes, pero 

complerncmtarias. !Jo era, pues, una construcci6n sencilla,· fácil de captar a -

los no iniciados, ajeno al "espíritu emblemático" de la época y era complicodo 

hasta cierto punta, por la acumulaci6n de niveles significativos que, partiendo 

de lo aparente y fcnom~nica, pasaba por las convenciones del arte y llegaba a 

los altas principios rectares de las culturas que ahora nos son desconocidos, 

pero que en su ·i:ior.ipo fueron evidentes. 

1 • Erwin Panofsky, Op. cit. , p. 14'-1: 
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Vistes así las cosas, el acudir a los recursos de la teoría del cante 

nido temático de la obra de arte, seg6n Panofsk~, ayuda a explicar el Auto Sa

cramental. No es que en todas sus partes pueda ser aplicable, pero sí contribu -
ye positivamente a distinguir mejor los grados de significaci6n y los procedi-

' 
mientas artísticos, involucraJdos los unos en las otras. 

Geg6n el renombrado porfesor de Princeton, el conteni~a temático o -

,significado de la obra de arte gira sobre niveles diversds de significaci6n que, 

por sus relaciones de interdependencia, constituyen un todo. En una obra cancre 

ta de erte y por lo tanto tambi~n en un Auto Sacramental determinado, nos encon 

tramos can un prir;ier significado natural o primario. Es este nivel como el fun 

Llamen"i:o sobro el cual giran los demás, constituido como está por los referentes 

que sirven de sor-arte a construcciones posteriores. "El significado así perci

bido, ha .dicho Panofsl-::y, es de naturaleza olemental y fácil ds comprender ••• 

aprehendido sencillamente al identificar ciertas formas visibles con ciertas ob 

·: jetos conocidos para mi por la experiencia práctici:lJ e identificando el cambio 

en sus relaciones con ciertas acciones y acontecimientos". 1 

,..., 
No hay duda de que este primer nivel tan fácilmente reconocible y adi 

crito al mundo de los seres y los acontecimientos naturaies, corresponde al ni-

vel referencial o, lo que es lo mismo, a la funci6n cognoscitiva de.la lengua,

a:1; hilo "conductcr' de que habl6 Reman ~akobson, el cual subyace a todo sistema 

se.mi6tico. 

Siempre el conocimiento es de algo o de ~lguien; con antecedenteG i!!, 

telectuales reconocidos, o con referentes naturales, reconocibles de alguna ma

nera. Hay, pues, evidentes relaciones de identificaci6n entre formas puras na

turales, El mundo de los m~tivos artísticos- y las representaciones semi6ticas 

o conceptos. "Los·objotos y acontecimiento9 cuya representaci6n por líneas, ca 

1. E. Panofsky, Op. cit., p. 37. 
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... iores y volúmenes constituye el munc.b de. los motivos, pueden identificarse, se-

• gún hemos vista, sobre la base denuestii.a experiencia práctica. Cualquiera puocie 

reconocer la forma y ol comportamiento de seres humanos, animales y plantas, y 

,cualquiora puede diferenciar un rostro aleare y un rostro iracundo". 1 Pero, el 

sabor así adquirido no rebasa los límites de la ciencia, es decir, el límite de 

las cosas que, ontol6gicamente, tienen su entidad propia y nada más que eso. 

' En otras palabras, el mundo de los objetos que Panofsky llama de los "motivos 

\ artísticos" 1 en µin tura, no salo todavía de su carácter denotativo, sin ningun3 

figuraci6n est6tica, aunque s6lo por vía de análisis podemos hacer estas soparf 

, ciones tajantes, ü:n arbitrarias. 

Pero 112.y un segundo nivel en la obra de arte que enfoca específicarne~ 

te su contenido tem.1tico, deducible sin embargo, no de los objetos o referentes, 

siflo de su m(prcsi6n connotada. Cuando la representaci6n de los objetos m::turE_ 

les o, lo que en pintura constituye el mundo de los motivos artísticos, se aso

cia con ternas o conceptos, expresados artísticamente, entonces, estamos en pre

sencia de un significado secundario o convencional. Secundario, porque un mero 

sentido se superpone al primero; convencional, por~ue esa significaci6n que a~ 

viehe al ténnino o a la figura, es producto dela invenci6n humana. En este sen 

tido, el arte os lo que el hombre añade a la Naturaleza, o el hombre añadido 

a ella (horno c.ddi·i;us ~.Jaturae), como dijo Francis Bacon • 
• 

rlesulta, para Pnnofsl<y, como fino observador de la í1Jaturaleza igual -

quo Bacon, quG d~trQs de los objetos y de las acciones humanas que constituyen 

el mundo práctico, existe "el mundo de costumbres y de tradiciones cultu:r;ales, 
2 

peculiar de una civilizaci6n determinada y que trasciendo lo práctica". Es de 

cir, que el mundo de los motivos artísticos, de las formas ruras portadores de 

un significado dGnotativo, se llena e.le tomas y conceptos cuando nos aproximamos 

1. Erwin Panoí'sky1 Do. cit., p. 42. 

2. Er,Jin Panofsl~y, estudios sobre iconolooía, ¡,¡adrid, Alianza Ed~torial, 1971 -

p. 14. 
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a él por medio de im~genes o combinaciones de imágenes artísticamente elabora

das. Si la forma del Contenido no fuera diferente a este segundo nivel, los -

significados de los objetos naturales permanecerían inalterables, y sin el jue

oo de sustituciones que enriquecen la e:qJresi6n y, mediante ella, los conteni

dos. Í!.anofsky roconoce que la "alegoría" os uno de los instrumentos adecuados 

por llenar los motivos artísticos dé un segundo significauoJ rebasa lo prácti

co, e instaura, de hecho, lo que no estaba previsto en el lenguaje original de 

lns cosos, pero que una vez configurado por la composici6n artístico., tiene un 

plus de significaci6n que hace de la figura pura, una figura simb6lica. "Las 

imáaenes que transmiten la idea no de personas y objetos concretos y aislados 

(tales como San Surtolom~, Venus, la Sra. Janes, o Castillo de \'.'indsor), sino 

cie~ciones abstractas, talos como la Fe, la Lujuria, la Sabiduría, etc., se -

llaman personificaciones o símbolos (no en el sentido que les da Cassirer, sino 

en el son tic.lo corriente) ••• 11J Sentido ~ste que Gs el de Qas intenciones signi

ficativas rnúltipl0s, construirlas ~-1r~6s de la imagen mism3 o las combino.cio

nos de im~gene;J 

Aunque Panofsky haya relacionado el mundo de los motivos y de las com 

binaciones de motivos artísticos -que ~1 llama Composiciones- con temas y con

ceptos, (para producir "el asunto secundario o convencional, que constituye el 

mundo de las imágenes, ne.rraciones y alegorías), es patente que se trata do ne

mi6ticas connota-i:;j_vas ¡ o de procesos de creaci6n ex[")resados en lenguajes fiou

rados, tanto pict6rica corno lingüísticamente, a través de una forrna que mnni-

fiest.J múltiples contenidos. 

Este segundo nivel es el resultado· de invenciones humanas, de recur

sos y artificios hur~unos, de~nstrucciones verbales o pict6ricas, sustentadas 

en sí misr.ms, en virtud de la autonomía de los signos.] y c¡uc no operan, así n2_ 

rr.ás, por los moros procedimientos do la experiencia práctico., ~ino porquo"Jcn -

1. ~rwin Panofs!~y, Estudios· de iconología, p. 16. 
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la historia de ln cultura, hay t~cnicas propias de cada arte, para que ~ste sea 

lo que debe ser y no otra coso.. Constituido como está, por "objetos y aconteci 

mientas", est'.J nivel "se manifiesta en imágenes, narracionos y alegorías, en -

oposici6n al n±vcü del asunto primario o natural que se manifiesta en motivos -

artísticos", es decir, los seres naturales puros. tJo en vano se ha mencionado 

e la alegoría cor.,o uno de los procedimientos obligados, tanto en literatura co

mo en pintura, para producir este segundo nivel de significaci6n. Pero hay 

otros procedimientos análogos que cumplen igual cometido. Tales son los de la 

ret6rica tre1dicional, cuando sobre el plano de una.semi6tico connotativa, se 

trata da conferir especificiuad a conceptos qu0 carecen da forma. 

¿C6mo se reconoce este seaundo nivel? Fonofsky resrmnrJe: "Se lo 

cr,rnhende al cor.iprend0r qua una figura. masculina con un cuchillo represento un 

San Bartoloí:1~, r.1110 una f iaura f emcnina con un durazno en la mano es una parson2;. 

ficaci6n de lci. veracidad, que un grupo de figuras sentadas él una mesa de come-
.. 

dor y dis¡JVestcs en determinada forma y en. determinadas poses representan la Ul 
~ tiraa Cena ••• 11 E~.clccir, que no basta el sabor que nace d8 la experiencia com~n 

y corriente, conocida como la práctica humana, sino que se requiere otro sabor 

distinto. Corno ~ambi~n estar en posesi6n de equipos Lle incerpretaci6n, hechos 

rJe fuentes lit8rcrins, bien reconocidas y frecuentadas (corno en el caso do la -

pintura), y de ciencias particulares, pare los otros dominios Llel arto. 

C:l significado secundario o convencional se 2.poya en la idcntifica

ci6n de los objetos, por una parte, pero, por otre, s6lo se logra en la dDscriJ:. 

ción iconogrúfica, cuando los elementos formales de la composición son conside

rados técnica y cstéticamento, en cuanto imágenes, narraciones y alegoríc.s que 

5Uperan lo fáctico. En este estadio de siz¡nifico.ci6n, inclusive lo convencio

nal induce a ponsar en otros valores que subyacen a estes manifestaciones )' 1 es 

entonces cuando ~rge la iconología, considerada como "una iconoorafía que ha -

1. E. Panofsky, ~1 siqnificado ••••• , p. 39. 
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pasado a la intcrpretaci6n 1 convirtiéndot.e así en parte integrante de la histo-
1 

ria del arte en vez de reducirse a la funci6n de examen estadístico preliminar". 

Esta es la raz6n principal para que el autor haya hablado de un tor

cer nivel de "sionificado i~trínseco, o contenido que constituye el mundo de -
2 

lbs valores I sir:1bólicos' ". "Puede definírselo como un princ1¡Jio uni fica~r '_ 

que explica y ?undamenta el acontecimiento visible y su significación inteligi

ble y que dctE:rmina. incluso la forma en que se configura al acontecimiento visi 

l.Jle. t:ste si9rüí'icacio intrínseco o contenido está normalmonte, tan por encime 

de la volición consciente cuando el significado expresivo está par debajo de es 
3 

ta esfera.". 

Como se ha venida insistiendo, las significados se oronnizan de lo in 

ferior a lo superior, ele la fáctico a la secundario~ convoncional¡ y de aquí 

a lo ideológico o profunda. Si se proyecta una mirada superficial sobre la 
I 

obra de arte, ne.da se capta de sus significadas intrínsocos, latentes, bajo los 

dos anteriores, pues es a trav6s de las formas como se pueden manifestar los -

contcmidos¡ y miontras más perfecta m:m la adecuación enlTe forma y contenida, 

éste encuentra su e>,presi6n máxima a través de aquella. ~sto la previ6 Panofs

ky cuanc.lo, al COl:ipElrar el elemento "forma", can el elemento "idea", de la vieja 

dicotomía escol:f-'ó;"dca, afirm6 que: "mientras más se aproxima la proporcHin de 

énfasis en 'idea' y'forma' a un estac.lo de equilibrio, la abra revelará can tan-
4 

ta más elacuenciu la que se denomine 'contenido'"· En otra parte del mismo 

ensayo publical:O cm Princotan, en 1940, fue más enfática: "í::n el casa de una. 

obra .de arte, 01 interés en la idea está compensada, y hasta puede ser eclipGG-

"1. 1...r.,,..,,1·r1 ,~Jane-"', ,~',<Y, r-1 ·gn1"1"'··c-rt 41 • V - • .:_ 51 J. C ,Q o o o o o , p o o 

2. Ibider.1, p. ,l.G. 

3. Ibidcrr., p. ~J. 
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De cualquier manera, el tercer nivel de significado se halla en los -

antecedentes de la obra de arte, en las circunstancias que rodearon al autor de 

ella, en la historia social y política, en las fuerzas que plasman la personal! 

dad, en la actitud r.1ontal de los contemporáneos. Todo ello a la alture de un -

detalle apenas insinuado, de una idea aludida, de un pensamiento que roza la fC 

bula, de una palabra o un silencio¡ de un emblema o de una historia que remi

ten e sus complicado~ orígenes, más complic~dos todavía . éstos que sus sínto

mas cul turalm,. 

~n la obro práctica, seg~n lo concibe Panofsky, pero tambi~n en los -

objetos poéticos, es'i:::: trans-mundo de la. significaci6n no ss otro que el de una 

sumél de ickmlo:·Jns y tradiciones -entcmciidas las primeras como conglomerados con 

ceptua.les sistm.1ñticos-, las cuales están presentes debajo del aparato de la ru 

presentaci6n simbálica • ...1: descubren en la medida en que el espectador sea un 

humanista, un conocedor de las corrientes cultural~s o de los estilos, con un~ 

busna dosis c.io sensibilidad y de profundo estudio .J Es en este sontido cu.::::.nc:io -

el humanista es fundamentalmente un historiador, seg6n Panofsky. 

Si quisiéramos un criterio pr;fotico para descubrir con precisión lo 

que halla tácito c!Gbajo de las apariencias, sólo basta aproximarse a la obra y 

mirarla desde dentro "reconociendo aquellos principios subyacentes que revelan 
r convicción 

la actitud btsica de _una naci6n, una clase, Eª \ · religiosu o filosófi-

ca, todo ello íl'E9tfigiJ._c.!Q._.qp_r .. un.p perponE=.JJda_!:! y condensado en una obra".~ 

Ahora bion: ¿C6mo están formalizados esos "pirncipios subyacences"?

Y, por ende ¿cór.10 se r.,anifiestan? Habría que responder que por los nméto::los c.b 

composiciÓío", es decir, por las técnicas propias y exclusivas ds cada arte, por 

1. Er\'Jin Panofs;~y, El significado de ••••• , p. 23. 
;: . 

2. Ibidem, p. 40. 



la significación iconográfica, en la pintura, y por las figuras y artificios re 

t6ricos, en los procesos lingüísticos. 

Es entonces cuando los objetas naturales del primer nivel, como tam-

bién los temas y,conceptos, del segundo, vertidos ~stos artísticamente y eleva

dos a una catogor:fo. estética, se comporten como manifestaciones do idee.s filos6 

ficas~ teol6~icns., políticas, e inclusive econ6micas y se liacen í)arte de une vi 

si6n particular del mundo que, en una época determinada, configt.:rilron la re::li

dcd o pl~~muror. el cc.ré.cter humano. Talos elementos hist6rico-filos6ficos y -
' 

c.uiturafes fue- lo que Ernst Cassirer llamó valores "simb6licos11 • "El descubri-

rr.ientq y ic. intcrpr:; ta.ci6n de os tos vulores 'simb6licos' ( que a r.1enudo son C:es-
' ' 

conocidos Pº: el ri1isr.10 artista y husta pueden diferir categ6riccmente de lo quG 

éste so propone conscientemente expresar) es objeto ue lo que denominamos 'ico-
1 

nc:>logía' p;;a-·e. dsl:in~uirla de la 'iconogrE:.fía'". 
-1 

Una sale ?igura tricófala, corno la descrita por PE1r1ofsky en su estu--

dio sobre La 11.\lq;orí.:. de la Prudencia~' del Ticiano, revela una concepción del 
2 

tiempo a trav~s c!c una máxima moral; una alegoría bíblica de Sor Juana nos -

conduce al muncJo sacrcmental y teológico (el Catolicismo espnñol dol Siglo :~1JII; 

imagen po0tica, oleaicia entre muchas, nos descubre el transrorido cultural do -

G'nrcilaso o G6n~;orr;. 

Con ol temor de ser obsesivo sobre el asunto, quiro trnnscribir lo -

qua Pé.mofsky dijo en 1940 en "La historia del arte como dü,ciplina humanista",

un afio despu6s de habGr escrito sus Estudios de Iconografía o Iconoloaía: "El 

Contenido para r~iferenciarlo del tema, puede describirse, con palebras Je Pior-
3 

ce, como aque_llo c¡ue una obra rovela pero no ostenta". En consocucmcia, el -

1 1:.-=-r,·,i' n n, ::,no·¡"cl-\! (l,-, c1· ·-• e ~,..., J J . ¡J • l, • 1 p. 41. 

2. Ibidorn, pp. 137-154. 

3. IbidGm, p. 2t~. 
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Contenido no es la obra de arte en sí misma, ni siquiera su caracterizaci6n por 
( 

los rasgos inherentes propios, o lo quo es igual, su entidad como un "objeto do 

factura humana qua exige ser experimentado estéticamente". 1 Esl1 más allá de -

lo iconográfico o de lo ret6rico, seg~n el caso; de los procedimientos especí

ficos de la cor:iposici6n e invención, de la idontificaci6n cie imágenes, narracio 

nes y alegorí~s, y uo la percepción de lo particular en cada signo sensible. 

Es -tot.lo eso y més. Es la acumulación de síntomas culturales y de principios 

rectores de uno. ctvilizE1ci6n, cíe un pu0blo, de una pcrsonelidad robustu, repro

snntados y concentre.e.los allí, iconográfica y poética.mente en una obra. Para -

captarlo, de vuras, en su extensi6n y posibilidades, se requiero -fuera de cono 

cimientos especí;··j_cos especializados- lo que Panofsky llem6 "intuición sintéti

ca'', es decir, "le familiaridad con las tendencias esenciales de la mente huma-
2 

na, condicionc.:.:.'.c. ¡,or la psicología personnl y la '.'.'el tanshauun8 11 , es decir, -

Jlór uno. cosi.1ovisi6n totalizadora., históricamente reconocible y, de alguna mnne-

rr~, convertiua en sis-cem&. 

1. C:rrJin Funo-?::.;:~y, Op. cit., p. 24-. 

2. Ibider:1 1 p. t/7. 
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CAPITULO IV 
• 

W,TUrl!\LEZíi LE LA ALEGORit., CO:.iU PílOCEDií":iIENTO LITErtA::no. 

le.:Jo do la articulaci6n de signo:. lingüístico$, productores da 

ni ficarlo, 0 iiUto Sacramental 0r.111le6, trui;!~i6n, si anos visunlos fundados on la -

técnica del diseño, cuyo resultado era el de ratificar o reafirmar con las ro

presentaciones· manifiestas o formas visibles, lo que ya estabe. su·stentado en p~ 

,labras. 

En consecuencia, el /,uta Sacramental vino a decir de otro modo lo que 

ya estaba dicilo, lin[JÜÍsticainente, ompleando los rnaterüües de la represcnta

ci6n emblemC:ticc cor.10 son los do la alegoría que "abarca -seg~n [:ubois- unükt-
1 

des de singificaci6n iguales o su¡:;criorcs a los de la palé::brc". La estructu-

ra' simb6lice tlo le. alogoría radica, procim1rnente, en su doble carácter articula -
tório. Ue una pr.rto, el sentido primario o la dcnotaci6n patontizaLla por la fi_ 

au;a misma y, de otra, el sentido secundario, convencional, o connotativo, s6lo 

cognoscible por la referencia a c6digos ideol6gicos, semi6ticamóhtc exrrescc.los. 

La alcJor!a, pues, articula una doble vertiente de 5ignificeci6n. 

Los espectadoras c.iGscubren, primero, el signo-cosa, al parocer concreto y sens9. 

riul, lo materialmente objetivo; en seguida, desde esa presencia material, se 

desprende lo ino6lito, lo Dñadido a lo fáctico, corno rn1cleo de intenciones sig

nificativas. Paul Ricoeur piensa que esas intenciones significativas son "las 

sionificacior.os enal6gicas, espontánoarnento formac!as e inmediatamente dadoras -

c:ie son ti rJo" • 

El mecanismo de la /\legaría es igual al de los metalogismos puesto -

que es uno de ollas. Cubois ha dicho que ~stos, en, particular, "emn procedi-. -

rnientos, operaciones, ma.niobras, que pueden doblar una oporaci6n metasemi.nticct y 
1 2 

que pueden tambi~n, aunque r.mnos frecuentemente, pasar por metasememas". Unos 
-: ~ 
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y otros no son llomologubles. El metalogismo, traducible o no, conserva su sen

tida. · E;:l metasemer.m (las met6foras) s6lo cambia un grupo de sernas (o un sirnemc) 
• J 

por otro, 
1 

': f inici6n. 
. , 
ex.tensi6n, 

La extensi6n cel primero resulta de los límites impuestos por su de

E:n car:1bio, la definici6n. del metalogism~\no tiene ningún líniite o su ,,.. 

sino ol de las unidades de significaci6n iguales o superiores a las 

de lo palabra. 

Estas unirle.des significativas, de naturaleza mítica, por lo general, 

son tantas que a veces constituyen una constelaci6n míticc.; y son vúlidas en 

c~anto se integran a sistemas ideol6gicos que forman un conjunto tot~lizador, 

fuera dol cuul carecen de sentido, del mismo modo que las formalt~aciones verb!:. 

les de un texto s6lo tienen su valor expresivo dentro de la funci6n propia que 

les corresponc8 en ]a lengua. 

Sin embargo, el plano de la expresi6n del metaloGismo, se diferencia 

del plano expresivo c.!8 una semi6tica connotativa que sea exclusivamente verbal 

y no representativa. La figura ret6rica, según Gé1'.'~rd Genotte e¡:; 11 desviaci6n -

entre signo y sentido, como espacio interior del lenguaje". ,;unque la esencia 

de ese. espacio interior. ·no so haya ,definido con precisión, se podría imaginar -

que está formado por la introversión del signo lingüístico o, lo que es igual,

por la expresi6n dirigida hacia sí misma,· en la terminología de Jakobson. En -

cé:l.íllbio, el metalogismo postularía un espacio exterior. al lenguaje, lo que con-
/ . 

cuerda con la idoa de Dubois cuando dice que el r•;1etalogisma, cualquiera que son 
3 

su forma, necesita de un reforente extralingüístico", que es lo quo sucede 

con la alagaría. Su descodificaci6n exige el conocimiento exacto ue los refe

rentes, los cuales hacen parte de conglomerados filosóficos o teológicos, exte

riores al texto mismo. Pura llegar hasta ellos, se requiere apoyarse en las -

me.reas o inc!iccdoros de la alegoría, que como soportes de una ideología tarnbi~n 

son ele catoaoríc m~-cralingüística. 

Para L!!~plic.r los términos de su eficacia comunicativc, la alegoría -
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ccmprencli6 los atributos que los siglos ;·(VI y ;(VII le dieron al "emblema" 1 como 

lenguaje ic6nico, Era, a la vez, símbolo y acerti~o, apotegma y proverbio, 

Reunía, en sí, lo universcü con lo particular, lo erudito y complicado con lo -
; 

sencillo y populer, concentrándolo tocio en la figura alcg6rica, accesible 6sta 

a las masas, objotivada en el Auto Sacramental como artificio de la t6cnica es

cénica, y tanto ~ñs eficaz cuanto el lenguaje hnblado se sumabú a las represen

taciones, para mover o impresionar los resortes sonsibles y los poderes de la -

inteligencia, simul·cáneamente. 

Panof s:~y ho observado que las imúgenes plásticas que trunsmi ton nocio 

nes abstractns o rnuy generales,· reciben el nor.ibro de personificaciones o s:fobo

los. "Así, dice, las ale!=;orías en cuanto OíJuestas a las historias, pueden sor 

t.iefinide:.s corno coinbinaciones de personificaciones o símbolos, o 2.mbas cosas ... -
4 

la vez", 

in los Autos Sacramentales, dichas alegorías eran la manera adocundc 

o el procedir.1ionto simbólico más conducente para d~T manifestación concreb a -

las cornplicac.k:s ubstracciones del dogr;m cat61ico, a la concepci6n de sus virtu

des operativas y principios ugctrinales. Pero, como lo hemos repetido, ellas -

mismas estaban investidas de significaciones y alusiones, lo que vale decir, que 

rnanifestaci6n sensible y significaciiSn intrínseca eran recíprocas¡ lo uno no se 

daba sin lo otro y que, mientras la abstracción se hacía palpable en la repr!:_ 

sentaci6n, ésta desdo su sginficaco primario, patente y natural, remitía a 

otro, secundario y oculto~-

En el Auto historial-alegórico de San l·lermenegildo mó.1~tir, el signifj¡_ 

cado intríns8ca de la. abra lo constituye la lucha dial(3ctica entre el Santo y -

las \'irtuck::s -'Jcrt.::-tJ, r.:isoricoruia, Paz, Justicia- cede una do las cuales se 

dis¡,uto. le úh:i1:io. corona con :::ue se premiará al esforzado héroe. Le por sí, 

las pala.bros oruc.nizauas en sintoomas,.-forman una colocci6n de signos dispues

tos e explicitar ol sentido del poeraa~ Pero resulta que, al mismo tiompo; ~ las 
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símbolos alegóricos, las Virtuues cJncrotamente, van acompañnuas, fuera cie su -

escritura, de "emblemas" clásicos que.la iconografía mec!ievo.l, enraizada. en lo 

tradición, i::tsi!]n6 a cada uhp. de las Virtudes descritas: un espejo para la Ver

dad, una reme Lie oliva para le. !.iisericordia, una banc..iera blanca para la Paz, y 

un5 balanza pnra la Justicia. Lo cual nos da a entender que a una semiótica 

vorbc.l apoym.ic. por los artificios ret6ricos, Sor Juana añadi6 otra 5emi6tica, 

hacha de signos \/isunles, ~e "unidades ~le sidnific~ción iguales o suf)eriores n 

le,s de la palcbra.". E:s decir, que en un solo signo se concentraron dos siste-
1 

mes Lle comunic1:1ción, distintos pero complementarios: la pe.labro poética y la -

iconogrc.fía barroce. Figura y palabrn se fusionaron para apoyarse mutuamente,

c.iescubriendo ambas ol último sentido que la obra tieno. 

" ,) 
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1 

Lucbig Pfcncil ha definicio el /-.uto :acramental cowo "un dréll'lta religio-

so de ideas, de asunto preferentemente histórico, es decir, orientado en el sen 

ticio hist6rico cicla fe". 1 Esta definici6n, entre otras muchas dadas por auto

res como ,\nael '.'c.lbuena Pratc y Alexander A. Farker, permiten precisar la natu

ralnLa del objeto litercrio que estudiamos y situarlo, ar.iemás, en el contexto -

socio-cul turn1 ,.lle lí ! 6:Joca a que rmrtoneco • 

!::n efecto, el r.uto Se.ere.mental hace parte r~n un conjunto cloamático en· 

cuanto remite~ verdades religiosas propuestas por ln I::;lesic. Cat6lica. El do·r ..... 

r.1~~ a su vez, constituye un sistom5 r!e creencias, capuces por sí mismas úo con

fi:;urar una idoolo~;ÍiJ. que aberce desde al origen t.kü mundo hasb,! lns postrimo

:i:'Ías o ul timid.:idas ú:l cristiano: muerte, juicio, infie:mo o cloria. .Sor.1pren-

' de, trnnbi8n 1 los puntos centrales sobre los que se apoya el D.ndu."íliaje teológico 

del Cristianismo, como son ln creación universal y absoluta, sacada de la nada 

por la omnipotcmcin de Dios, la· elevaci6n de le naturaleza hurnam1 a un oruen so 

b1·enatural, le cníde del hombre, el pecado, la rrracia y los Sacramentos, consi

cJora.dos c5sto~~ cor.10 los canales a instrumentos e..c:lecuadas para ator~ar a las nl

r:ias su nu~vél comJición, en cuanta pari::ícipes de la filiaci6n divina. Entre las 

::_:.ocr;::mrmtas, lo. í:uccristín aparece en su doble vertiente de ;;a.cr~:iento y '."3ocri

ficio, sirvisndo c. los fines doctrimüos y ~alvíficos como aprctcdé:. síntesis de 

todos los docmus y corno le evidencia ar.iorosa do ln acción de f;ios sobro el cris 

"Li.:tno en ol r:1ur.do. 

l~l ,·.uta f.3acrumrmtctl pertenece, iguclr.iento, a un conjunto hisi.;6rico, -
··. 

es decir, ss de c0t;10 un fenómeno cul tu::.~a.1, casi excluGivo 1.'.cl siglo /VII e~;Je.

ríol, lla.riÍf.ldo L!el 3crroco. ~3iendo 6ste un concopta C:e qpoc,::. y el producto C:e -

una si tu'f.:.ci6n. ~1:i.st6rice · on conflicto, no es del ex traíícrse quG le.s ir.iplicncioncs 

de aqu6).., se hc.uc.n preseni::8s en la.s r.;e:nifeste.ciones ;13 la cultur2. barrocc., ur,a 
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de las cuclC?s y -no la menor- es la rnanifostnci6n religiosa.. t,s:í, pues, el P,u

to CBcramentul so ubica en el ámbito hispánico y tiene como características las 

mismas marcas do un período que, como el del Garrpco, condensa factores éstilí~ 

ticos e ideol6gicos, comunes no sólo e España sino a las naciones del Occidento 

europeo que vivieron iguales circunstancias: 11 rJe todo ello quedo. en claro, di

ce Uaravall, quo la culture. barroca se cxtiemde a las mús variadas manifestacio 

nes de la vidu social y de la abra humana ••• que la zona geoaráfica a que se e~ 

tiende esa cultura -sin que debamos ahora distinguir entre producciones origin~ 

les y cierivadGs- eQill'Ca principalmente a todos los países Llo la mitad occiden

tal de Europa,Gcsdc donde se exporte E les colonias americanas o llegan ecos a 

la Europa oricn-i::cl" • 2 ~ 
--~ 

\_;.\pcnc.s c0t~1onzado el siglo ::\JiI con el reine.do de Felipe III ( 1590-1621) 

"los autos sa.crarncntales se convirtieron en un~ institución verC:acJerc:.::icntn pCi-

bl • I • l • • {i d h l , d , ,_ 1 l" 3] r· 1ca con r .1.g1aa organ1.zac1. n y erec os y ueoeres ,. e ce.rae 1..or cga • _ -.1e 

constituyeron juntas integradas con represontontes de la ciudad o c!el cabildo,

de la Iglesia y del gobierno para que la solemnidad del Corpus, a le::. cual esta

bon usociac!os los i'..u-cos Sacramentales, tuviern el máximo espl0ndor y ortm.!oxic. 

Todo es·;;e aparato esc~nico estaba regido con lujo de deto.lles e trnvés 
_.,/ 

de lo que se llc..":-?l'.5 significativa y barroco.mente ~1emoria de las apariencias", -

como si el olvido de lo circunstancial y fenoménico hubiera do ser de graves 

consecuencias pura la obtenci6n de los fines deseados. Constituía 15stn, las 

más completas instrucciones para que el montajG t6cnico fuera perfecto y para -

que el poGta, con um;. evidente superioridad sobre el artesano, ejerciera la r:iñ

xima libertc::.d sobre cquél, a fin de orientarlo y dirigirlo en la imposicil'.Sn de 

los medios propios de una cultura urbana e.le masas, atenta más a la sensible de 

los emociones quo lo estrictamente racional y discursivo. Ccsr.le este punto do 

vista, lo mnnipulnci6n do los artistas barrocos ejercida indirecto y sutilmen~e 

sobro el pueblo alcanz6 sus ojjctivos propuestos. Las masc:.s creyentes se entre 
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gaban a la fruici6n sentimental de la experiencia religiosa, mientras el Impe

rio español so aferraba a una ilusoria voluntad de grandeza en nada compatiulo 
• 

con la realidad circundante. 

A medida que avanzaba el siglo, el arte de la escena barroca se canso 

lidó y se hacía más evidente la relación íntima de 6sta con e~ discursopo&ti- · 

co. En tiempos dol rey Felipe rJ (1621-1665) no se podía pedir más a la t~cni

ca. "Ya no existían dificultades para el artista", dice Pfandl. Se había arti 

culada la rn6s envidiable sincronizaci6n entr·e lo fantástico-poético y el juego 

do las ideas, er.tre la plástica representcci6n de los hechos y el surgimiento, 

casi milagroso, cielos efectos afanosamente deseados y buscados. Las posibili

dades latentes c.'.ol lenguaje po~tico, tan natural en Lope y tan ertificiosamente 

logrado en Calderón o Spr Juana,, no hubieran tenido su rer'.lización casi m6.gica 

si f10 hubiera sic!o por el. despliealie de los símbolos, vinculados los unos e le. 

¡,alabra y los otros a la_s vives representaciones de las alegorías produci6ndosc 
. I 

con ello la unida.e: significativa de un conjunto, arm6nicq,,_ ma~i.so ,, unt'o a una -
- 1 ' / . . .. 

ilusión de realidad pocas veces lograda. Fue entonces cuando se hicieron y so 
' 1 '' representaron p~blicamente los más bellos· Autos .Sacramentales de Calder6n: El 

Veneno y ln trinca:(1634), La Cena d~.8alta$ar (1634), Los· encantos de la cul

~ :_ ( 1649) , Tu p::."'Ó jirno como a tí mismo1 ( 1640) , La vicia· es sueño ( 1673) ; y algu

nos de Tirso de ;.:Olina y Lope do Vepa.. 

r-Jb es inoportuno traer o. ;i.a mmnorfa que, corno lo afinnó el radre :.:a

ria.na; la Españc. que, al finalizar el siglo XVI, "se iba a piqu0", e rn~dim.!os -

d!:Ü >~VII, no anda ya ni económica, ni políticamente. · :;Ólo existía la ficción,

el teatro barroco con su máquina de artificios, la. complicada estructura da im! 

~enes superpuestcs y la pretensi6n de convertir la vida en sueño y a 6ste en -

sus(;i·;:uto do la E:xistencia con rerspectivos sobremrturalos./~l Auto Sacramen

tal se leva.nt6 entonces a su mayor cima de esplendor sobre un panorama do escas 

bros sociales y de inminente catástrofe. 

la y europea, como lo que en realidad es: 

Su:rgi6 de la situ,:d.ón misma, españo-
; .. 

un objeto literario y una de las po-
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sibles realizaciones de- la lengua, gracias a la integraci6n de c6digos diferen

tes, sumados a ideologías que enmascaran y tcrgiverso.n los hechos, no obstante 

lo cual se trasci~,ncit a sí mismo, en un acto de belleza intrínseca, y en una fa 

llida tentativ2 da supervivencia nacional. 

Desa9a-ecida su relevancin hist6ric~, puesta en enL-redicho su instru

mentalización, adecuada o inadecuada, 2 fines extrarrcli[iiosm,;, en favor de los 
I 

' .l. • ~ 1 ' ' C' \,. 'l 1' l poaeres mon.:..rquicos, e , ,u·co ..;,2.cramem:a · conserva sus vigenci,_s cu ,:;ura es¡ - ... 

manee!?! corno teíi1G. obligµdo de estudio pata quienes se interesEln sn lo sociologío. 

de la literatura y ~lo _que es admire.ble- está en pie y ejerce su fascinación -

oculté:. por haber concentrado tensiones hist6ricas, exp0rü:ncias coloctivas del 

sentimiento relisioso ~spañol y no rmcas frustraciones nacionales. 

Cor..:o tal, Gs un verdadero cirar:m rJe ideas, de ici::cs religiosc.:::;¡ una -

acu~ulaci6n ~o principios, un agregado de vivencias individuales y sociales sin 

muchas ªlternativcs posibles: 11Sern1ones í puo~tos en verso, un icica / represe~ 
, ' 

tablas 'cuostirnms do le Sacra Teologí~",_ como nfirm6 Calder6n: "Comedias / a 

honor y glorio del pc:.n f que tan rJevota celebra / esta coronada villa", on ex

presi6n -de Lo¡:ie. Pare. ~ste, los P.u,tos eran comedias, cor.io se llamaba a tocia re 

presontac-ión c.:ramttica en su época, hechas en honor de la Euco.ristír:1, con fines 

de alabanza y ~e pública glorificaci6n de la fe. Caldor6n, en c2.r.1bio, pu::m én

fasis en lo intelectual y dogmático¡ convirti6 al verso en vehículo de enseñan 

z&, haciendo de la lengua un instrumento de lcl idaoloa:fo. Pero, al advr:1,dr 

que las mayorías no captan f6.cilmente ni los complicados vuelos metafísicos, ni 

menos tociuvín, los misterios teol6gicos, hizo palpe:bles las abstracciones oscu

ras rmr modio de rapresentaciones alea6ricas. En el fondo, aiilbos escritores -

afianzaron la naturaleza didáctica dol drw.a eucarístico. Cnlcier6n, mls inte

lectualizado y a;~ce:;ivo, pensó en les cc.tegorías [')Uras t.lol: pensamiento quo tu

vieron su contraparte en la espontaneidad y júbilo del pueblo, expresados por -

Lo~e:, do manera ·can scmcilla como poética. 
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i 
B. LAS EXIGENCifr3 DOGl,IATICAS DEL AUTO SACRA!11ENT.C1L, SEGUt,J ALE;<ANDER A. PARKER 

Definida la naturaleza del Auto Sacramental, es fácil entender que 

su estructura interna -fuera de las exigencias lingüísticas- descansa en fun 

damentos teol6gicos que configuran un corpus doctrinal. Los contenidos doc

trinales no e~tán dados explícitamente en el texto literario. Son discursos 

aludidos, leídos entre líneas o dichos en voz baja, que es necesario formu

lar y planteer con claridad para la comprensión plena del fenómeno literario. 

_Todo el entorno ideológico no es únicamente de carácter religioso y dogmáti

co sino que abarca una serie de conglomerados, no verbales pero sí verbaliz~ 

bles que tratan de los modos de existencia de la realidad, tanto social y po ,-

lítica como económica y cultural, de la época. Constituyen dichos modos una 

serie de c6digos ideol6gicos, difíciles de reconocer y descifrar porque ha

cen parte de culturas distantes en el tiempo o históricamente abolidas. 

En el caso particular de los Autos Sacramentales, sem~jantes códi

gos i'd~ológicos, reducidos a lo específicamente dogmático, están formados -

por acontecimientos y principios que, en ordenación sistemática dentro del -

pensamiento católico, ofrecen una compacta visi6n teológica de la Humanidad. 

S.u elemento dramático eis la ruptura que el primer hombre y sus descendientes 

han hecho de los ordenamientos divinos, los cuales, al ser violados o despr~ 

ci~dos voluntariamente, elevan el Auto Sacramental a la categoría de una tr~ 

gedia a lo católico, del mismo modo que la tragedia griega se produjo por -

una ruptura en el orden de las leyes del universo, mantenidas por los dioses. 

El pathos griego y la fatalidad intrínseca del destino ciego, son superados 

aquí p1Jr el concepto del amor divino y por una positiva. voluntad de redan-
f ' 

~ ci6n, por parte de Dios, que no excluye a ninguno de los mortales. 

Parker, en 'su libro The Allegorical Drama of Calderon (Oxfard-Lon

don, 19,43), ha planteado lae exigencias dogmáticas del Auto, vistas desde el 
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comienzo del Génesis hasta su consumaci6n en los tiempos mesiánicos. Natu

ralmente que entre el principio y el fin, se da la revelaci6n de Dios en la 

historia del pueblo judío, el fen6meno de los profetas y sus vaticionios, la 

personalidad del Jesús hist6rico de los Evangelios y el hecho de una divina 

y nueva creaci6n espiritual que constituye, junto con la redenci6n, el nú

cleo central del cristianismo como religi6n revelada. Sin una cabal inter

pretaci6n de estos datos, el Auto Sacramental vendría a ser una anécdota más 

sin la sustancia del contenido intrínseco que Panofsky asign6 a la obra de -

arte. 

Haciendo una síntesis de todas las verdades que se encuentran de 

una manera o de otra, en la estructura interna de los Autos Sacramentales, -

Parker ha señalado: 

C,y:._1 dogma de la Aedenci6n comprende varias ideas] la pérdida de la 

gracia por el hombre; su sujeci6n al pecado, su imposibilidad de reconquis

tar el favor de Dios por sus propios medios; lo inadecuado, por tanto, del 

judaísmo y de toda otra religi6n precristiana como medio de salvaci6n¡ la -

Encarnaci6n; el Sacrificio propiciatorio por Cristo. Por tanto, para que 

el dogma pueda ser dramatizado, la humanidad, la gracia, Satán, el pecado, -

el judaísmo, el paganismo y Dios mismo, habrán de convertirse en personajes 
4 

dramáticos". He aquí, los contenidos del C6digo teol6gico que Sor Juana -

aprendi6 de la doctrina cat6lica y que Parker elev6 a la categoría de exige~ 

cias dogmáticas del Auto: 

(1. P~rdida de la Gracia.- Originalmente se entiende ésta como pa! 

ticipaci6n de la naturaleza de Dios, hecha al hombre. Esto quiere decir que, 

unidos hombre y Cios, por vía de amor, hubo entre ambos una relaci6~ perso

nal y directa. Como consecuencia de esta uni6n, el alma fue divinizada, 

pues el amor engendra semejanza; las potencias del espíritu se enriquecie

ron al máximo y se produjo entonces una repleción sobrenatural que comporta 
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la felicidad, por cuanto la certidumbre de estar en Dios trae gozo al espir,! 

tu. Cuando los hombres alcanzaron su más alta perfecci6n, pudieron reflejar, 

como en un espejo, la imagen de Dios. Este hecho constituye el núcleo de los 

Autos Sacramentale:5._J 

~ el Divino Narciso, por ejemplo, se ve la insistencia de Natura

leza Humana por aproximarse a las ondas "claras, limpias, vivíficas, lustro

sas" de la Grncia; s6lo allí puede ella lograr que Narciso la reconozca y -

mirándola, se enamore de nuevo: 

Mi imagen representa 
si Narciso repara, 
clara, clara; 
porque al mirarla sienta 
del amor los efectos. 

(w. 1203-o?) ~ 

'2. ~ujecic5n al pecado.- El pecado es la rebeli6n intelectual y IJ12 

ral del hombre contra Dios, producida por el orgullo, primero, en Luzbel y -

sus ángeles; luego en Adán y sus descendientes. El demonio que lo represe!:!. 

ta en personajes como Lucero, Apostasía, Eco, y otros sustitutos suyos, jue

ga un papel dramático importante en los Autos, al impedir que el Redentor -

cristalice su acci6n salvadora--:\As!, por ejemplo, Apostasía pretende rendir .,---

a Hermenegildo en su lucha; Lucero combate el carácter soteriol6gico de Jo

s~; (~o finge estratagemas de odio y rencor contra Naturaleza Humana para -

que ~sta ofenda a Narciso. No quiere el demonio, corno encarnación del peca

do, que haya una recuperaci~n espiritual, lo cual entraña su derrota. Sor -

Juana habla de esta esclavitud al demonio y de los efectos que produce en la 

persona, cuando ~sta olvidada de la Ley de Gracia, se guía s6lo por la Ley -

----Natural: 

Y entre los hombres, no sólo 
se ve el odio, pero pasa 
a hacerse estudio el rencor 



y a ser industria la saña, 
pues no a otro objeto, se ven 
acicalar las espadas, 
echar p61vora a las piezas, 
unir el hierro a las lanzas ••• 

El Cetro de José (w. ?5-82). 
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~- Imposibilidad de conquistar por medios propios el favor de Dios. 

Esta imposibilidad de auto-redenci6n obedece a la incapncidad radical que -

tienen los humanos de elevarse hasta la divinidad. Podrá haber redenciones 

políticas, econ6micas, culturales, etc ••• , pero redenciones, a nivel estric

tamente sobrenatural, no habrá; lo que es gracioso o gratuito, no se consi

gue por el esfuerzo. En el campo religioso que nos ocupa, la redención im

plica rescate, liberaci6n, satisfacci6n adecuada,. que restablezca la armenia 

entre los ténninos de la relaci6n. Pero, por lo general, ni los hombres son 

dioses; ni ~stos, se han hecho hombres. 

No está en tu mano, aunque está 
el disponerte a alcanzarla 
en tu diligencia; porque 
no bastan fuerzas humanas 
a merecerla, aunque pueden 
con lágrimas impetrarla, 
como don gracioso que es, 
y no es justicia, la gracia. 

El Divino Narcis'J(vv. 1105-12). 
-.l 

/ 
\_4· Lo inadecuado del judaísmo y de toda religi6n precristiana como 

medio de salvaci6n.- Es lo que se deduce de lo anteriormente expuesto. El 

judaísmo se qued6 a la expectativa del Dios anunciado por los profetas; las 

religiones precristianas coinciden en la esperanza de un salvador que no lle 

ga nunca. El cristi&nismo muestra, en Jesús, un Dios personal, histórico, -

que identificado con lo que de ~1 se dijo y anunci6, aparece como el Dios

Hombre, el Pontífice, el "Cordero inmolado" (Apee. 5, 6), el Cordero que qu_! 
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ta los pecados del mung;:~?En los Autos Sacramentales se da por sentada esta 

ap.ecua~jón de los medios con los fines propuestos.. S6lo falta actualizar las 

posibilidades, con tal que la Naturaleza sea conducid~ por la Gracia, que en 

este caso es Ciios, o mejor,\~arciso mismo que llega a la fuente: 

Ahora en la margen florida 
que da as~ líquida plata 
gaamiciones de claveles 
sobre campos de esmeraldas, 
nos sentaremos en tanto 
que llega; que el que lo atraiga 
Naturaleza, no dudo, 
si está junto con la Gracia. 

El Divino Narciso (w. 1209-160 

~- La Encarnaci6n.- Es la v!a de acce~o de Dios_':8-cia el Hombre, 
·-¡' \ 

para que ~ste llegue a Dios, según San Agustín. \El proceso, \tal como lo na-
.. _,.r...:. '.,,_, -- ..._.,,¡, 

rran las Escrituras, implica un desarrollo por etapas cumplidas ya, hist6ri-
....--

camente y renovadas de manera simb6lica en '1los ~~r-1~~ de la liturgia cat6li-
L .. - .. , 

Ci;!¡ 

a) El Hijo de Dios se humaniza; la naturaleza humana que tom6 en el seno de 
L 

Mar!a y la que nunca perdi6, la divina, st.bsisten en la persona del Verbo; 

b) Esta subsistencia de las dos naturalezas, íntegras, perfectas, sin confu 

si6n ni mezcla, en la anica persona del Verbo1 garantiza lo calidad divi

no-humana ele las acciones de Cristo, y por ende, lo positivo de su labor 

redentora al actuar simultáneamente como Hombre y como Dios. 

e) La Encarnaci6n, o peregrinaje de Dios en la carne,tiene com objetivo la -

muerte.de Cruz, haciendo de ella un instrumento de espirituales victorias 

y de reconciliaci6n: 11 Pues Dios quiso habitar plenamente en Cristo, y -

quiso tambi~n, por medio de Cristo, poner en paz con ~l al universo ente-
.. 

ro, tanto lo que está en la tierra como lo que está en el cielo, haciendo 

la paz por medio de la muerte de Cristo en 5] la Cruz11 • 

.; .. 
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\ d) El Sacrificio propiciatorio de Cristo.- Es la Onica causa de salud espi-
L-

ritual, pues satisface plenamente a Dios y nos reconcilia con ~l. Cristo 

se sacrifica por quienes como ~1, tienen le naturaleza humana y Dios, por 

su parte, acepta a la Humanidad representada en el Cristo sufriente. Es

te hecho significa la abolición del pecado, y la incorporaci6n a la vida 

de la GraciE;) 

Nada falta en la teología de los Autos Sacramentales para que una 

sensaci6n de alivio caiga sobre las relaidades del presente y para que, su-

perpuestas a lo inmediato de la lucha, se den las retribu~ianes de una victo 

ria final. ~n este sentido, el despliegue litúrgico y ce~onial, con sus -

carros aleg6ricos, con sus símbolos macizos, con sus dimensiones espaciales 

abiertas, hizo a las masas sentirse cerca de un redentor que estuviera, como 

ellas, siempre en estado de víctima, siempre en inmolación silenciosa, siem

pre en oblaci6n permanente. Y, como la Iglesia hizo de la Eucaristía, un me 

morial de la pasión y muerte de Cristo, el pueblo, a trav~s de las festivid!: 

des del Corpus Christi, particip6 en el drama del Calvario, con las mismas -

expectativas, y quizá en calidad de actante, lo que lo identificó con el maa 

no aparato sacramental. "En todo sacrificio verdadero se han de considerar 

el oferente, la víctima y el acto sacrificial, el cual comprende un elemento 
6 

material -la oblaci6n- y un elemento formal -la inmolaci6n-". No faltaban 

en cada ocasi6n los elementos de identificación entre Dios y el hombre] 

Con esta serie de ideologías implícitas en el texto literario. con 

los discursos aludidos en semiologías diversas, Sor Juana ofreci6 une visi6n 
,,,-

del mundo de entonces. \su genio poético dicS entidad estética a los esquemas .___ 

mentales de la filosofía .aristot~lico-tomista y de la teología tradicional -
--.,-

cat61ica • .J)_t\prondicS de sus antecesores la técnica aleg6rica, especialmente -

de Calder6n; pero la superó logrando mayor libertad de ecci6n, y una fusi6n 

m~s perfecta de los símbolos elegidos a las ideas que representan:-\ -
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C. POSIBLE /\PLIC:\CION D~ 1 Ui'JA TEO::HA DE ALEXANDER /\. PARKER /\L AUTO CACRAr.'IElJ-

TA~ 
-----

Se debe a los Calderonistas de hGbla inglesa, encabezados por Ale

xander A. Parker, el haber descubierto ciertos principios generables observ~ 

bles en la dramaturgia de los Siglos de Oro. Los estudios que culminaron en 

dicho descubrimiento comenzaron antes de la II Gue!Ta t-lundial con las inves

tigaciones de E. !.'.. ';/ilson y de Perker, que trabajaban juntos en Cambridge.

El primera hclJía comenzada estudiando el maneja de las im6genes calderonia

nas, en~s cuatro elementos (fuego, aire, agua, tierra), empleadas como el~ 

ve del lenguaje teatral para entender la relación entre los hechos relatados 

dram6ticamente y la cosmovisi6n del mundo que les daba sentido0 

Parl~er, a su vez, había analizada el complejo sistema teórico que 

subyace a los Autos Sacramentales, en su ya citado libro The Allegorical Dra

ma of Calderon. A los dos anteriores se había juntado desde su cátedra de 

Oxford, el Prof eser \'/. J. Entwhistle quien, en un agudo artículo sabre El 

~M.gico Prodig~, ~udo extrae!] de la aparente superficialidad de los acont~ 

cimientos narrados, todo~ contenido doctrinal abstracto que sirve de base 

a la peripecia dramática:·\ Los tres estudias daban a entender que detrás de ~-
las Comedias y de los Autos Sacramentales, de Calderón, había un pensador m2 

ralista, el ide6logo de uh sistema teol6gico-filosófico que al escribir sus 

piezas dramáticas las estructuraba con una serie de principios generales, 

aplicables a situaciones humanas concretas: "Estas situaciones particulares, 

dice otro celécronista ilustre, habrán sido concebidas como ilustreciones -

ejemplares de aquellos principios generales, con una estructura dial~ctica -

interna, dictada enteramente por el fin tem6tico propuesto, y desarrollándose 

inevitablemente hacia un desenlace que contenga un quod er~t demonstrandurn a 

la vez lógico, so~re el plano intelectuul, y convincente sobre el plano huma 

no". 
7 
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Es evidente que el drama calderoniano, así visto, descendía de su 

aparente abstracci6n metafísica, hasta comprometerse con las acciones en que 

los hombres dan razón de sus ideas, porque i_o~ las acciones y no las pala

bras las que hacen observable una conducta human~~os principios generales 

se objetivan en las pasiones y en los hechos; por inoperantes que parezcan 

no dejan de ser coeficientes intelectuales de la acci6n y, en cierta manera, 

son realizaciones evidentes del pensar te6rico_)"Dentro de ese teatro, el -

dramaturgo se está sirviendo de las abstracciones esquemáticas de los te6lo

gos como§ave~yara la comprensi6n de situaciones propias de la vida de los 

individuos, y al mismo tiempo de las artes hermanadas de la~gic~y de la -

\!:et6rica-;-: para profundizar la impresi6n causada por tales situaciones sobre 
_ _.;..--, 

el auditorio,'~onstruyendo sus piezas sitemáticrunente con el prop6sito de -

conseguir lo. ~rodma eficacia dramática". 8 

El procedimiento que en un momento inicial se aplic6 a Calder6n, -

despu~s se hizo extensivo a muchos autores de la misma ~poca y a obras como 

La Verdad sospechosa, El Caballero de Olmedo, El castigo sin venganza, Marta 

la piadosa, El burlador de Sevilla, La devoci6n de la Cruz y El máqico pro

digioso. Había en todos ellos una especie de aire de familia y parentesco -

común, no sólo en lo que se refería al desarrollo t~cnico, a ideas básicas -

sobre la naturaleza del drama. Parker había logrado aislar "ciertos princi

pios generales que han dictado la cónstrucci6n de una obra teatral, los cua-
9 

les no son otre. cosa que modos de expresi6n dramática". Esos principios no 

fueron postulados apriorísticamente hasta el punto de forzar de antemano el 

rumbo de la investigaci6n. Fueron extraídos por su autor despu~s de confron 

tar muchas comedias de diversos autores, durante la misma ~poca. Parker, di 

ce Pring-!,lill, termin6 por reducir esos principios a una serie de cinco: 

1) el predominio de la acci6n sobre la caracterizaci6n; 2) el predominio 

del tema sobre la acci6n; 3) la localizaci6n de la unidad dramática en el -

tema y no en la acci6n; 4) la subordinación del tema a una finalidad moral; 
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y 5) la elucidaci6n de la finalidad moral por medio de la causalidad dramáti 

ca. Esta Oltima, observa el mismo Pring-Mill,· es "el estudio critico de las 

relaciones causales observables en el campo de la acci6n como medio para de-
10 

terminar la naturaleza de la finalidad moral que informa el tema". 

Dichos principios generales pueden constituir uno de los muchos PE 

sibles métodos de análisis de los Autos Sacramentales. De hecho, es viable 

su aplicaci6n, pues tanto el drama profano como el religioso caen dentro de 

una tradic,ión semejante, en los siglos XVI y XVII, que tiene por nOcleo los 

mismos valores morales, sancionados por el Cristianismo e id~nticos procedi

mientos de cartcter t~cnico, observados por Parker. Los Autos Sacramentales 

se emparentan as! con el teatro profano de los Siglos de Oro, pues ambos con 

sideraron y puntualizaron las mismas realidades divino-humanas con idénticas 

perspectivas, con c6digos de interpretaci6n muy semejantes y con soluciones 

que, en Oltimo t~rmino, se redujeron a unas pocas ideas y a principios gene

rales básicos. 

1~. Predominio de la acci6n sobre los personajes. La caracterís

tica esencial del drama español es la de ser un drama de acci6n y no de ca-

... . '6 11 rac1.er1zac1 n. Y no es que los personajes no sean importantes, sino que -

el dramaturgo, presionado como está por muchas cosas, no tiene tiempo de prE 

fundizar a los personajes psicol6gicámente, ni de redondearlos, como aconte

ce con algunos personajes de Calder6n. S6lo se ofrecen pinceladas, rasgos -

breves, para que la audiencia o los lectores completen el personaje. Esta

mos acosturabrados a ver los grandes tipos de otros teatros, como el de Sha

kespeare1 que encarnan las ideas y pasiones; el drama español del sigla XVII 

pone ~nfasis en lo acci6n, como si ~sta y no otra cosa, enseñara mejor que 

es el hacer y na el decir lo que justifica un car§cter. Así, por ejemplo, -

ni José, ni Her~enegildo son personajes redondos, en la acepci6n clásica del 

término¡ con todo, son coherentes y están llenas de su responsabilidad dra-
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mática hasta el fin. 

2°. Predominio del tema sobre la acci6n. El tema de un drama se 

distingue por dos cosas: a) se puede aislar de la acci6n; b) es fonnulable 

como un juicio de valor universal. Esta subordinación quiere decir que el -

tema básico es vehículo obligado de las ideas que lo constituyen; y que, 

11si los personajes quedan subordinados a la acci6n es porque la acci6n con

tiene las ideas esenciales del tema", como dijo Pring-1.lills. 12 

Adem~s, no hay que olvidar que el tema es lo que la acci6n signif! . .' 
ca, lo que se saca de la peripecia dramática, como un todo significativo: 

"El dramaturgo no ofrece una serie completa de caracteres, sino una acci6n 

1 t d b 1 t .. 13 comp e a ••• que nos escure e ema ••• Ese tema se saca de una acci6n 

particular, pero es universalizable. "Tales temas, ha dicho Pring-~.lills, t.!;?. 

man la fonna de los lugares comunes de la moral, cuando están separados de -

la acci6n y es s6lo la acción la que puede darles entidad y cuerpo en una se 

rie completa de acontecimientos para que de esta forma el lugar común adqui~ 

ra sentido ante el público". Una vez más, la acción es como prueba de fuego 

para las ideas. 

3º. G_a localizaci6n de la unidad dramática está en el tema y no -

en la acci6n.~ \Para entender este principio, hay que retomar la diferencia 
-' 

entre: a) acci6n, y b) tema. Lo primero son los incidentes, las peripecias 

del argumento o trama; lo segundo, es el complejo de significación que todo 

esto entraña y postula. Entonces lo que el autor se propone es sacar adelan 

te una gran lecci6n, una tesis doctrinal que está por encima y más allá de -

los hechos particulares que la originan. En este sentido, el tema nunca se 

identifica con los hechos, sino con las posibles conclusiones que se derivéll1 

de ellos. 

1-----
L_l:arl~or ha notado, al respecto, que tema y verosimilitud de los -

econtecimientos en la vida real, no son iguales. El arte cría sus propias -
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ralidades que le permiten separarse de lo inmediato y hacer sus construccio

nes verbales en virtud de la autonomía de los signos lingOísticos: "La rela 

ci6n del tema con la acci6n, nada tiene que ver con la verosimilitud de los 
14 -- i 

hechos, sino que depende de una analogía". ~ 

4°. ~a subordinaci6n del tem~¡a una finalidad moral,\gracias al -

principio de la justicia po~tica.- Este principio es el quefueva al drama 

turgo, o al escritor, en general, a actuar po~ticamente dentro del relato, -
- \ 

es decir, a proceder como poeta y no como historiador:.J La poesía imita las 

cosas, no tales como son, sino como debieran ser o pudieron hcber sido, con~ 

forme a una posibilidad que se convierte en exigencia ideal. 15 La historia, 

en cambio, no imita lo universal como la poesía, y se limita a los segmentos 

de lo real, sin trascender lo particular-objetivo. 

f,Jo es de maravillarse, entonces, que esta serie de subordinaciones 

se hayan producido. Los personajes actúan, pero lo importante es lo que 

esas actuaciones significan; los significados se sub-suman en un tema gene

ral. Tambi~n el tema se subordina, pero sólo en cuanto encuentra otras ver

dades, supoeriores a las verdades de las historias reales y concretas. Para 

expresar adecuadamente a aqu~llas, es necesario echar mano de las historias 

fingidas de la poesía, únicas capaces de libertarnos de la tiranía de la ac

ci6n. Así se lleaa a las grandes síntesis, a los valores de contenido que -

no caben en el lenguaje de la comunicaci6n ordinaria. "El tema de un drama 

es la verdad humana metafóricamente expresada por medio de una ficción tea

tral". 16 



NOTAS - CAPITULO IV. 

1. Ludwing Pfandl, "Historia de la Literatura Nacional Española en la 
edad de Oro", Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1952, p. 467. 

2. José.Antonio Maraval, "La Cultura del Barroco", Ariel, Barcelona, 
1975, p. 42. 

3. Ludwig Pfandl, op, cit., p. 472. 

4. Alexander A. Parker, citado por Francisco Ruiz ~món, "Historia del 
Teatro español", Alianza Editorial, Madrid, 1967, p. 368. 

5. "Dios llega al hombre" (Nuevo Testamento, Versión Popular, 2da. ed.), 
Sociedades Bíbli~as Unidas, 1970, p. 445. 

6. Pietro Parente, {'D-iccionario de Teología Dogmática", Ed. Litúrgica 
Española, Barcelona, 1955. 

7. R. D. F. Pring-Mills, "Los Calederonistas de habla inglesa y la Vida 
es Sueño: Método del Análisis Temático-Estructural", en Litterae 
Hispaniae et Lusitanae, Hamburgo (1968), p. 375. 

8. !bid., pp. 375-376. 

9. !bid., p 376. 

10. !bid., Op. cit., p 376. 

11. Alexander A, Parker "The Approach to the Spanish Drama of the Golden 
Age", Tulane Drama Review, IV, New Orleans, La., (1959) p. 42. 

12. Pring-Mills, Op. cit., p. 378. 

13. Alexander A. Parker, Op, cit., p 43. 

14. Alexander A. Parker, _Qp. cit., p. 1~1.J. 

15, Aristóteles, Poética, Aguilar, 1963, p. 46 , 

'16. Alexander A. Parker, cp. cit., p. 44. 

51 



• 

V. EL MARTIR VEL SACRAMENTO SAN HERMENEGILVO 
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B. El Auto SacP.amental en la Nueva España._ 

C. Elementos constitutivos esenciales. 
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A. IlffRODU8CIDr-·!. 

Como es oportuno recordar, muchas autores de Autos Sacramentales -

durante los Siglos de Oro de la literatura española, llevoron a escena las -

vidas de los Santos. Pretendían darle intensidad dramática a las Comedias -

con la exposici6n de temas que aunaran el inter~s hist6rico y la pasi6n hum~ 

na, el aspecto individual y social del cristianismo con sus implicaciones de 

un orden espiritual trascendente. Así, por ejemplo, Mareta escribi6 La qran 

Casa de Austria; Colder6n de la Barca, El Santo Rey San Fernando, y El Gran 

Cuque de Gandía; Lepe de Vega, La r,,ayor Corona y otros más. 

Todos esos Autos hagiográficos pretendían poner de relieve las pa

siones de los personajes, sus caracteres intensos y las situaciones que les 
1 

sirvieron de marco referencial inmediato. Es decir, que la máxima preocupa

ci6n de los dra~aturgos se fij6 en lo hist6rico y circunstancial, sin conse

guir jamás que las pasiones o el carácter sirvieran de soporte a contenidos 

simb6licos, y a realidades que están más allá de lo anecd6tico. Como resul

tada de esa experiencia, las obras producidas por dichos autores no pasaron 

de ser Comedias de Santos, comedias devotas, Otiles a la piedad y a la enaj~ 

naci6n religiosa, desprovistas de altura espiritual y de categoría est~tica. 

Sor Juana eludi6 con talento las dificultades que se presentaron a 

sus contempor.1neos e hizo de San Hermenegildo Mártir, el mejor de los Autos 

hagiográficos. Tom6, como era natural, los elerrentos proporcionados por las 

vidas de Santos, por la historia eclesi5stica, por las tradiciones seculares, 

pero los co!ilbin6 EiI'tísticamente. Se ciñ6 a lo riguroso del acontecimiento -

que servía como andamiaje de una construcci6n mayor. Su mérito innegable e.:! 

tá en haber tra~cendido los límites de las historias concretas y en haber -

iniciado, desdo ese primer plano, lo que se considera como un desprendimien

to de la realidad hacia otros planos donde se cumple la creaci6n literaria.

El fruto de dicho empeño logrado es la obra teatral compacta, unificada, don 
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de historia, dogma, reliqi.6n, belleza conceptual y aleg6rica, se fusionan y 

complementan en un tocio~ 

En consecuencia, el Mártir del ~acramento, San Hermenegildo, es un 

verdadero Auto Sacramental hagiográfico, que narra las incidencias de una vi 

da -la del protagonista-, con acopio de datos biográficos, con un vasto con~ 

cimiento de las dinastías visigodas y de costumbres de la 6poca, con detalles 

del carácter individual de los personajes. En este sentido, el Auto cumple 

con el requisito esencial de las comedias de santos. Pero no se queda allí, 

Simultáneamente, es aleg6rico por cuento los prop6sitos doctrinales (que ob~ 

decían a un plan y a una concepci6n teol6gico-filos6fica) son expresados si!!!. 

b6licamente y de acuerdo con t~cnicas de arte. Siendo estos prop6sitos de -

por sí intr~ducibles por lo abstracto del tema, hubo que echar mano de la -

alegoría que es "pr6.ctica y teóricamente, como dice un historiador, la candi 

ci6n sine qua non de la comunicaci6n rlrarnática de la materia sacramental, -
1 

esencial en la. estructura del contenido del Auto". 

Cuienes han tratado la alegoría han puesto de manifiesto que ~sta 

manifiesta imágenes visuales ·que van más allá de lo sensible. 1,·:ellel< y 1'1 ;.a-

rren afirman: "La imagen visual es una sensaci6n o percepci6n, pero también 
2 

representa, refiere a algo invisible, a ~lgo interior". De manera que el -

t'.~rtir del ~acrornento, además de ser historia, es alegoría; no s6lo empl0a 

y se beneficia d8 personajes eleg6ricos estrictos, como la Fe y las Virtudes; 

todo ~1 es nleg6rico, tanto en los personajes como en las circunstancias que, 

llegado el momento, saltan de sus niveles habituales y asumen así una multi

plicidad sig,ificativa, ambivalente, múltiple, que no poseían antes • 

B. LOS AUTOS CÍ',Cílr,r.anALES Et-! Lr'\ NU8/A ESPAf!A. 
.. 

Los /\utas Sacramentales llegaron a la r-lueva España con los conqui~ 

tadores que trajeron junto con su religi6n las antiguas tradiciones, pues la 

fiesta del Corpus -ocasi6n y germen del Auto- había sido introducida a la 
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Península desde el Siglo XIII, por Berenguer de Palaciolo. Ahora se conver

tía en instrumento de conquista espiritual y de catequesis, en manos de los 

primeros misioneros. 

Las festividades del Corpus de 1521 y 1529 incorporaron las primit,! 

vas danzas o ~itotes' de los indígenas al culto cat6lico. En 1539 se prese!:!_ 

taran cuatro f..utos de asunto religioso con motivo de la fiesta de San Juan -

en Tlaxcala. En 1540, Fray Andrés de Olmos compuso el Auto del Juicio Final, 

en lengua mexicana. Lo mismo hicieron Fray Luis de Fuensalida y Fray Juan -

de Torquemada. En 1565 el Cabildo de Uéxico establece un premio para el me

jor Auto Sacramental. En 1574 se representa en la Catedral de M~xico la -

obra del primer autor dramático mexicano, el Pbro, Juan P~ez Ramirez; y en 

1570, los Jesuitas presentaron una "tragedia" en cinco jamadas, mezcla de -

drama y de Auto. 

Desde el comienzo de la colonizaci6n, tales celebraciones religio

sas adquirían cerácter oficial y la perspectiva misionera da erradicar los -

cultos paganos de los indígenas, con el prop6sito de consolidar el reino en 

la unidad religiosa del catolicismo. Uotolinia describe en Historia de los 

Indios ele Nueva E5Paña, esas celebraciones propias del género sacramental, -

encaminadas a dar an unas realidades concretas y visibles otras que estaban 

representadas en ellas. Mds tarde, los Cabildos y los ~irrey~s, organizan,

mandan y tornan medidas al respecto. En 1600, el Conde de Monterrey, que re

gia la metr.Spoli, hizo provisiones para que "la Fiesta se haga con toda so-

lemnidad ••• , conforme ha tenido costumbre esta ciudad hacer ••• 113 

Lo que se inicia en el interior de los templos se sale a las pa

tios y plazas; lo que es juega de monaguillos y cl~rigos, o "mitote" de los 

asombrados indígenas, termina en regocija público y carnaval litúrgica en el 

ú!a de Dios. La ciudad concertó en 159? "hacer una Comedia y tres entreme

ses ••• , para la fiesta del Corpus y su Octava" y·orden!S construir "todos los 
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tablados ••• y el tablado de Virrey y Audiencia y Damas ••• "; y el regidor J_!! 

r6nimo L6pez, pedía en 1600 que, en el pr6ximo Corpus, 11salgan los gigantes 

y peleas, y las danzas de los Gitanos y los Indios11 , y se adornen y cuelguen 

1 11 114 as ca es ••• 

En cuanto a los escritores de las primeras piezas dramáticas, está 

Hemán González de Eslava (Coloquios espirituales y Sacramentales, M~xico, -

1610); el cl~rigo Hernán González, nombrado por el Ayuntomiento de 1588 pa

ra hacer una buena Comedia, concertada en "mil y docientos pesos de oro ca_: 

m~n", la cual se represent6 delante del Santísimo Sacramento; el Pbro. Ba

chiller Arias de Villalobos, que ejercía el cargo de "Autor asalariado", cu

ya obligaci6n era entregar tres piezas: la del Corpus, la de su Octava y la 

de San Hipólito, patrono de la Ciudad. Además de los escritores en idiomas 

indígenas, como Fray Martín de Quevedo, había traductores de Autos Sacramen

tales clásicos, como Bartolom~ de Alva, descendiente de los reyes de Texcoco, 

que tradujo El Gran Teatro del Mundo de Calderón, y dos Comedias de Lepe de 

Vega. 

Dentro de este contexto religioso de ~poca, quienes tenían talento 

y devoci6n podí~n aspirnr a compartir con el pueblo una visión del mundo que 

coincidía con el momento: hist6rico de España y sus colonias. 11Nada extraño 

es, por tanto, que Sor Juana probara ta~bi~n su pluma en tales piezas sacro

dramáticas; ni e~ nada inverosímil que aquí también se hayan quizá represe~ 

tado sus Autos, allá en su tiempo, aunque dos de ellos fueron destinado·s ex

plícitamente a España, según claros indicios que, a la vez, apuntan sus fe-

chas". 
5 

El ceso es que Sor Juana escribió tres Autos Sacramentales, al fi

nal de su vida, los cuales hablan claramente de la asimilc~ión que logró en 

los modelos peninsulares; fundi6 en ellos lo mejor de su·· experiencia vital 

como artista y como persona; como testigo calificado de su sociedad y como 
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mente visionaria, intuitiva de fen6menos de carácter religio~que, aunque -

funda~entados en lo racional, tienen otros parámetros y m6dulos que escapan 

hoy a observadores superficiales. 

,_J:l hecho de que los Autos Sacramentales de Sor Juana fueran lleva

dos a Esparia y representados allá, hablan muy bien de las cualidades intrín

secas de ellas, de su valor como objetos literarios en si que, en el momento 

cenital del Barroco, se hacen aut6nomos, suficientes, como una reelizaci6n -
---¡ 

afortunada entre las muchas que la lengua tiene.\. -
C. ELEtB!TOS CDrGTITUTIVOS ESENCIALES. 

1. La pree~inencia de la trama conceptual. 

\Óár.iaso Alon~ha dado cierta preeminencia a~- trama conceptuaJ

ciel Auto ~crBiiientc;.l sobre~ trama dramática] ~ prime~ señala el derrote 

ro de la segund~ para que de ese modo haya unidad y coherencia internas en -
.--

la pieza.)A su vez,L;ª segunda se encarga de volver siempre al lugar de ori 

gen, ratificando con los rasgos formales el gran tema centra_Ll 

i!o sianifica esto que estemos propiciando la conocida concepci6n -

dicot6mica de fondo y forma. Según la concepci6n escolástica que procede de 

Aristóteles, prim8ro estarían los conceptos, las ideas fundarnntadoras de la 

obra literaria; luego venclfía el ropaje, el revestimiento de los conceptos, 

le. "femase. cobertura" de que habl6 Santillana. Dicho modo de pensar está ya 

superado en las teorías científicas de la literatura. LCualquier entendido -

en la materia sabe que el lenguaje es forma, no sustancia, y que no se da -

una separaci6n tajante entre los elementos constitutivos de la obr~ de arte. 
\ 

En defi~itiv~, EG valores de contenido se dan a través de los valores de ex 

presi6n. '1 

__..\ 

Le que se pretende sostener aquí es queJel Auto Sacramental obede-,____ 
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ce para su realizaci6n, a una serie ele lineamientos doctrinales, dogmáticos

y hasta lit!P-'gicos, que dan escaso margen a una manera de pensar que fuera -

distinta, no opuesta, a la ideología cristianaJ~ Aut~n si, no obstante 

el peculiar desarrollo que cada autor pueda imprimirle,~ene una finalidad 

específica y obedece a leyes inmanentes) ~usca llegar a conclusiones preci~ 
/ 

sas, a poner de manifiesto ante el auditorio las verdades que se hallan cante 

nidas debajo de los símbolos, de los mitos, de las alegorías e imágenes que, 

en último término, no s6lo presentan objetivamente lo captado por la percep

ción sensible, sino que, simultáneamente, re-presentan lo "otro" que se sup2, 

ne más allá de lo inmediato~ 

Es lo que se trasluce, sin mucho esfuerzo, en este Auto historial

alegórico. Hermenegildo como personaje central de la representaci6n muestra 

atributos excepcionales: es joven y varonil combatiente; heredero de un·

reino que atrae por sus dinastías hist6ricas a las cuales el joven tiene ac

ceso y derecho legitimas; además, está casado con una hermosa mujer y tiene 

un hijo que también es su orgullo y heredero. "Es quien personifica a la in 

teligencia aunada a la fe y a la bondad ya que la inteligencia, por sí sola, 
6 

es peligrosa". 

Pero nada de lo dicho sobre él, ni sobre sus antepasados, es lo -

que constituye la trama conceptual del Auto. Sor Juena no lo destaca ini

cialmente por el prurito de colocar al héroe en el primer puesto. Lo que -

ella supone y nos incita a descubrir en Hennenegildo es su trasfondo vital,

su actitud ultrar:iundana, su fe activa y su actitud de singular soldado. En 

otras palabras, que tr~scendamos las acciones y los gestos pora dor con "el 

hilo conductor" que lleva al protagonista por el laberinto de sus complejid,:: 

des en esa guerra de la gracia contra la naturaleza. 

Cabe preguntarnos: ¿por qué, en fin de cuentas, nada valen para -

Hermenegildo, la sucesi6n hereditaria, el esplendor y ahalago de la corte, -
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las hazañas visigodas, tan minuciosamente enumeradas por Fantasía y a las -

cuales él podría añadir las suyas? ¿Por qué parece no importarle la felici

dad del matrimonio, el largo porvenir venturoso?. porque Hermenegildo tiene , 
ante sí otra visi6n de la realidad y porque antepone un reino ahist6rico, -

eterno, al temporal y caduco de su padre arriano. La dura conquista de lo -

eterno es la meta de todos sus comportamientos. Ese es el tema que también 

Sor Juana se ha fijado como objetivo. 

Coinciden las ideas de la Comedia española de los Siglos de Oro -

con las de los Autos Sacramentales; parece que la investigaci6n de Parker -
.-

tiene aquí una aplicaci6n que no deja de ser adecuada •. Los autores, tanto -

-----de le Comedia como del Auto, no se daban a la tarea de crear personajes ar-

quetípicos, caracteres soñalados por el pethos humano, por le pasi6n demente:-1, 
--.l 

Es cierto que\dichos personajes estaban llenos de inquietud, de movilidad en 
-----

todas direcciones; pero en medio del trajín tumultuoso apuntaban, desde sí 

mismos, a una coherencia última desprendida de concepciones metafísicas~ -
~ -1 

Eran personajes sometidos a la acci6n, a laf~eripecia dram~tica1 la cual, -

sin embargo, intrínsecamente se ordenaba al tema. Y así, dice Parker, "lo -

que el dramaturgo nos ofrece, entonces, no es una serie completa de caracte

res, sino una acci6n completa". Y añade: "Por acci6n completa no quiero d.!::, 

cir la que permencce trabada, la que, finalmente, puede unir los cabos suel

tos, sino la que es un todo significativo porque nos descubre un tema, y ti.!::, 

ne una relaci6n exist~cial .con la experiencia; tema que se extrae de la ac 

ci6n particular y que se universaliza en la forma de un juicio importante so 
7 

bre algún aspecto de la vida humana" • 

• 
Desde el comienzo del 

cendentes y ~.5 instaura en un 

Auto, \:i~r Juan~jplantea esas visiones tras

mundo épico-sobrenaturalldonde se libra una ---
batalla. \Mundo que es humano, terrenal; pero también eterno e interioriza

do como el c001bate mismo que se da en los personajes, los cuales a pesar de 
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vivir su universo real oscilan entre la gracia y la naturalezaJrrrumpen -

las Virtudes para recibir un mandato de la Fe, al instante en que Hermenegi,! 

do en su tienda de campaña se debate contra su propia incertidumbre: 

¡Venid, venid, pues la Fe es, quien os llama, 
para hacer experiencia de quién resalta 
en un pecho en que todas teneis morada! 
¡Venid, venid, Virtudes! 

(v. 21-24). 

Ellas son: la Verdad, que aparece con un espejo; la Misericordia, 

con un ramo de oliva; la Paz, con una bandera blanca; y la Justicia con -

una balanza. Como alegorías que san, han tomada forma corp6rea y hablan des 

de una nube. Obedecen, porque son mensajeras subalternas; pero, significa

tivamente, no obstante que ocupan el espacio esc~nico, se hallan presentes.

en el pecho de Hermenegildo. _¿Cuál de ellas será la que resalta más en el -

soldado combatiente? ¿Cuál la que arrebata la victoria a las otras? Ningu

na, al parecer, pues se comportan como enemigas entre sí; lo que una procl~ 

ma en su favor se convierte en contradicci6n respecto de las demás. Esta -

dialéética de oposiciones y contrarios, tan cara al barroca, es algo más que 

un juego esc~nico. Se quiere decir con ello que en personas como Hermenegi,! 

do no debe existir esa divisi6n interna o, lo que es lo mismo, que en perso

nas como él, privilegiadas por la Redenci6n, no caben las divisiones del es

píritu. Tendrá que ser a un mismo tiempo veraz y misericordioso, pacífico y 

justo, lo cual no es fácil si se confrontan la situaci6n con la doctrina, y 

la obediencia dabid0 al padre con la rebeli6n en marcha. 

Sor Juana deja pendiente el conflicto. Para hacerlo explícito, -

primero, y para resolverlo, despu~s, sienta las premisas necesarias que con

ducirán luego a conclusiones doctrinales;para evitar la contradicci6n y sal

var el obstáculo, introduce a la Fe, que desde su trono nos dirá, aleg6rica

mente, cuáles son sus genealogías y hasta d6nde alcanzan sus dominios. Es -

lo que se hace en el largo romance de la Escena II (W. 35-171). 



Ya sabeis que soy la Fe, 
aquella primera base 
que el Artífice Divino, 
en la delineada planta 
del Militante Edificio 
hizo para su morada. 

(v. 70-75). 
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Será tsmbién la categoría sobrenatural de la Fe la que se oponga a 

las virtudes morales, nacidas ~stas de una conquista individual de la inteli 

gencia. Los griegos las descubrieron primero que el cristianismo; y tanto 

Arist6teles como S~neca las consideraron "hábitos operativos" de la mente, -

por cuanto(i; sola repetici6n de los actos conduce a la estabilidad de la -

costumbre] Ya adquiridas,cfg.rman parte de la naturaleza humana e integran 

el ethos o carácter moral propio del individuo responsable y aut6nom~En 

cambio,½- Fe no es esfuerzo personal, ni m~rito de las obras, sino don gra

tuito concedido al hombre)B papel de la Fe, pues, será el de dignificar -

a las otras virtudes: r 

,· 

Vosotras sois s6lamente 
virtudes morales, hasta 
que yo, que soy Fe, os elevo 
a ser virtudes cristianas 
que, poniendo a Dios por fin, 
os haceis dignas de gracia. 

(v. 125-29) 

Avanzando más todavía,~ Fe dsja trasluciJque más allá de la fá

brica del universo hay un mundo de misterios resguardados por~l velo de la 

revelaci6n::·:~o de ellos es el de la Eucaristía, objeto del Auto~ el más -

oculto de toc!os, pues en los otros algo descubren los sentidos, mientras que 

en ~ste no ven nada: 

Con que en todos los misterios 
la vista es torpe y escasa, 
pero alcanza alguna parte, 



y obra de la Fe ~yudada; 
pero en aqueste, no s6lo 
no ve del misterio nada 
pero lo contrario ve, 
pues ve pan y está obligada 
a creer que allí no hay pan 
sino Cristo, a cuya causa 
~ste se llama Misterio 
de Fe, por antonomasia. 

(v. 104-11s). 
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Con estos presupuestos teol6gicos se observa c6mo a la trama dramá 

tica corresponden fines y prop6sitos que, bajo las apariencias de la acci6n 

encubren unidades de significaci6n que, sumadas, se integran a una totalidad 

mayor. Hermenegildo, por ejemplo, concurre a demostrarlo. Está en armas, 

cerca de Sevilla, rodeado de sus seguidores y mueve embajadores a Francia y 

' a Bizancio pera recabar auxilios en su lucha. Al mismo tiempo que combate 

externamente, se patentiza su contienda espiritual. Las Virtudes van a po

nerlo en aprieto reclamando cada una lo suyo. La Misericordia que cese el -

estruendo de las armas, la Verdad que cumpla lo dicho, la Paz que haya pausa 

en el desenfreno de las batallas, la Justicia que no deje a los que se han -

comprometido con ~l. 

El conflicto que parece tan claro, entraña un nudo dramático y tern 

bi~n una ruptur~ espiritual. De una parte, Hermenegilclo está instaurado en 

un reino que lo lleva a posponer toda ambici6n; de otra, siente la perplej! 

dad y la duda. Ni siquiera las Virtudes están seguras de si mismas. Los- -

mismos hombres que las practican no han podido conciliarlas entre sí, perfe.s 

tamente; lo que parece el trinfo de la una se hace en detrimento de las de

más. 

Y ésta de los justos es 
la más sangrienta batalla, 
pues al cumplir un precepto 
piensan que el otro quebrantan. 

(V. 140-45). 
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Tal es la dura condici6n de la Naturaleza enfrentada a la Gracia.

Hermenegildo se querella de esta embestida de las Virtudes contra su Volun

tad. Pero lo que ~l ingora es que la Fe envía a las Virtudes, no para con

fundirlo, sino pora duplicar sus coronas. La Fe, desde lo alto, mantendrá -

las expectativas sobrenaturales, las esperanzas últimas del elegido. Lo irá 

conduciendo desde lejos, pero tambi~n desde una inmanencia secreta: 

~l, en aquel pabe116n 
al sueño tributo paga. 
Quedad con ~l; que yo voy 
a esperar cu&l más ufana 
vuelve, de que en su ejercicio 
sea quien más sobresalga. 
Que yo que estoy en su pecho 
afuera no le hago falta. 

(v. 164-1?1). 

El \Auto reafinn~así sus condiciones prístinas. La trama conceptual --y~ trama dramátic~se apoyan mutuamente y se confunden a trav~s del lengu! 

je. Tal significado se hace explícito por medio de la fonna verbal. 
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2.~l Elemento aleg6rico como símbolo. 

Ya hemos dado, en otra parte, las razones por las cuales el teatro 

barroco dió tanta importancia a los procedimientos alegóricos para expresar -

los contenidos doctrinales de los Autos Sacramentales. Lo cierto es que el -

aparato escénico del Auto venía a decir, de otra manera, lo que ya estaba co!! 

figurado, lingOísticamente, en el discurso poético. La riqueza y variedad de 

la representaci6n doblaba la operación metasemémica (metafórica), al decir de 

Dubois, porque el metalogismo posee "unidades de significación, iguales o su-
8 

periores a las de la palabra". 

~ alegoría, según la primera acepción de la Real Academia Españo-
--

la, es "ficci6n en virtud de la cual una cosa representa o significa otra".-:~ 

Pero, desde el punto de vista de la ret6rica tradicional, es, también, "una -

figura que consiste en hacer patentes en el discurso, por medio de varias me

t~foras consecutivas, un sentido recto y otro figurado, ambos completos, a -
. g 

fin de dar a entender una cosa expresando otra diferente". 

,;;-- --1 

En consecuencia,'l2-a alegoría es un discurso doblemente articula~ 

~escubre, en primera instancia, un sentido primario y patente que es denotati 

va. Al mismo tiempo, deja descubrir un sentido secundario o connotado, por

que el primero no es suficiente. Sin embargo, es a través de éste, como se -

descubre el segundo, ya que la alegoría objetiva un discurso simbólico. Par

ticipa, así, de la naturaleza del símbolo que es "pensamiento ligado a sus -

contenidos", en expresi6n de Paul RicoeurJ de igual modo, en cuanto mi tolo!]!:, 
./ 

ma, o sea,~ cuanto unidad significativa de naturaleza mítica, integra al ha!!!, 

bre y a la ccmunidüd al mito, "cuya funci6n es dar expresi6n remotamente inte 

ligible y fundante a las implicaciones dial~cticas y la unio contrariorur:i que 
10 -1 

toda realidad en su dir.iensi6n radical presenta". 

· · La alegoría aparece pues, como el procedimiento que Sor Ju6Jlu 



utiliza para hacer visible lo invisible y concreto lo que pertenece a la teo

lo;ría dogmática dol :ristinnismoJ Teolo~-Íe; y doJma r.ic'!nejo.n enUclades y con

ceptos difíciles G8 comprender. Como artificio literario que es, la alegoría 

tiene algo en co~Qn con las formas de significaci6n oblicua o figurada, tales 

como las im~aenes, la met~fora, el símbolo e incluso el mitoJ Todas ellas 

§nv~rgen hacia mundos que no aparecen de inmediato p~ser captados_ por la 

inteligencia, y se refieren a significados distintos de los significantes:;:] -

Podríamos decir que su sentido verdadero está más allá de la textura de la p~ 

labra. 

../' 

\...¼s alegorías de los Autos Sacramentales son, pues, fiduras ret6ri 

cas, y, a la vez, co~o parte de la escenografía, un modo de objetivar, más y 

m~s, los contenidos ·ocultos del discurso po~tico:l, Como toles hacen parte de -un c6digo distinto de significaci6n que, sin embargo, termina por integrarse 

a los c6digos ret6ricos y significan tanto como ellos. Dichas alegorías son 

personificaciones de seres incorp6reos y abstractas, que en el momento de re

cibir la vida que les presta el arte, aparecen dotados de inteligencia, sens! 

bilidad y habla. Se apellidan Virtud, Gracia, Fe, Apostasía, Humanidad, etc. 

Ante esa entidad captada por los sentidos, el espectador está llamado a pre

guntarse, no tanto por las cualidades del objeto contemplado cuanto por la ra 

z6n última do esa presencia. En efecto, su realidad es su trascendencia. 

Sin er.ibc:rgo, fa .. Alegoría como artificio ret6rico, se desdobla y -

multiplica. La totalidad de la alegoría existe por la combinaci6n de ese ca

rácter de presencin, con la transposici6n a otros planos, o, -lo que es lo mis 

mo- con la transferencia de lo dado a lo no percibido y ocult~J Es cierto 

que las alegc~ío.s están montadas sobre un aparato esc~nico de representaci6n 

convenida, hecho ca cosas sensibles; pero ~sta, es consustancial con imáge

nes no descriptivas, con~genes que implican "fusi6n de mundos" y "unifica

ci6n de ideas dispares", como enseñó Pouad:· ¡ Tanto la expresi6n como el cante 
_.¡ 
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nido son solidarios. Una expresi6n s6lo es expresi6n en virtud de que es ex 

presi6n de un contenido, y un contenido s6lo es contenido en virtud de que -

es contenido de una expresi6n". 

\1P doble acci6n, tanto de los personajes corno de las situaciones -

tiene dos centros: el uno, es temporal, humano, cargado de incertidumbres,

de posibilidades en que se cumple o puede desarrollarse la historia: el 

otro es divino, sobrenatural, fijo, en un momento de la eternidad y, por con 

siguiente, ahist6rico. El primero representa los numerosos fen6menos éonti!!, 

gentes que pudieron ser, o no haber sido, condicionados a les realidades que 

llamamos causas segundas subordinadas al azar. El segundo se identifica -P~ 

ra Sor Juana y la cosmovisi6n de su época- con lo que simplemente es: Diós, 

su reino, su santidad participada, su gracia, todo lo cual existe en sí, por 

necesidad ontol6gica, sin ninglin presupuesto previo. Y, sin embargo, ··dentro 

del Auto Historial-aleg6rico, ambos centros se fundan en los personajes, se 

entraman y complementan, solidariamente.) 
,,.,,...--
1 Esa fusi6n de lo real con lo aleg6rico se da en Hen~enegildo desde 
l__ 

el comienzo. \ En el Cuadro Primero, Escena III, se nos presenta como el eje 
_.J 

de la acci6n dram~tica, llevando sobre sí el peso de su propia identidad. 

Las circunstancias lo convierten en centro de interés y punto de convergen

cia de asuntos reales: su vida, la situaci6n del reino, la guerra y ruptura 

con el padre, el matrimonio con Ingunda y luego la marcha tan inesperada co

mo peligrosa para la monarquía visigoda. Pero al mismo tiempo, este person~ 

je, tan humano y real, empieza a sentirse rodeado de las Virtudes, mientras 

reposa en su tienda de campaña. Lo asaltan desde dentro y desde fuera, en -

cumplimiento de ur.a misi6n impuesta por la Fe; tal es su acometida que siem 

bran la confusi~n en su espíritu hasta el punto de que ni ~l mismo sabe lo -

que pasa: 

La gravedad del cuidado 



que me oprime, y las contrarias 
imaginaciones que 
mis discursos embargan, . 
son tales, que aun en el sueño 
no dan tregua a mi vaga 
confusa imaginaci6n. 

(v. 214-20). 
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Y no le dan tregua ni cuartel a la confundida mente porque esas -

Alegorías, portadoras de conceptualizaciones e ideas cristianas, se han con

sustanciado con él. En tanto que imaginaciones, invisibles a los ojos, esta 

ban primordialmente impresas en el alma; podrían faltar los sentidos exter

nos, los colores, los efectismos del teatro barroco, que él, Herrnenegildo, -

se encuentra bajo la tiranía de su imperio. Desde la potencia imaginativa -

-que es una de las facultades superiores en la terminología escolástica- sa! 

tan sobre el h~roe como un ejército de fantasmas obsesivos: 

Y es que impresas en el alma 
(aunque faltan los sentidos) 
las especies que guardadas 
tiene mi imaginativa, 
mientras el cuerpo descansa, 
se representan tan vivas ••• 

(v. 220-26). 

Los otros elementos reales son las narraciones y los episodios. En 

uno de ellos, Geserico refiere a Hermenegildo las genealogías de la estirpe, 

sus peregrinaciones hasta llegar, con AtaOlfo, a lo que se llamaría el impe-

ria de los visigodos en España. El otro episodio, señala el momento en -

que el rey Leovigilc:lo ve panorámicamente las figuras de su pasado histórico 

en un desfile magnífico. La escena es, por lo demás, de efectos teatrales -

sorprendentes, dado el esplendor de coronas, cetros, atavíos y glorias, jun

to a la entonaci6n del verso con que la Fama enaltece a sus h6roes: 

De España glorias íclitas 
oiga el planeta d~lfico, 



de sus dominios árbitro 
y de sus luces émulo. 

(v. 932-35). 
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Contrariamente a lo que sucede con las entidades reales que funden 

a su objetividad una realidad trascendente, las Alegorías, a pesar de repre

sentar un universo distante, se humanizan y descienden hasta hacer más expl,! 

citas y ele.ras las realidades espirituales que connotan. Dijérase que bajan, 

confiadas y humildes, al escenario de la vida en que el héroe o su contrapar. 

te, luchan y se debaten en~rgicamente. Tal es el Caso de la Fe, las Virtu-

des, la Apostasía. 

Baja el mandato de la Fe, las Virtudes son convocadas para cumplir 
J 

una misi6n que parece subalterna. Ella es, la base, la raz6n del "militante 

edificio" cristiano. Pero, la Fe del comienzo del Auto, no es la del final. 

La primera se daba como entelequia pura, como abstracci6n teol6gica tan aut2 

suficiente que dejaba a las otras virtudes en una especie de radical impote!l 

cia operativa (ver 39-57). Era la inmanencia absoluta que se basta as! mi~ 

ma con prescindencia de todo (v. 124-129): "Que yo, que estoy en su pecho/ 

afuera no le hago falta/ (v. 170-71). 

Hacia el momento del desenlace, Hermenegildo, tiene que afrontar -

una de las situaciones más arduas: saber si se rinde a los postulados de la 

herejía arriana a la cual pertenece su padre, para obtener la clemencia. El 

intennediario de la petici6n es Apostasía que actúa en nombre del complejo 

eclesiástico- político, identificado con el reino visigodo y la Iglesia. 

Con s6lo recibir la comuni6n de manos del obispo la gracia de la reconcilia

ci6n está conseguida. Hermenegildc resiste, porque aceptar la Comuni6n y -

con ella la clemencia, ser!a entregarse al arrianismo. La decisi6n supone -

una lealtad ideol6gica, y, principalmente, una lucha moral. Entonces es -

cuando la Fe acude solícita en su ayuda: 



¡ Cuidado, Hennenegilc!o¡ 
atiende, escucha atento, 
que en traje de vianda 
se disfraza el veneno! 
¡Atiende, escucha, oye 
mis interiores ecos! 
Y vosotras, Virtudes, 
en el mayor aprieto 
venid a confortarlo, 
que ya es 6ltimo el riesgo, 
¡Atiende, escucha, oye 
mis interiores ecos! 

(v. 1775-85). 
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La Fe ha llevado a las Virtudes a dirimir la querella en que se d.!, 

vid!an antes para alcanzar, cada una, su laurel. Ahora, no se trata de sa

ber si gana la Verdad con su fuerza dial~ctica, la Justicia con sus atribu

tos de equidad, la Misericordia, siempre lista, con los brazas abiertos, o,

la Paz con su ramo de oliva. Sería tanto como afirmar que el h~rae estaba -

en lucha por lo segmentaci6n de una totalidad cristiana. 

La más importante, en el plana sacramental, que es un plana simb6-

lica, es na olvidar que las Virtudes en tanto que alegorías crecen y se des

doblan en sus significados; que la doble entidad emblemática se desborda de 

sus planos de expresi6n a sus planos de contenido. Es decir, que, en el mo

mento crucial, son las Virtudes las que con sus posibilidades de acci6n, dan 

al combatiente su apoyo, la sustancia de Fe que necesita para vencer. Y que, 

una vez más, eld'rama se organiza no en tomo de lo real, ni de lo metaf6ri

co, sino en la coincidencia de ambos, hasta configurar lo divino, lo humano, 

lo natural doliente y lo sobrenatural gozoso, en una sola unidad que tiene -

por objeto al hombre en su actitud de eombatiente: 

Pues, t6, Verdad, alumbra 
hoy más su entendimiento. 
Y tO, Justicia, anima 
su generoso aliento. 



Uisericordia, tú 
eleva sus afectos. 
Y tú, sosiega,Paz 
todos sus pensamientos. 

3. Los personajes principales. 

69 

, 

(v. 1795-1802). 

Hemos dicho que los personajes del Auto Sacramental lo mismo que -

los de la Comedia española de los Siglos de Oro, no son caracteres en estric 

to sentido, ni están desarrollados al mID<imo. Toca irles completando a medi 

da que avanza la acci6n y se esclarece el tema. Esencialmente, en el caso -

del teatro religioso, son libres; pero se dan condiciones previas que hay -

que tornar en· cuenta: un universo teol6gico con leyes propias; el cielo que 

clama tanto como los abismos de la tierra, la divinidad revelada de Cristo -

que excede lo convencional y ordinario, lo absoluto de Dios en los niveles -

sobrenaturales de la gracia, que termina imponi~ndose. 

Concebido de este modo, el Auto Sacramental deja de ser un asunto 

de piedad, de acomodo fácil a lo mágico de las religiones, para convertirse 

en un verdadero drama con alternativas, oposiciones, dudas y luchas c:bnde 8§. 

tán presentes graves problemas y donde alternan los actantes, reales o aleg~ 

ricos, bajo el mandato de üios o bajo las sugerencias del Demonio. 

G..sta confrontacitSn entre Bien y Mal, entre eternidad y tiempo, es 

lo que da a los Autos su estructura profunda y su conflicto real y verdadero:l 
--.... 

~ soluci6n qua se busca no depende del dramaturgo como autor omniscente, si 

no de las exigencias del tema, llamado a imponerse en vista de los planes de 

['ios sobre la creaci6n. Esto no implica que los personajes como individuos 

sean aut6matns, ni carezcan de ideas propias. Sencillamente acontece que en 

los altos niveles de la mística, la persona se rinde a exigencias superiores 

y comprende, sobrenaturalmente, otros postulados que posponen los de la natu 
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raleza racion:O¿ales son los casos de José y HermenegildoJ 

Tcr.ibi~n el r.:al sale derrotado porque el Demonio quo lo encerna es

t~ en una imposible situaci6n de amar y comprender la magnanimidad de Dios o 

la grandeza moral de quienes se le aproximan. "En él (el demonio) no existe 

grandeza y su negativa espiritualidad, llena de insolencia, terminará por f,!! 

tigarlo aún antes de que asome la prefijada derrota que en los Autos sega~ 

ta". 12 Al mis~o tiempo, libertad y necesidad se aubsumen en la totalidad de 

la gracia; la rebeldía, la soberbia y autodetenninaci6n iniciales y congén! 

tas, pierden sentido y fuerza para que s~lo permanezcan en pie las iniciati

vas propuestos ru. principio. De todas maneras, Dios no es para los dramatur 

gas de los Siglos de Oro, una hip6tesis posible o comprobable; para la vi

si6n de la época es una síntesis y la ~nica tesis de una filosofía aunada a 

la fe. 

[_;entro de estos presupuestos necesarios los personajes adquieren -

relieve e importancia. El primero es Hermenegildo corno protagonista y eje -

de la acci6n. Luego le sigue su padre Leovigildo. Representa la tradici6n 

visigoda vinculada a la herejía arr~a, causante del conflicto; atrae des

de luego por nu honesto pensar, por las cualidades naturales de su visi6n p~ 

gana y el concepto del deber. Pero fuera de lo personal y específico, con

fluyen en él situaciones de turbaci6n interior que lo asemejan a su hijo. 

Sabemos de Leovigildo, indirectamente, que es un eslabOn en la ca

dena de los reyes visigodos, heredero de glorias pasadas y continuador digno 

de ellas. Su vinculaci6n con el arrianismo nace de la costu~bre de algunos 

pueblos con tradici6n teocrática que fusionan religi6n y política. El Esta

do se fortalece en detrimento de la religi6n, traspasando ~sta a aquél los -

beneficios de la autoridad y de lo mágico. Parece, sin embargo, que los vi

sigodos favorecían la libertad de cultos y que Leovigildo, no obstante la -

nueva religi6n de su hijo, la había conservado. 



La raz6n de estado fue 
de tus mayores más grave, 
mantener a los vasallos 
en la religi6n iguales. 

( v. 547-50). 
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Pero Leovigildo es mucho más que el personaje que sustenta una 

anécdota, Tambi~n, como Hennenegildo, es alguien que en el juego dramático 

quiere desprenderse de la realidad inmediata y comprobar que pertenece a una 

estructura psicolégica compleja, porque está íntimamente relacionado con en

tidades aleg6ricas. En la Escena VII del Cuadro Segundo, salen Leovigildo y 

Fantasía, "y ~l, como que la sigue", dice la indicaci6n de Sor Juana, en una 

sugerencia de zozobra mental. Pero, ¿qui6n es Fantasía? Es su interlocuto

ra. Ella lo incita con pasi6n y dinamismo, a que sea el vengador de su es-

tirpe amenazada par la conversi6n de Hermenegildo· a la fe cristiana; le ha

ce desiflar en teoría maravillosa la serie de los antepasados reales. Fanta 

sía pone en u~ mismo pleno de igualdad religi6n y monarquía, verdades reli

giosas y glories nacionales. Permitir la ruptura ideol6gica dentro de la f~ 

milia equivale e la ruina, acaso a la p~rdida de todo. En este sentido, Fa~ 

tasia es el mito secular, la ideología pagana que encarna al Demonio, opues

to a ese otro reino que es incompatible con el reino de este mundo. 

Pero Fantasía es tambi~n Leovigildo en sus facultades, interioriz~ 

do, multiplicado, dividido, cambiando de la compasi6n a la soberbia, movi~n

dose a extremos contrarios, pasando de su realidad hist6rica a su realidad -

ilusoria. Im~ginaci6n y realidad se combinan y alternan. De una parte, la 

historia, los acontecimientos, los lugares geográficos (Toledo, Dset); de -

otra, los fantasmas, lo supuesto o inventado, minetras en medio, o mejor, en 

la cima de este castillo construido con aprehensiones e im6genes, está ~1, -

solo, asediado, tratando inútilmente de sobreponerse al naufragio; identifi -
cado con su i~perio de siglos e incapaz de defenderlo, cuando ve que se de

rrumba. 



Sombra, ilusi6n, fantasma, ¡Dí qui~n eres! 
(Cf. v. 859-66). 
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En 1guales alternativas anduvo tarnbi~n su hijo. Pas6 por las mis

mas perplejidades y dudas, andando a oscuras entre la tentaci6n y el desva

río. S6lo que habría que establecer alguna diferencia entre el vuelo de las 

dos fantasías. La una vuela entre las Virtudes y la Fe; la otra, se preci

pita en la desesperaci6n. Hermenegildo se trasciende a sí mismo ayudado por 

la gracia sobrenatural, mientras Leovigildo se aferra a las fantasmagorías -

de su mente solitaria. Los elementos con que cuentan ambos, aunque ciertos 

Y atractivos, son de diverso orden. El uno es soldado de un reino espiritual 

suficiente a desprenderlo de todo, incluso de sí mismo; el otro apenas lle

ga al esplendor de lo abolido, a la posesi6n de lo inmediato que conlleva -

g~menes de caducidad, raz6n por la cual se aferra a lo presente. 

~o es de extrañar que ambos, tambi~n, se deslinden y opongan. Her 

menegilda habita su mundo de entes sobrenaturales, aleg6ricos, y se deja 11~ 

vara sus dominios. El rey pagano, hereje a los ojos de un catolicismo anti 

reformista como el del siglo XVII español, es visto por Sor Juana, andando a 

tientas y a ciegas en los laberintos donde Fantasía lo empuja a salir, sin -

poder lograrlo, pues quien busca la salida está encerrado y es prisionero de 

sus redes fnnt~sticas. Esta mezcla de irrealidad y realidad, de mundos con

trarios confundidos en un solo personaje, la aprendió Sor Juana de Calderón. 

Y, cano ya lo hemos observado, era necesario que así fuera porque, de lo con 

trario, se corría el peligro de caer en las Comedias de Santos. El Auto, c,2 

mo historial y alegórico que es, debe mantener viva la tensi6n entre la an~s 
dota y la trascendencia. La primera, fundada en hechos, supone una trama -

más o menos complicada, coro es la rebeli6n militar y la suerte de sus hom-

bres; la segunda, es la exigencia idealista del drama. A medida que éste -

pierde contacto con lo circunstancial se hace más abstracto y, por consi

guiente, más aleg6rico. De ahí, el carácter poético de algunos momentos in-
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timos y de evasi6n que ranpen la monoton!a del relato. Dij6rase que la tra§_ 

cendencia llega a imponerse sobre cualquier otro aspecto particular y que -

llega un momento en que tenninan les facultades más prlhd.mas a la creacidn -

pot§tica. 

Al respecto, cabe anotar como algo que enaltece el genio de Sor -

Juana, que entre las muchas posibilidades de Fantasía (v. 876-86) está la de 

ser ella la·copacidad creadora que asiste al artista para dar expresidn a -

sus sueños. Cepacidad humo.na que se formaliza mediante el lenguaje, el cual 

en el principio de la invenci6n s6lo es sustancia amorfa, perspectiva ausen

te y sin vuelo. Pero Fantasía, con los elementos que proporciona todo un -

sistema lingO!stico, da cuerpo a lo abstracto y hace concreto lo inasible, -

creando "entes alog6ricos", sin que por lo mismo se quebrante la historia -

(v. 883). Parece que Sor Juana, artista de la palabra po~tica, se hubiera -

desdoblado aquí en uno de sus personajes y que, en un despliegue un tanto v~ 

nidoso, como legítimo, de teoría literaria, hubiera hablado por cuenta pro

pia de sus preocupaciones estéticas. 

Apostasía, finalmente, es un personaje doblemente alegdrico; es -

la alegoría dentro de la alegoría. Representa la causa del arrianismo, iden 

tificado con el imperio visigodo de Leovigildo. Pero, es también el princi

pio activo del r.1a1, opuesto a Dios. Dicha ambivalencia la enriquece porque 

hace m~s drar:i5tica la contienda de padre e hijo, y m~s intensa la marcha si!!!, 

b6lica del t.uto; así se pasa de la historia personal de los individuos a -

los m6viles ideol6gicos y se termina fusionando realidad hu~ana y trascende!! 

cia divina. /·.po~tasía hace patente la duplicidad antag6nica de los persona

jes involucra~oG en la lucha: Dios, "el bien supremo, cuya importancia se -

permite el lugo de llevar adelante una cruenta batalla contra el enemigo aun 

cuando de antemono el demonio, en los Autos, no s61o sea vencido, sino que -
13 

sirva en cierta forma de burla a las fuerzas de la divinidad". . El otro -
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personaje l::_ el úemonio que recibe varias denominaciones -.Satán, Apostas!a, 

Lucero, Inteligencia, Eco- según los casos; pero que contin6a siendo el -

mismo poder de oposici6nJ'i:'~ios, a la vez, se despliega en sus representaci,2 

nes -José, Hermenegildo, Narciso- que llegan a su máximo nivel cuando la lu 

cha los convierte en la contrapartida sufriente, pero victoriosa del t1a1J 

Una de esas figuras es Hermenegilc:lo, en la fase final de su actua

ci6n. Hasta ahora ha dado pruebas de su valentía en el peligro externo. Pe 

ro hace falta afrontar la contienda que tiene por escenario su espíritu para 

poner de manifiesto que la heroicidad tiene un objetivo, el cual, aunque ex

traído de la ecci6n, encuentra sus raíces en una fundamentaci6n mayor. Con 

ello se demuestra -tal como el Auto Sacramental lo pretende- que lo que va

le en 6ltimo t6mino es el retomo de la creaci6n y del mundo a su unidad -

primera, cifrada en Dios y manifestada en el tema principal. Esto es lo que 

el mismo Hermenegildo, una vez consumada la derrota, expresa: que su reino, 

el espiritual y verdadero, está a unos pocos pasos de distancia y que va a -

entrar ya en ~u posesi6n definitiva, si a su decisi6n de combatiente se unen 

las altas Virtudes. Esta es la cima de la representaci6n dramática, eficaz

mente unida a los prop6sitos doctrinales del teatro didáctico. 

Apostasía, para dar su batalla final, irrumpe en la escena, mate

rializando un poder de época como es el arrianismo. Frente a Leovigildo y -

flecaredo es la tutela de la ortodoxia oficial; "principal prelado" de la -

causa arriana, tiene a su cargo lo relativo al culto. En tal calidad, el 

rey se le somete, porque religi6n y Estado son una misma cosa. Semejante ac 

titud no es privativa de quien como ella tercia en la pelea a nombre de int~ 

reses teocrltico~; es que, fuera de su alegoría evidente, actúa a nombre de 

alguien que es su correlato: el Demonio, y como tal, es más compleja, más -

contradictoria, pero más definitiva y necesaria dentro de la oposici6n de -

fuerzas que postulo el equilibrio dramático. Sergio Fernández ha expresado 
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con precisi6n esta ambivalencia hostil y complementaria, a la vez: "En rea

lidad el demonio, en sus diversas denominaciones, es un ser tierno, pasional, 

envidioso, altivo, engañoso, torpe, infantil, obvio y quizás hasta simpátf 
11 14 ca. 

En tal calidad, actúa contra Hennenegildo en una serie da movimien 

tos que conducon el desenlace final. Primero, incita a domar al obstinado 

y rebelde (v. 1:~::); es parte del s6quito combe:.tiente contrn Herlilenegildo -

cuanco ~ste tratn de oponer resistencia. Al tiempo que el padre iracunéo º! 

cena incendicr el lugar de refugio para castigar al hijo, ella lanza un ¡mu!:_ 

ro! formidable para corroborar el odio. :.1ás tarde, cuando el derrotado se 

acoge al a.'71or fra.ternal de Recareda, ella urge la necesidad de librarse de 

"tan sangriento enemigo" (v. 1513); y pide, en seguida, que cese la miseri

cordia para que el rigor alcance lo que el ruego no pudo (v. 1550). 

Reducido materialmente Hennenegildo, es necesario proceder a su so 

metimiento espiritual, al "examen postrero" para poner término a la rebeldía 

con una alternativa: o la obediencia, o la muerte (v. 1700-06). Apostasía, 

entonces, marcha a la cárcel a visitar el joven prisionero. Con motivo de -

celebrarse la PE:.scua le exigirá que reciba de sus manos la comuni6n eucarís

tica. & Eucaristía, dice Méndez Plancarte, es el Sacramento de la 'Comu-

ni6n• (o Comunicaci6n), no s6lo por unirnos con Cristo, sino por ser el máxi 

me símbolo de la uni6n entre los cristianas. Recibirlo de manos de un deter 

minado obispo o sacerdote, es lo mismo que 'estar en comunicaci6n con él', o 

sea, pertenecer a la misma iglesia". 15 Es natural que dada la condici6n del 

héroe, ~ste no pueda rendirs~ Por el contrario, desde la c~rcel donde es

tá, se p. resta para el momento culminante de su lucha. No se angustia por -
V 

las cadenas que lo clavan al cepo, sino que las muestra como victorias glo-

riosas (1708-12). No est5 solo sino en compañía de las Virtudes y la Fe, du 

plicadas en interiores ecos. Libre de aprehensiones, de miedos, su reino in 
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terior último se identifica ccx, el que hab!a previsto. Y, contra lo espera

do por sus ocasionales vencedores, canta desde la "prisi6n apetecida" ( 1707) ¡ 

canta los hierros, no hechos de aflicci6n, sino de luz y se goza en el desp2, 

jo absoluto que garantiza la prontitud del vuelo para el alma (1713-18). 

Quedan atr~s vestiduras, insignias, p6rpuras, los territorios -"parte mejor 

de Espefia", la esposa amada y el hijo- "fruto de entrambos deseado"-¡ no -

duelen las me~orias de lo poseído y lo perdido que ni siquiera son tormento 

(v. 1738). Solamente lo acompaña la Fe, herencia suya; y como ella se acri 

sola en el transcurso de su dolor glorioso, nada lo atormenta: 

"Pi~rdase en hora buena el laurel godo, 
que con tener mi Fe, lo tengo todo!". 

(v. 1753-54). 

En el rechazo que Hermenegildo hace de Apostasía hay toda una acu

mulaci6n de verdades que pertenecen a un c6digo teol6gico que Sor Juana mane 
16 

ja con vigor, aunque con inexactitudes, ya anotadas por otros autores. 

Hermonegildo increpa al obispo arriano su carácter cismático que -

lo separa del Cuerpo de la iglesia (v. 1838); le niega el poder de consa

grar válidamente el Sacramento (v. 1880-1); insinóa dudas sobre la validez 

de su bautismo (vv. 1848-51) y, por el. hecho del cisma, le niega autoridad -

sacerdotal, reduci~ndolo a un simple lego (vv. 1878-94). La disputa ideol6-

gica tenía que conducir, en este punto esencial del drama, a una afinnaci6n 

de los valoras doornáticos, por una parte, y por otra, a su desenlace 16gico: 

/~postasía y Herr.1enegildo, se definen antag6nicamente. La una para castigar 

al rebelde; el otro, para dar la razón de su martirio: 

Apostasía: Ya no puedo 
tolerar, Hermenegildo, 
tu proceder desatento. 
¡ !.lira que si no comulgas, 
orden de tu padre tengo 
para quitarte la vida, 



Hermenegildo: 
¡Yo en sacrificio la ofrezco, 
y defensa ele la Fe 
de este Sagrado r,1isterio ! 

Apostasía: ¡Hola, pl.Ss ~l lo ha elegida, 
soldados, cortadle el cuello! 

Hennenegildo: 
¡Cortad, pues por la defensa 
del Sacramento os lo entrego! 

( w. 1895-1906). 
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El /,uta termina con un Canto de las Virtudes y la Fe, ante un Al

tar que contiene el Cáliz y la hostia. Es un canto en heptasílabos que mez

clan la gloria ciel triunfo con una aparente desolada ternura. El laurel que 

entes era objeto codiciado por Verdad, l:.isericordia, Paz y Justicia, coma si 

se tratara de una sola victoria, ahora es de todas "divisamente entero" (v.-

1916); y m~s que de ninguna, es de la Fe, que venci6 en ellas; y es de Her 

menegilda, que obediente a la promesa y última visi6n de un reino que no era 

de este mundo, "nl laurel inmortal /troc6 el caduco cetro 11 / (vv. 1909-1910). 

Llore, llore la tierra, 
y cante, cante, el cielo, 
que ~ste es el mártir solo 
del Sacramento. 

( vv. 1959-62) • 



NOTAS. 

1. Francisco Ruiz RamOn, Historia del teatro español, Alianza Editorial, 
Madrid, 1971, F· 317. 

78 

2. René Wellek y Austin Warren, Teoría literaria, Ed. Gredas, Madrid, 1953, 
p. 322. 

3, José Rojas Garcidueñas, Teatro de Nueva España en el siglo XVI, UNAM, 
México, 1936, pp 98-105, 

4. !bid, pp. 98-106. 

5. Sor Juana Inés de la Cruz, Obras Completas, t. III, F.C.E., México, 1955 
PP• LXX y LXXI. 

6. Sergio Fernández, Homenajes, Sep-Setentas, NQ. 36, México, 1972, p.55. 

7. Alexander A. Parker, "The Approach to the Spanish Drama of the Golden 
Age", Tulane Drama Review, IV, (1959), pp. 43-44. 

8. . Cf. Capítulo IV, p. 31. 

9. Dic~ionario de la Real Academia Española, Ed. Espasa-Calpe, S. A., Madrid, 
1947, p. 55, 

10. Luis Cencillo, Mito, Semántica y realidad, Ed .. CatOlica, S. A., Madrid, 
1947, p. 75. 

11. Louis Hjemslev, ProlegOmenos a una teoría del lenguaje, Madrid, Gredas, 
1970, p. 18. 

12. Sor Juana Inés de la Cruz, Autos.Sacramentales, UNAM, BEU. N2. 92, México, 
1972, p. XVII. 

13. Sergio Fernández, Homenajes, Sep-Setentas N2, 36, México 1972, p. 62. 

14. Sor Juana Inés de la Cruz, Op.cit. 1970, p. XVII. 

15. Sor Juana Inés de la Cruz, op, cit. p. 210. 

16. !bid., p 210. 



VI. EL AUTO SACRAMENTAL VE EL DIVINO NARCISO 



VI. EL AUT(:) SACRAMENTAL DE "EL DIVINO NARCISO". 

) 1-. Los símbolos de Sor Juana. Fusi6n de les tras culturas. 
L._ 

79 Bis 

El Divino Narciso gire en torno de un gran·teme: Cristo, el Hijo 

de Dios, hecho carne, muere de amor por Naturaleza Humana; y una vez consu 

mado el sacrificio, se convierte en "Cándida flor", de Eucaristía. 

El análisis del Auto supone un conocimiento a fondo del tema que 

por su textura teol6gica, pertenece a la ~emiología de la obra, es decir, a 

c6digos ideol6gicos, dentro de los cuales se inscribe la pieza dramática. 

Pero el tema no alcanza su pleno desarrollo sino a trav~s de los elementos 

simb6licos de la representaci6n. Las ideas abstractas o· entelequias que lo 

constituyen, asumen formas que hacen asequibles y fáciles las abstracciones 

de la mente mediante una objetivaci6n concreta. Así, pues, son los hechos 

reducidos a símbolos los que dan particularidad a la obraJ 

Hay, por consiguiente, una relaci6n estrecha entre tema y forma,

entre valores de contenido y valores de expresi6n. Hasta cierto punto, el 

tema se va imponiendo en los ~asgas formales, ~xigiendo que ~stos cumplan -
l.---

una misi6n esclarecedora para justificar la metáfora expandida que sirve de ---, 
organizaci6n al conjunto. 

..,. 
/ 

---
Los símbolos que emplea Sor Juana son tres: Cristo, Narciso, Huit 

zilopoxtli. Todos ellos entrañan un ideal de redenci6n, de amor excesivo,

de sacrificio voluntario. Vulnerados interiormente por exigencias suprahu

manas, los personajes simb6licos van hacia el olvido de sí mismos, a la en

trega total, conducidos por indecibles lazos de amor que los trascienden y, 

por tanto, los remiten a otro mundo lejano, sobrenatural, absoluto. Mundo 

que es, precisamente, la realidad creada por el mito, entendido ~ste, no -

en su acepci6n de historia o cuento, ni cano desarrollo de una etapa hist6-

rica, cuando la historia se convierte en ficci6n, sino más bien, como fen6-
.: .. 
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meno cultural y como creaci6n libre del espíritu humano, deseoso de dar pe

rennidad a sus orígenes oscuros, a sus imposibles metas., 

Para mejor cumplir su cometido, la monja jer6nima estuvo conscien 

te de hechos que incidían en el trabajo intelectual de entonces y que se -

entrecruzaron en el panorama del siglo XVII: la fe religiosa, la ~poca fi

nal de una cultura en crisis, el car~cter catequizador de su teatro, la so

ciedad cerrada que impone f6rmulas y criterios. Su Cristo será el Cristo -

hist6rico,: nimbado por los atributos del poder espiritual y de la gloria -
/. 

p6stuma. No por ello deja de asociarlo a la .,figura que de ~l hicieron los 

profetas, los libros sagrados, las expectaciones del pueblo. De ese doble 

juego de historia y poesía, de exigencias dogmáticas ·Y libertad creadora, -

surge el valor intrínseco del Auto. 

Vuelve a crear ella el.m~to de Narciso, ~ándale ~ayor intensidad 
~ 

y trascendencia; al adaptarlo a sus fines de representar un,ácontecimiento 
1 

total de perfeccitSn y sacrificio, lo enriquece y actualiz_a. El Narciso de 

Ovidio·es un ser enigmático que cae bajo la veñganza de los-dioses por ha-

ber desdeñado a todos los amantes. ' Su castigo es el mayor que se puede ima 

ginar entre enamorados: no tener comunicaci6n con el amado. Ese mismo Nar 

ciso que ha visto su imagen reflejada en el agua, y que est~ inflamado como 

nadie de amor hacia s! mismo, una vez que no hay posibilidad de posesi6n -

amorosa, morirá sin remedio. Ni siquiera su hennoso cuerpo fue hallado. -

Nada qued6 de ~la pesar de su invicta locura. S6lo un movimiento de ondas, 
1 

la nostalgia suprema y el comienzo de un jardín invisible. 

,.;sor Juana transfonna el mito ovidiano y lo éomplementa. Subsis

ten para.ella las cualidades mágicas de Narciso: su atracci6n, su plenitud, 
1 

su ansia de en.traga, su peregrinaje hacia una felicidad sin fronteras qu~ -

1. Publio Ovidio Nas6n, La metamorfosis, r,'.adrid, Espasa-Calpe, Col. Austral, 
libro III, 1963, pp. 59-63. 

: 

... 
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se alimenta des! misma. Y a todo esto añade los tres "rápidos, dram!ticos 

y venturosas impulsas ascensionales" que se dieron en Crista qe que habl6 -

Pfandl: 1) j~bila amoroso¡ 2) queja de al'IDr; 3) muerte de amor, con lo -
, -r 

cual el mita pagano se humaniza y ennoblece. _j 

G_1 mita de Huitzilopoxtli incorpora elementos indígenas, propias 

de la joven América~al conjunta del Auto Sacramental. Can ello, nuestra -

paetisa§.6 a entender el respeta que le merecían las culturas aut6ctonas y 

muy en especial la candici6n de las naturales de estas tierras, sojuzgadas -contra su voluntad desde el principiaJ~as prop-9.og_ e~~!_ f!l~j::a ___ abo_:ri gen a -

alguien que también se puede entreg,ar par motivos excelsos. Ni eran tan -

desnaturalizadas las dioses de los antepasados que na fueran capaces, cama 

el Dios de las Semillas, de darse en alimento a sus hijo~ 

ll'Es un Dios que fertiliza 
los campos que dan las frutos; 
a quien los cielos se inclinan, 
a Quien la lluvia obedece 
y, en fin, es El que nos limpia 
los pecados, y después 
se hace Manjar, m,ue nos brinda". 

Loa para el Divino Narciso (vv 250-66).' 
1 _ _; 

En efecto, narra Fray Juan tje Tarquemada que los indios tenían ce 

remonia especial en el Templo mayor de México, matando al dios Huitzilopox

tli para comer su cuerpo ••• "y lo repartían muy por migajas, entre todos -

los de las barrios ••• y ésta era su manera de Comuni6n ••• y llamaban a es-
2--

ta comida Tecuala, que quiere decir ~ ~ comido". · ! 
---' 

La hazaña intelectual de Sor Juana es haber/fundido en una sola -
...... __ -

1. Ludwig Pfandl, Sor Juana Inés de la Cruz, México, F.C.E., ,196~, p. 246. 

2. Fray Juan de Torquemada1 Monarquía indiana, Sevilla, _libro IV, 1615 1 cap. 
38, 

~-
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obra literaria~es diferentes niveles culturales en unidad annonios~l sin 

falsear la esencia-de ellos. ~imero el mito cristiano~con una tesis doc

trinal y ortodoxa\sobre[a muerte redentora de CristoJrealizada de una vez 

por todas, pero que se prolonga en el misterio eucarístico: 

)__"El mismo quiso quedarse 
en blanca flor convertido". 

El Divino Narciso 

,./ 

---·a , \ 
( vv. 2151-52). ~ ' -

~~go el mito pagano de Ovidio que recupera toda su fuerza al ha-

cer de Cristo el verdadero Narciso; más capaz de amor, manos violento y 

frágil, libre de las contradictorias llamas de la pasi6n, gracias a un au

t~ntico sent_~.do del sacrificii2{ Y ,Einalmente, el mito indígena de Huitzi

lopoxtli, la reivindicaciiSn de un modo de ser americano, y la defensa de tr! 

diciones culturales que deben conservarse e incorporarse a la historia por

que son un si~!1º ~e ide~_!!fJ.J~~!.~IJ_Q_~~ra7~ el fondo Cristo es Narciso 

y tambi~n Huitzilopoxtli:J~~ signos se han convertido en símbolos, y ~s

tos en emblemas de valor absoluto;:) 

2. La b~squeda de Dios. 

-
(El_Auto Sacramental se inicia con la presentaci6n I que hace Sor 

Juana~ los personajes alegdrico~para plantear el sub-tem; de & b~squeda 

de Dios, como un paso necesariJpara llegar a la elucidaci6n del tema gene-.--
ral\de la obra.i. \Esa b~squeda es el afán, la inquietud intelectual y huma--- .__ 
na de la creacidn por aproximarse a su primer principio:·1a la ultima ratio, 
-

\_:~ un intento de comunicaci6n y diálogo, para que de allí surja la poste-

rior alabanza. B~squeda sin reposo que comienza desde el instante en que -

la mente se interroga a sí misma sobre el ser y en que la naturaleza recono 

ce sus límites. 

La primera que irrumpe es Sinagoga, vestida de ninfa·;. luego Gen-

~-



tilidad; en seguida los Coros que alternan solemnes y macizos; finalmente, 

Naturaleza Humana que escucha complacida lo que todos cantan. Ninfas y co

ros se suman a la glorificacicSn. El objeto de las aclamaciones es Narciso, 

el Divino Narciso, cuya beldad, aunque latente y tácita, anda dispersa y d!, 

fundida en las cosas. Hubo un tiempo en que la belleza de Narciso, esen

cial, pura, estuvo reflejada en Naturaleza Humana, la cual se sinti6, no c~ 

mo doble de Dios, ni como r~plica del A~soluto, sino como semejanza partic!, 

pada de lo eterno. De ah! que, ella en este momento, mueva el entusiasmo -

ccSsmico y añoranc:b el pasado busque viajar a los orígenes, llevada de una -

urgencia ontoldgica. 

"¡Aplaudid a Narciso fuentes y flores! 
y, pues su beldad divina, 
sin igual preregrina, 
es sobre toda hennosura, 
que se vicS en otra creatura, 
y en todas· inspira amores, 

Coro 2 

¡Alabad a Narciso, fuentes y flores!" 

l""· 9-15). f 

Quienes así manifiestan su asombro y desbordado j6bilo son las dos 

fuerzas hist6ricas que mejor pueden dar testimonio de la bOsqueda de Dios:

Gentilidad y Sinagoga. La primera, habla por los pueblos paganos que cono

cían a Dios por intuiciones.naturales y no por medio de un mensaje revelado • 

. La segunda, habla por el pueblo hebreo, depositario de las promesas anti

guas y de las esperanzas mesiánicas de Israel. Ambas, en el momento de la 

com6n alabanza, reconocen a Narciso como punto de convergencia, por cuanto 

para las dos, el Divino Narciso, oculto todavía en su manifestaci6n plena,

es el Dios escondido de la Naturaleza que "calla su nombre", o que mejor, 

"dice su nombre callando",. seg6n la expresicSn de Clemente de Alejandría. 

,/ 

Esa admirable unanimidad de Gentilidad y Sinagoga hace que Natura 

... 



leza Humana se proclame madre de la una y de la otra, pues no en vano, los 

hombres son esencialmente id~nticos tanto en el paganismo, como en el judaí~ 

mo. En otras palabras, Naturaleza Humana es la Humanidad total y totaliza

dora de los hombres, pasados, presentes y futuros, con alguna realidad de -

existencia personal. De alguna manera, todos han perdido al Dios que cono

cieron, y como viandantes o peregrinos, lo buscan, lo inquieren, en las dis 

persas imágenes del mundo. Sin embargo, Gentilidad y Sinagoga se han equi

vocado. 

El solo recuerdo de lo que hicieron en sus días Gentilidad y Sin~ 

gaga pone de presente sus limitaciones. La primera anduvo "ciega, errada,

ignorante, torpe" (vv. 62-63), aplaudiendo la precaria beldad del mito pag~ 

no, sin trascenderlo ni profundizarlo, mientras la otra, satisfecha y saber 

bia, se qued6 anclada en las visiones que le proporcionaron sus profetas, -

tropezando én el largo camino del conocimiento imperfecto. En algo se uni~ 

ron, como fue un descubrir la Regla de Oro que los siglos posteriores habían 

de confirmar como norma indispensable de convivencia. Pero eso no era sufi 

ciente ni adecuado. 

Las dos, perplejas, sin llegar nunca al objetivo propuesto, no de 

jaban de ser una especie de fantasma hist~rico, de ficci6n incompleta que,

:s6lo aportando los elementos valiosos que cada una poseía, serían capaces -

de revelarnos las misteriosas verdades escondidas debajo de las alegorías.~

Es por eso que Sinagoga aportará las ideas, el oculto sentido del misterio; 

y Gentilidad el ~opaje de los mitos, para crear entre ambas la gran metáfo

ra cristiana que dibuje 4 asÍ.3ea en borrosos colores,la imagen del verdadero 

Narciso. 

Así, pues, ni los empeños generosos, ni los pasos logrados en la 

b~squeda, fueron suficientes para encontrar a Narciso; porque ya no se tra 

taba de una ficci6n, sino de la verdad simbolizada. Las ficciones:antiguas 

~-
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tenían implícita una verdad últ~má que, una vez manifestada y actuante, ro~ 

pía las convenciones habituales. Si el Narciso de Ovidio era tan hermoso -

que enloquecía a los amantes cautivos, ¿qu~ decir entonces, del otro Narci

so, e~ Divino, que lo sustituye y supera? Nada es comparable a ~1; los or 

bes son "espejos indignos" de_ copiar su belleza, y las perfecciones, más P.!;! 

ras de los seres,~or excelsas que parezcan, no son más que esplendores op~ 

cos de su gloria. 

Naturaleza Humana está consciente de esta situaci6n precaria que 

la aqueja. Sabe que se encuentra a distancia infinita del ideal, en tanto 

Narciso no sea centro de su atracci6n y norte de sus aspiraciones. Se imp~ 

ne como necesidad la conquista de Narciso vislumbrado ahora de nuevo a tra

v~s del cristal empañado de la nostalgia. Por el momento, ha podido asociar 

se ella al espectáculo de la alabaR-za, cuando los- prados-y fuentes, ríos y 

montañas, hombres y ángeles se han movilizado en unánime coro. Pero, en el 

fondo, ella está separada de la felicidad del goce perfecto, entendido ~ste 

como fen6meno de plenitud en el contexto de una naturaleza divina. 

En_ efecto, Naturaleza Humana se siente ~!ejada de Dios, "desterr~ 

da de sus soles" (v. 206); es cierto que conoce parcialmente la belleza -

del Divino Narciso y que puede unirse a los Coros que celebran su gloria, 
. . 

participar en el juego intelectual de descubrirlo mediante el raciocinio. 

Pero no puede llegar a la fusi6n íntima de los amantes, personal y viviente, 

no mediatizada por el conocimiento lento de la inteligencia. Y, en este -

sentido, ella sabe que no merece esa fusi6n, ni la posee, desde el instante 

mismo en que Narciso se apart6 de ella, en una época inmemorial CUf¿IldO el -

pecado caus6 el distanciamiento amo~9-?.º-.,. 
.. ·-··· . ' 

Es aquí donde Sor Juana vuelve a los discursos aludidos q~e pert~ 

necen a la semiología de la obra y s~n cuya formulaci6n, así sea somera, es 

inútil tratar de comprender la estructu'ra del Auto Sacramental. En reali-
... 

... 
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dad, \:_1 conflicto se plante~en t~rminos de Éª relaci6n amorosa entre Dios 

y el hombre, la cual, rota por la presencia del pecado, supone la ansiedad 

de Narciso por comunicarse con Naturaleza Humana y la imposibilidad de ~sta --., 
por realizarla de nuevo.__J 

~ce el G~nesis: "Entonces dijo.Dios: hagamos al hombre a nues

tra imagen y semejanza" (Gen. 1. 26). La imagen consisti6 en la participa

ci6n, por vía de amor, de la semejanza divina. Desde entonces, anuladas -

las distancias, criatura y Creador, llegaron a la identidad deseada, causa 

y raz6n de armonía espiritual. Pero sin saber por qu~, vinieron los "rauda 

les torpes" de las agu_as (v. 216), "las tempestades de las aguas" (222), 

-símbolo del pecado-, y con ellos, la indigencia del alma, la p~rdida de la 

unidad interior, garantizada por la gracia; como natural consecuencia, el 

vacío de Dios, la separaci6n de la casa del Padre. S6lo quedaron vestigios 

borrosos de la semejanza, grabada en el alma, e interpuestas entre Narciso 

y Naturaleza, las "turbias aguas" (v. 233), cuyos "obscenos colores" desco!!!. 

ponen y afean la belleza del principio, hasta el punto de que aqu~l ya no -

puede reconocer en ~sta su divina imagen (vv. 234-39)::J 

1 

iAquí está en síntesis la gran tragedia de la literatura cristiana 
·-····--· . 

~-· l 

de occidente, a la cual el Auto Sacramental nos aproxima con alegorías./ De 
1 

-.._¡ 

1 

una parte, la b6squeda que Naturaleza Humana hace de Dios, representado en ,_ 

la perfecci6n de Narciso; de otra, el abismo que separ6 a los amantes, -

agrandado más todavía por la presencia de Eco, recreada ahora por Sor Juana 

como símbolo del Demonio, en calidad de fuerza opuesta a Dios y que, tarn

bi~n se ioter~one para que no se vaya a producir el encuentro en que Narci

so, reconoci~riddse reflejado en la fuente de la Gracia, a la cual ha llega

do Naturaleza Humana, pueda reconocerla y enamorarse de ella._ 

La ninfa Eco,., apoyada en Soberbia y Amor Propio, tratará de des

cubrir el significado de las voces que oye recorren la selva. Imagina·:. que 

.• 

... 



Naturaleza Humana, en figura de ninfa, requiere de amores a Narciso, cuya -

beldad adora por analogía secreta con su ser. Así lo intuye por el juego -

de las metáforas, por la "licencia de ret6ricos colores/ que son uno y 

otro muestran / 11 (336-38); tambi~n ella tratará de conquistar a Narciso. 

Al no conseguirlo, cambiará en rencor la ternura y en odio el amor para que 

no sea de nadie el amante remiso. 

3. La aparici6n de Narciso. 

Sor Juana ha recreado el símbolo pagano de Narciso dándole mayo-

res matices y desconocidas posibilidades de significaci6n~ Lo toma donde -

lo dej6 Ovidio y lo trasplanta desde la Gentilidad hasta el Cristianismo. -

En la primera, Narciso es el hijo de la Ninfa Liríope y del río Cefiso. Ac 

cidentalmente se enamora de ~l la Ninfa Eco hasta perder reposo y sentido -

en su b~squeda. Lo sigue paso a paso y lo persigue por montes y valles es

perando conquistarlo algOn día. Pero Narciso no ama a nadie fuera de sí; -

el ~nico objeto de su amor es la propia belleza, enclaustrada, sin darse j~ 

más a los demás. 

Lo que sucede a la Ninfa Eco tambi~n sucede a los donceles y don

cellas que se han enamorado de Narciso. No pueden comunicarse con el amado 

porque es inaccesible y, por añadidura, desdeñoso. Eco se reduce a un mon

t6n de huesos trasmutados en rocas que cubre la yerba. Su voz no es ni gri 

ta, ni arrullo, ni queja. De ella ha quedado el eco, nada más; de las pa

labras que escucha s6lo puede repetir la ~ltima sílaba y por eso se llama -

Eco. 

Como los amantes desdeñados no pueden soportar la carga infinita 

de despr~cios que Narciso .ha volcado sobre ellos, entonces uno pide vengan

za a los dioses. La Nánesis terrible lanza la sentencia: 

Sic amet ipse licet, sic non potiatur amate! 
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"(}Je Narciso ame, pero que no pueda poseer lo amado"J 

Es decir que, como .su amor no se ha dado a ninguno, y ha permane

cido en·la incomunicaci6n absoluta, entonces que no pueda poseer el objeto 

de su amor. Nada más terrible, porque el amor es, ante tocb, posesi6n, en

riquecimiento, ~diva. No sin motivo, la mitología enseña que Amor es hijo 

de Penía, la suma indigencia, y del rey Poros, la suma riqueza. 
' 

Como consecuencia del castigo impuesto, Narciso es presa de la -

desesperaci6n. Busca el amor y no lo encuentra. Al mirar su imagen refle

jada en la fuente se dio cuenta de su extravío y de su soledad. Quiso mi

rar y fue imposible; quiso vivir y fue insoportable. Entonces prefiri6 -

desaparecer. 

Ovidio·nos narra en palabras vivas la desaparici6n del mancebo y 

el surgimiento del mito verdadero. Narciso el amante no ama. Es la perfe~ 

ci6n de la belleza; pero la belleza que no se comunica es precaria belleza, 

Narciso muere, no porque no haya sido amado, ni porque los amantes le hayan 

engañado con amores fingidos. Sino porque ~l hizo del amor un círculo cie

go, cráter cerrado; el amor es un tránsito, un paso para llegar a la uni6n: 

Sin fuerzas hundi6 su cabeza entre la verde espesura; 
La muerte cubríale de tinieblas la yista ••• 
••• Las náyades, las hermanas, 
Gimen, se entristecen y consagran al hermano los bucles 

de la cabellera. 
Las driadas lloran tambi~n por ~l; la afligida Eco ha

ce lo mismo. 
Prepárase ya la pira funeraria, las agitadas teas y el 

féretro; 
Y no hallaron su cuerpo. En su lugar se vio una flore

cilla, 
1 

Cuyo centro dorado estaba ceñido por nevados p~talos. 

1. Cf. Ludwig P!~dl, Sor Juana In~s de la Cruz, México, UNAM, 1963, pág.-
237. 

; 
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Ahora se comprende c6mo la aparici6n del Narciso cristiano, del -

Divino Narciso, símbolo de Cristo, est~ rodeada de la majestuosidad del an

tiguo mito, pero llena de elementos que ganen de presente el genio poético 
,;r 

y la invenci6n dramática de Sor Juana. Aparece Narciso de pastor galán, en 

lo alto dé un monte que bien puede representar la preeminencia del universo ,, 
1 

desde donde ejerce su dominio. Lo aco~pañan algunos animales simples, puros;/ 

las canoras aves que lo ensalzan cano "alba más pura" del sol (v. 702), y -
/, 

el cielo que ha descendido a buscar la cima de la montaña, como si cielo y 

tierra, en consorcio unánime, se juntaran en un rito de adoraci6n a quien 

ostenta belleza y plenitud. No obstante, Narciso rehusa el alimento mate

rial y cuida de negarle a su naturaleza el sustento necesario,_ pues está -

allí como alguien que empieza a cumplir una misi6n encomendada. 

Su conc:lici6n de belleza y soberanía sobre el mundo es la que ha -

atraído a Eco. La ninfa también sube hacia lo alto para cantar desde allí ',. 

las excelencias de Narciso. En verdad que es bellísimo, pues ha traído a -

los "hermanos valles" de la Encarnaci6n las "celsitudes" de la gloria divi

na. ¡Cuán vivo su anhelo de ser escuchada!, pues con s6lo ser oída se miti 

garían sus pesares; y, ¡qué necesaria una identificaci6n previa antes de -

hablarle! Como si todavía hubiera una posible esperanza: 

Eco soy, la más rica 
pastora de estos valles; 
bella decir pudieran 
mis infélicidades. 

(vv. 715-18). 

Esta identificaci6n nos remite al verso 373 para darnos cuenta -

de que Eco asume aquí su papel de demonio: 

Ya veis que yo soy Eco, 
la infelizmente bella, 
por querer ser más hermosa 
me reduje a ser más fea. 

(vv. 373-76). 
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l 
Está, pues, ante ~1, con el poderío de sus riquezas capaces de do 

J 

blar voluntades. 

f'Esta condici6n de belleza y soberanía de Narciso sobre el mundo,

es lo que ha atraído a Eco. La ninfa tambi~n va subiendo hasta llegar a ~l. 

Quiere hablarle. , En verdad que es "bellísimo", pues ha traído a los "herm~ 

nos valles" las excelsitudes de la gloria divina. Ruega sea escuchada. Si 

esto le fuera concedido se mitigarían sus pesares. Ahora se identifica a -

s! mi'sma como "la m""ls ricá pastora de estos valles" ( v. 715). · No obstante 

haber sido despreciada en su beldad vuelve a insistir, pues desde el recha-
~ '\ 

za de que fue objeto en un pasado remotísimo, todas las cantadas hermosuras 

se han tornado en fealdades, y como si fuera poco, hay af&l y deseo de tq-

dos en seguir tras los "claros imanes" de los ojos de Narciso. No es raro, 

pues, que ella venga a ofrecerle sus riquezas y todo cuanto despliegue ante 

su vista para conqÚistarlo nuevamente. 

Le ofrece dar lo que se contempla desde la cima del monte donde -

se hallan. Le dará en obsequio los ganados que nacen en los valles, la le

che que al cuajarse "afrenta los jazmines de la aurora", las espigas madu-

ras, los minerales, ~as perlas, los jardines fecundos, los pinos, los árbo

les que intentan remontarse al cielo. Tambi~n los coros de las aves, los -

reinos que se dilatan de polo a polo, las "ambiciosas naves'' del mar, los -

animales feroces y cobardes; todo se lo daría, si olvidando el agravio 

"depones lo severo 
y llegas a adorarme". 

(V• 801-02) • 

Narciso inflexible al halago y a la tentaci6n de la riqueza, re

•chaza el ofrecimiento. S6lo ~les digno de adorarse. La ambici6n ha enga
'· . ñado a Eco, ·pues pretendi6 una segunda vez, ser más que Dios y quiso que ~~ 

I , 

te le rindiera la ad9raci6n que a s6lo ~les debida. Tal es el motivo del 
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rechazo absoluto. Eco, por su parte, ha declarado su odio eterno. Ya no -

descansará hasta que Narciso muera para que con su muerte se acaba -su "im--

placable pena". .. 

_En estos t~rminos,, la relaci6n Narciso-Eco se ha hecho más tensa. 

De ahora en adelante, Eco. no nec8{5ita identificarse más, pues al ser recha-
'. ., 

zada, ha juradb vengarse., Es.aquí donde entronca otra vez el mito de Dvi-

dio con la creaci6n de ~ar Juana. La Eco págana am6 gratuitamente; fue re 

chazada sin haber merecido un salo acto de correspondencia. Su querella se 

redujo a llorar ausencias, a répetir en sílabas errantes los contenidos irn-
' l 

posibles de sus voces. A la muerte de Narciso, no buscada por ella sino -

por alguno de sus desdeñados amantes, llor6 tddavía. 

Sor Juana nos pone en acci6n una ninfa Eco rebelde y astuta, con~ 

ciente dé sus pasiones, encarnando en sí los poderes sobrenaturales del mal, 

la astucia, y principalmente, la soberbia. Es por el orgullo, que quiere -

suplantar a Narciso. Y aquí está su debilidad, porque el amor, divino o hu 

mano, no quiere vencer, sino ser vencido. 

4. La aproximaci6n de Naturaleza a Narciso. 

En un pasaje ameno de bosques, linfas y prados, con lejanías al -

fondo hace su aparici6n en la escena Naturaleza Humana. Hasta ahora había

mos presenciado a Gentilidad y Sinagoga, Eco y Narciso, lo mismo que los -

planteamientos iniciales. Pero hacía falta el elemento humano, el hombre,

ª la vez universal y concreto, que diera entidad y significaci6n al conflic 

to, y pusiera en relaci6n los dos t~rminos del drama Sacramental cono son -

el Hombre y Dios. Tal es el papel que desempeña el nuevo personaje. 

Natural1rza Humana, pues, ha salido en busca de Narciso, es decir, 

de Dios,. a este gran bosque del mundo. Encarna, como hemos dicho, a la Hu-

... 
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manidad1 en general, y al hombre particular y concreto de todos los siglos 

que, de alguna manera u otra, ha padecido por hallar la verdad, por justif! 

car la existencia en un fundamento que excluya la duda o la angustia metaf! 

sica. El hecho real, sin embargo, es que Naturaleza Humana, como tal, no -

ha encontrado a Narciso, ni ha sic:b feliz en su b6squeda. Ha fatigado sus 

plantas recorrienc:b latitudes inmensas, ha ido por diversos bosques, por -

distintos meridianos ideol6gicos y geogr~ficos, con el mismo prop6sito. To 

do en vano. S6lo vestigios, huellas, señales del Amado, "teofanías" o man!, 

festaciones de Dios que no da el rostro de frente, sino que aparece detrás 

de ellas, se~n el lenguaje de la mística Carmelitana·: 

Llegada a este bosque de la creaci6n, Naturaleza Humana ha esper! 
' 

do encontrar a· Narciso_. 'No obstante se repite el fracaso. Siempre la vaga 

noticia de la belleza, el espectáculo de las amenidades transitorias que h!:!, 

blande ~l. Sor Juana nos da su experiencia personal, al hacer el examen -

de esa aventura intelectual que es conquistar a D~as. Parece que fuera -

ella misma la que ha examinado "la selva, flor a flor y planta a planta"; -

la que ha gastado intelecto, fe y amor, en una inquisicidn minuciosa y solí 
I . -

cita para ahorrarle _la pena a los dem!s: "Tiempo, que siglos son; selva,-

que es mundo" (v. 836). 

Si faltaran argumentos para ponderar esta necesidad de lo Absolu

to, que lo digan las apartadas edades, las regiones, las lagunas, los susp!, 

ros convertidos en ríos: 

Díganlo las edades que han pasado 
díganlo las regiones que he corrido, 
los suspiros que he dado, 
de l~grimas lar íos que he vertido, 
los trabajos, los hierros, las prisiones 
que he padecido en tantas ocasiones. 

(V• 837-42) • 1 

' ., 

Es que, de·v~rdad lo ha buscado, saliendo de sí, preguntando a -

los guardas que vigilan la ciudad: "En las noches, busqu~ al qua ama mi~al 
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ma. Busqu~le y no le hall~ . .. Encontráronme las rondas que guardan la ciu 

dad" (Cantar de los Cantares 3. 1-3). Lo busc6 en las criaturas que s6lo 

alcanzaron a darle noticias de ~l. Al dar Naturaleza Humana a las ninfas -
I~ 

lbs indicios del que está enamorada, traza un cuadro magnifico de las seña-

les que lo identifican; y Sor Juana no hace más que trabajar elementos -

cristianos y paganos, tomados de S~lom6n y de Dvidio, combin~ndalos, para -

señalar la hermosura de un Narciso varonil y armonioso, en quien se traslu

ce la presencia del Amante. Es bello cama nadie. Rub::i.cundo su calor "so-

bre jazmín nevado"; "su cabeza como ora finísimo ••• sus cabellos negros -

sus ojos como palomas junto a los arroyos de las aguas" (Cantar 5. 11-••• 

12). Su aliento exhala como la mirra. Las manos están llenas de jacintos. 

Sus piernas "columnas de mármol", fundadas están sobre basas de oro fino -

(Cantar 5. 15). La garganta, el blanco cuello, igual que torre de marfil.

"Toda ~1 deseable", "como marlzano entre los árboles silvestres" (Cantar 2. 

3). 

Ahora bien: este Narciso que escapa a las categt:>rías humanas y -

cifra en si el ideal plat6nico de la belleza; este Narciso apenas expresa

ble con las palabras de, la poesía y el mito, aparece en Sor Juana como rea

lidad que combina la leyenda y la historia; que lo mismo se halla presente 

en la profecía que en el hecho cumplido para dar cabal realizaci6n a los 

anhelos de Naturaleza Humana. De esa manera se identifica el personaje de 

Ovidio con el Cristo sufriente de la Biblia. Ya no hay duda de que en el -

Divino Narciso están al alcance de la mano las bendiciones hechas a Abraham 

( G~nesis 22.18) .' Ha llegado en el que es 11amai;io Esperanza y Salud. S6lo 

falta que se consume el mayor Sacrificio (la pasi6n y muerte de Cristo) y -

que, mediante ~l, por una satisfacci6n graciosa, la Naturaleza Humana pueda 

reconocerse a sí misma, otra vez, en el espejo de la divinidad participada, 

Aproximarse a Narciso para ver su rostro es," en ~ltima instancia, la posibi 

lidad de ser amada: 

~-



S6lo me faltaba ya, ver consumado 
el mayor Sacrificio. ¡Oh, si llegara, 
y de mi dulce Amado 
mereciera mi amor mirar la cara! 

(V• 1023-26) • 
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Contemplar el rostro de Narciso, es decir, mirar cara a cara y no 
. 

corno en espejos, el rostro de la divinidad. Pero, más que todo, procurar -

que Naturaleza Humana sea activamente contemplada, no por humana ni por be

lla, sino porque, de antemano, las huellas de la semejanza divina la hicie

ron merecedora de la contemplaci6n. He ah!, la clave del Auto de Sor Juana. 

Lo que Naturaleza Humana pide en la escena anterior (v. 1026) le va a ser -

concedido. Mirar la cara de Narciso, el rostro del Amado, con el cual tie

ne ella alguna semejanza: 

Mira que, aunque soy negra, soy hermosa, 
pues parezco a tu imagen milagrosa. 

( "· 1039-40). 

A buscar, pues, el rostro de Dios, se encamina Naturaleza Humana. 

Sabe ya de sus excelencias, de sus primores, tan bellamente cantados a la -

.manera de Garcilaso. Como hemos dicho, el movimiento es lento, de reposo y 

'respiro, en un instante dado por la emoci6n lírica, para hacer luego más i~ 

tensa la ~cci6n que se avecina. 

,., 
Q.ii~n sea esta Gracia, vestida de pastora, o esta pastora "cuya 

luz divina" había sido entrevista en nos~ qu~ inmemoriales tiempos por Na

turaleza Hu~ana, es al~o que importa para la comprensi6n del Auto y para -

captar, específicamente, el senticb teol6gico que Sor Juana da a sus alego

rías. 

., 
En primer lugar, digamos que Gracia es el paso preliminar, la an-

: 
tesala, que est~ antes de Narciso. Es tambi~n como la condici6n previa del 

encuentro con ~l. Anuncia áNarciso como el al'ba al sol (v. 1055-56).-l 

*'· 

' 
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Quien la posee, es feliz; bien puede prepararse a tener en su alma a quien 

ya. fue, huésped de ella: 

¡dichosa el alma 
que puede hospedarme en su morada! 

(V• 1057-58.) • 

) Gracia y Naturaleza parecen confundidas ahora en un coro de j6bi

lo; desdes! mismas dan la enhorabuena al mundo. Es el instante de la al! 

gría porqu~ ambas, no se sabe c6mo, se han aproximado: la una porque recor 

d6 su origen; la otra, porque s6lo en su ambiente puede moverse y aparecer 

Narciso. Pero, Naturaleza y Gracia son diferentes. Hay un abismo entre am 

bas, lo cuai' constituya la base del conflicto dramático y su posible compl! 

mentaci6n. La una .Y la otra, se buscan; en el fondo, se necesitan. Algu

na vez estuvieron unidas. Luego vino la separaci6n forzosa. Ahora, hay i~ 

compatibilidades entre ellas y,también,atraccion~s. La verdad es que ambas 

se encuentran en la raíz del hombre, con sus band~ras en. alto, prolongando 

su querelle y disputando a veces en la tierra de nadie controvertidos terre 

nos a la eternidad o al tiempo. 

Por ello es que desde la escena VI, Naturaleza Humana sale a la -

conquista de Narciso. La b~squeda se resuelve en un vasto anhelo universal 

que abarca las edades y las civilizaciones. Sin embargo Naturaleza ~umana 

no ve directamente a Narciso cuando todo lo anuncia como necesaria realiza

ci6n de profecías, vaticinios, adivinaciones; no lo ve; apenas lo vislu~ 

bra a través de la Gracia. Y no lo vel sino que, se aproxima a él por me

dio de la pastora, porque a Narciso-Dios, s6lo se le alcanza en etapas suce 

sivas. 

Esto explica en el Auto la densidad teol6gica y un recuento abre

viado de doctrinas tradicionales sobre el asunto que Sor Juana hace magis-

tralmente, "uniendo lo útil a lo dulce", para s~guir el consejo de !-bracio; 

... 
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y dándonos la estructura dogmática y su vivencia personal, a trav~s de un -

solo lenguaje po~tico que sirve de puente entre la realidad que sustenta el 

Auto Sacramental y las posibilidades altísimas y trascendentes que lo ilumi 

nan. 

En segundo lugar podemos afirmar que la Gracia-pastora ilustra -

a Naturaleza Humana sobre sus antecedentes y la conduce adelante en una es

pecie de pedagogía a lo divino; ~sta, a su vez, aprende, cuando dialoga con 

la primera, pues su olvido no es tan inocente, ni tan gratuito como puede -

imaginarse. Las dos se han conocido antes (v. 1075), aunque por breve tie!!!. 

po (1079); la une fue dama de la otra, niña de "crianza" hasta que "por -

aquella desgracia" en el jardín, vino, primero la enemistad y luego la sep~ 

raci6n definitiva. Si ahora se han encontrado en el bosque numeroso y m61-

tiple del universo, despu~s de milenios, no es tan f~cil reconocerse ya que 

un delito oscureci~ la imagen de semejanza que antes fue clara y esplenden-
~ 

te. Por eso es que tambi~n, el inmediato abrazo de la reconciliaci6n es im 

posible; "el los brazos me da" del verso 1099 queda-inconcluso. 

Sor Juana ha tenido el cuidado de establecer esto muy en claro. 

Si el abrazo divino no se alcanza y tampoco se merece, hay que prepararse a 
1 

recibirlo corro ~diva; no est~ en las posibilidades humanas obtener la es

tatura divina; entonces el camino es otro: que Narciso se enamore de sí -

mismo, de su propia imagen vertida en el rostro de Naturaleza Humana. Aun

que emborronada por el pecado, esta imagen será la ~mea suficientemente ac 

tiva y fuerte para atraer a Dios: 

Viendo en el hombre su imagen 
.se enamor6 de sí ,mismo; 
su propia similitud 
fue su amoroso atractivo 
porque s6~o Dios, de Dios 
pudo,ser objato digno. 
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No es de admirar, entonces, que nuestra monja sea cuidadosa de la 

doctrina tradicional cat6lica sobre la gracia y que, al mismo tiempo lama

neje en sentidos ambivalentes, portadores de significados distintos.· La -

gracia, para Sor Juana, es María; 

es la humanidad redentora de Dios; 

es Cristo-Narciso;, es el agua bautismal, 

es la naturaleza redimida del hombre, -

es el sacramento eucarísticc coma ría y origen frontal de gracias. Todos -

están involucrados en un mismo destino, en una misma tentativa que apunta a 

la divinidad como realidad inmanente o realidad participada. 

Así, las hermosas liras que recuerdan a San Juan de la Cruz, pue

den aplicarse a María en cuanta ella es fuente de "cristalinas aguas" (v. -

116) o, en cuanto fue preservada "de la original ponzoña" (1141). Pero far 

malmente y en justicia, s6lo convienen a Narciso. El carácter lustral de -

esas andas, "claras, limpias, vivíficas, lustrosas"; el remanse pleno de 

su corriente, "santa, pura, clarísima, luciente"; y, sobre todo, la súpli

ca de Naturaleza Humana a la misma Gracia para que sea en ~sta donde se re

fleje su rostro, nos indican que s6lo el Dios-Narciso está en capacidad de 

amarse as! mismo, vi~ndose reflejada en otro; o en otras palabras, que es 

Narciso-Dios, enamorado de verdad, y no criatura alguna, quien juega un pa

pel determinante y decisivo en la aproximaci6n a lo divino. 

Este instante se hace cada vez más pr6ximo. Tiene, coma hemos di 

cho, múltiples aspectos, doctrinales, po~ticos, de relevancia personal y, -

sobre cualquier otra consideraci6n, de,carácter dramático. Naturaleza Huma 

na, despu~s de haber buscado a Dios, -la trascendencia última- vislumbra en 

Narciso su pósesi6n absoluta. No se trata, sin embargo, de conseguir algo 

que antes ná hubiera sido dado, es decir, que intrínsecamente sea objeto de 

conquista, de m~rito, sino que se recibe. Nuestra monja culta Y, a la vez, 

humilde y sabia, parece repetir con los griegos que para amar a los dioses 

tenemos que ser amados de los dioses. De ahí la súplica a la Gracia-pasto-

~-
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ra, Gnica que puede aproximarse a Narciso para que sea ~ste el que vea y se 

enamore. Cualquier otro camino resultar!a fallido. Pero, por lo menos, -

que ella conduzca a ~1, prepare el lugar y sitio del encuentro de la inicia 

tiva amorosa, a fin de que reparando el dios enamorado pueda ver la imagen 

de la suspirante criatura, y vista y ojos hagan posible el mil~gro de amor: 

Mi imagen representa 
si Narciso repara, 
clara, clara; 
porque al mirarla sienta 
del amor los efectos, 
ansias, deseos, l~grimas y afectos. 

( V • 1203-08) • 

/ 5. La contemplac.i.Sn de Narciso. 

Ludwig Pfandl ha hablado del contenido manifiesto y del sentido -

latente de la obra de Sor Juana. Una y otro no entran en contradicci.Sn ni 

ponen de manifiesto una ruptura. Son, por el contrario, la evidencia de -

una riqueza interior y el anticipo de ciertas conquistas que la psicología 

moderna ha hecho evidentes: no somos tan monoliticos como se sup"'ne, ni el 

ser humano obedece a esquemas mentales, dogm&ticos, o filbs.Sficos, que no -

poseían penneabilidad entres! y complementaci.Sn mutua.· 

~a obra literaria de la monja como cualquier otro producto termi

nacb, aunque no acabado, del espíritu creador, participa de la complejidad 

de ~ste. Expresa a un individuo espec!ficamente determinado que no es aje

no a conflictos y problemas circundantes. Conflictos que no están en torno 

a la persona corro mera posibilidad sino como fuerza plasmadora. Entre el -

individuo y su ambiente, entre la persona y la peripecia hist.Srica hay una 

interacci.Sn y correlaci.Sn, forcejeo dial~ctico. Las circunstancias est!n -

ahí,adentro y afuera de cada uno, trabajando incansablemente, haciendo in~ti 

les los subterfugios, las tentativas.-al escape; en ocasiones el escape no 

es m!s que la forma de la revelacícS,:i. y el poder imaginativo de la mente no 

~-
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hace más que buscar una salida a los procesos ocultos. La obra literaria,-

al final, puede ser una m~scara; pero una máscata consustanciada con lo -

que se trata de velar y que, entonces, no hace más que mostrar el rostro -

que se oculta tras la m~scara. '\ 

Adem~s, el hecho de que existan la geografía y el tiempo como el~ 

mentas presentes de la creaci6n, nos obliga a pensar en ellos, tambi~n en~ 

funci6n del autor. El primero, pone un sello o marca a los acontecimientos, 

delimita la extensi6n de la duracidn de las culturas, obliga a pensar en 

etapas que se suceden como manifestaciones d~ gu~sto est~tico. La segunda, 

nos limita todav!a más y sitúa las propucciones literarias en·· condiciones -

espec!ficas de lugar que tambi~n se encadenan al devenir. Tiemp9, geogra

fía, individuo, son artífices, no andnimos del poema, del canto, de la gran 

tentativa de expresarnos. Supuesta una cierta libertad humana para no caer 

en determinismos hist6ricos y salvada la dignidad de la inteligencia, la -

obra artística es sin duda el resumen de una labor del individuo que, a de-° 

recha e izquierda, se ve presionado por el espacio y el tiempo. Como lo -

afirm6 Arnold Hanser el producto literario es el resultado de un individuo 

concreto que, temporalmente y espacialmente, est~ condicionado. 1 

Juana In~s de la Cruz no podía escapar a~leyes que rigen para to-
' dos. Por lo mismo luchd intelectualmente para dar un testimonio de su sen-

sibilidad; y si a lo último, rindi6 las armas e inclusive la pluma, fue p~ 

ra ~ometerse a las prescripciones arbitrarias de las ~pocas y de los hom-

~ bres. Superada la moda, la transitoriedad, las presi~nes e imposiciones, la 

obra queda en pie. A trav~s de ella seguimos el desarrollo de su personal.!, 

, dad compleja y rica, racionalizadora e intuitiva, de juguete y de drama, de 
1 

feminidad y de varonía intelectual, capaz al misroo tiempo, dé buscar la vi-

1. 

,, 

' .: . 
Arno~d Hauser, Introducción a la Historia del Arte, Ediciones Guadarrama, 
Madrid, 1961, p. 16. 
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da en plenitud y al no hallarla tratar de inventarla., Todo esto se sucede 

desde su nacimiento hasta su muerte. Tiene dones natl.Jrales concedidos a p~ 

ces; viveza, avidez, hermosura; la suerte que no en vano la ayudt5 para -
~ 

ser llamada a la Corte Virreinal y gozar del favor palaciego. Allí fueron 

los primeros fulgurantes días de la beldad que suscita admiraci6n y amor. -

A los 17 años había sentiá:J el aplauso, gozándose femeninamente en ser ama

da y en inspirar pasiones, celos, turbadores sueños. Tales prerrogativas,

de tan variado carácter y significaci6n, pusieron a Juana de Asbaje en uno 

de esos planos que muchos han deseado para triunfar. Si no lo realiz6 a ca 

balidad, no fue culpa suya sino de una serie de hechos que la van a apartar 

de su objetivo. Pero radicalmente, ella le dijo sí a la vida; fueron 

otros quienes se interpusieron; y entonces, combin6 en un solo haz su rea

lidad personal con la.otra que no le dejaron poseer, uniendo en el arte lo 

que va por separado en la vida. 

Tal es lo que acontece cuaná:J Sor Juana misma se aproxima a Narci 

so. Cuando lo hace desde su punto de vista no deja de ser lo que es, pero 

cambia y entra en el juego de las circunstancias. Mujer y monja, a la vez, 

cristiana fiel a la tradici6n y apegada al raciocinio a la manera de los -

viejos humanistas del Renacimiento, Sor Juana multiplica su personalidad, o 

mejor la reparte en las varias personas de su drama sacramental. 

Ve a Narciso, como hemos afimado, de cerca; lo descubre ávida

mente con enamorados ojos y lo va describiendo en un lenguaje de evidentes 

cualidades sensibles,. Los sentidos todos parecen poseerlo antes que darlo 

a los otros. A trav~s del proceso descriptivo y conterrplativo lo va visua

lizando len~a y morosamente, de manera indirecta cuando t\arciso habl:a··come 
, • . ~ I 

loa. ·arnootes •. ··Las metáforas se salen del marco intelectual :z:-iguro~ y cr .1. t!_ 
~ 

ca, propio de la filosofía y de la teología si'stemática,éra introducirse 

en la experiencia amorosa:~ 



Que pues por tí he pasado 
el hambre de gozarte 
no es mucho que mostrarte 

, procure mi cuidado 
que de la sed por t! estoy abrasado. 

(v. 1321-24). 
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Narciso es Sor Juana, habla por Sor Juar;ia. Está transportado y -

fuera de sí, cuando se dirige al objeto de su atr, o, cuando se contempla 

en la fuente de la Gracia que es ~l mismo •. La locura del enamoramiento es 

locura expresada con palabras humanas reveladoras del enigma amoroso y de 

una experiencia que fue verdaderamente vi'(i.da. 

La descripci6n que Narciso hace de la Gracia, su Amada, corre pa- , 

ralelo con la que Naturaleza Humana hace de Narciso. Las dos se intercam

bian; mudan de lugar las palabras, pero el amor es igual; desbordado; 

apasionante como obligada visi6n de un afecto s1:.1blí'mado que no tuvo, al fi

nal, otro cauce que la· transposici6n a consoladoras verdades 6ltimas. 

Narciso va recogiendo bajo diferentes formas los elogios con que 

los amantes alaban las maravillas de los cuerpos y las almas, en una exalta

ci6n a la vez mística y sensual, erotica y espiritualizada. Pero, en esen

cia, es Sor Juana que no tuvo para expresarse sino los cálidos vocablos de 

la sensualidad, las gozosas palabras, el tacto sutil de los sonidos, la 

aprehensi6n ~vida de las miradas, la embriaguez de aromas y perfumes, la -

sensibilidad estremecida por los cinco sentidos. Rojas mejillas como gran~ 

das abiertas, labios como sangrientos corales, la estatura del cuerpo seme

jante a la de la'palmera, ojos con benignidades de paloma, vientre como PB!: 

va de trigo cercada de azucenas, cuello como gentil columna, son expresiones 

directas del amor del hombre a la mujer, que corresponden a las no vividas 

y apasionadas de ~sta hacia aquel en la escena VI del Cuadro Tercero. 

Allí aparece el amado con las calidades humanas que lo hacen desea 

ble: rubicundo y fuerte, circundado de mirras olorosas, eb6rneo, dulce, "e~ 

~-
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tre millares escogido" (\1. 873). Más cerca de la posesi6n que de la henno

sura, del deleite que de una infructuosa lucha por la felicid~ Si exis-

ten ayes, son ayes del rojo amor que le cubri6 de jacintos las manos. Si -

la posesi6n no e~ inmediata ya está consumada en el deseo~ 

Y as! los planos sobrenaturales y naturales se mezclan, las abs-

tracciones de la metafísica se van haciendo concretas, las alegorías menos 

abstractas porque la monja las ha vestido con el ropaje sens~al de las pala

bras, con la emoci6n de un sentimiento fresco y profundo arraigado en el a! 

ma. Todo ello es posible porque en el proceso de la creaci6n artística de 

El Divino Narciso pudo poner de manifiesto, aunque en formas simb6licas 1 lo 

q~e de otro modo no había sido viable en sus actos. 

¡Sin embargo, este narcisismo no es un narcisismo de tipo intelec

tual, s6lamente, como se ha pretendido, ponderando la pasi6n razonadora de 
1 

Sor Juana, su curiosidad científica y otras cualidades de observaci6n más -

que de intuici6n. Pero no hay que olivdar que es un gran poeta. _Sin la -

poesía, ella no hubiera podido captar lo inasible de la belleza, lo profun

do del ser, las 6ltimas relaciones de la sensibilidad con lo que no es men-. 

surable y llamamos espíritu, Dios, lo absoluto. ~o que aconteci6 fue que,

al conocer las limitaciones del conocimiento humano y la frágil estructura 

ontol6gica de la persona, siempre participada y jamás creadora ex nihilo, -
1 

como Dios, fue pasando de este narcisismo apasionado de la tierra, a una e~ 
'\ 

pecie de Narcisismo a lo divino, visto a trav~s de toda una filosofía cris-

tiana y de una experiencia personal que na pudo disfrazar, asf fueran alia

mente simb6licas, sus manifestaciones y conflictos interiores latentes.¡ 

Cuando lleg6 a ese plana de la gracia, de los dones divinas,_ de -

la teología sacramental aprendida en Calderón, la monja jer6nima ~onserv6 i~ 

tacta su personalidad, su fuerza imaginativa, las eXPeriencias de la Corte 

Virreinal, el amor desalado y transparente por fabia, la grande admiraci6n 
j 

... . ~ 
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por la Marquesa de ~';ancera, la crisis definitiva de 1667, las intrigas y C.!:, 

los del mundo, el hastío de la espera sin fondo, y el maniqueísmo de tirios 

y troyanos, contra su belleza y talento cuando se descubri6 que una de sus 

hermanas vivía en amasiato con el escribano p6blico don Francisco de Ville

na, y que ·Juana In~s tampoco era de procedencia legítima a los ojos de la 

iglesia oficial. 

Fue natural entonces su !21'ecisi6n de cambio en cuanto a lo exte

rior, pero no en cuanto a los hábitos mentales y afectivos. Cambi6 de di

recci6n el objeto de su pensamiento y de su poesía, pero quedaron en pie, -

y en orden de batalla, su feminidad y varonía, su ilusi6n y su desengaño, 

la divina aspiraci6n a lo eterno, en un cuerpo hermoso y en un alma desbor~ 

dante, que buscaba una conciliaci6n de los dos enemigos en lucha, de la na

turaleza con la Gracia, en el nuevo Narciso, que no fuera como el mito pag~ 

no extático y cerrado, sino abierto tanto a la penetraci6n de lo humano y -

lo divino para poder comunicarse can los otros: 

¡Abre el cristalino sella 
de ese centra clara y frío, 
para que entre el amor mío! 
_Mira que traiga escarchada 
la crencha de oro, 
con las perlas del 

rizada, 
rocío! 

(\t. 1830-35). 

( , 
(\,. Por eso vemos a Sor Juana asomada al drama de su vi da en el apa-

rente narcisismo de la obra. Pero en el fondo está reflejando su deseo de 

ver, na de ser v-ista. Vive la incomprensi6n de su sensibilidad fecunda en 

una ~poca como el siglo XVII que ya es decadencia española. Se viste el há 

bito de las Jeronimas pero sigue maravillada con la hermosura de la ciencia, 

con el espectáculo de la naturaleza, con el gran teatro del mundo. Clama -

entonces en sus versos y a trav~s de ellos como "ovejuela perdida" (v.1221), 

como la que bebe de'!l.as turbias aguas" (v. 1227), como la que cubri6 de "es 
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carcha y nieve" el rostro del amado, y se vuelve hacia su ser personal ínti 

mo,_ fecunda, enamorada, para proyectarla con signos, palabras y símbolos -

que na reniegan de su condici~n humana, pero que, no obstante su ardentía y 

lucidez, se desvanecen, se escapan, se fugan en el ambiente cerrada del si

glo XVII.. 

· 6. Los celos y dudas en Sor Juana. 

/ En uno de sus romances "En que d,escribe racionalmente los efectos 

irracionales del amor", Sor Juana hizo el elogio y defensa de los celos. 

"Discurre con ingenuidad engañosa, dice Ram6n Xirau, sobre la pasi6n de los 
~ 

celos. 
1 1 . 

Muestra que su desorden es senda (inica para hallar el amor ••• at __ J Ar 

gumenta sutilmente, para dar base a sus teorías y termina reafirmándose en 

lo mismo: 

¿Hay celos? luego hay amor; 
¿Hay amor? luego habrá celos. 

Los celos no son más que manifestaciones del amor. No son "bas

tardos hijos groseros" de este, sino "sucesores de s_u imperio". Tambi~n -

son "cr~dito y prueba suya" que se asoman como testimonios y portaestandar

tes de lo que bulle en las almas. Si los celos fueran fingidos no serían -

celos, sino convenciones, falsías. Por no ser fingidos son irracionales, -

con lo que garantizan una cierta inmunidad a·la apariencia. 

S6lo los celos ignoran 
f~brica de fingimientos: 
que, como son locos, tienen 
propiedad de verdaderos. 

Por esta raz6n son igualmente espontáneos, locos, con gritos que 
' 

nada tienen que ver con las ilaciones 16gicas del discurso puesto que más -

1. Ram6n Xirau, Genio y figura de Sor Juana In~s de la Cruz, Buenos Aires,. 
Édit. Universitaria de Buéñc;is··A:tres; 1967,·p. 37.·' 

*"· 
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que racionali_zadas formas de la mente, se constituyen en "abortos del tor

mento". Por carecer de razcSn, que es el "instrulflento de fingir", segtjn Sor 

Juana, los celos son irreprochables en cuanto a simul~ci6n se refiere y ga

rantía a su v~racidad. Esto de no fingir es lo único bueno, que la irraci2, 
r 

nalidad tiene. Es por lo menos sintom~tico que una bella inteligencia for-

mada en Arist6teles se expresara as! de la raz6n y hubiera desglosado de~~ 

ta los poderes ocultos, no discursivos, que la complementan. Por lo visto, 

aspiraba a otra forma de conocimiento que no fuera meramente racional. 

En el contexto del Auto Sacramental, los celos enseñan muchas co

sas. En primer lug.ar, que si los amores son grandes y verdaderos, el signo 

manifiesto que los evidencia tambi~n será grande y verdadero. ,Grande el -

amor de Narciso, el personaje de Dvidio; grande el amor del Divino Narciso, 

creaci6n de Sor Juana; grande el amor de Eco, prolongaci6n y eco del hom

bre; grande el amor de nuestra monja, resumen c~mpendiado de todos los amo 

res y de tocbs los celos. 

Narciso el mito pagano se aro as! ·mismo en un acto de complacen

cia propia que lo hizo inabordable para los demás. Con el tiempo, su sim

ple proyecciOn narcisista adquiri6 significados nuevos. No se trat6 sola

mente de una incapacidad de amar, sino de un anhelo de profundizaci6n y un! 

versalidad que antes era desconocido. Joseph Campbell dice al respecto: 

"El ascetismo de los Santos medievales y de'los yoguis de la India, los mi.:! 

terios hel~nicos de las iniciaciones, las antiguas filosóf!as de Oriente y 

Occidente, son t~cnicas para desplazar el hincapi€"-de la conciencia indivi

dual fuera de la presencia exterior". Y añade: "~sta es la etapa de Narc! 

so contempláncbse en la fuente; del Bu~ha sentado en forma contemplativa -

debajo del &bol, pero no es la última etapa. La meta no es ver, sino caer 

en la cuenta de que uno es, esa esen~ia; entonces, el hombre es tan libre 

de vagar por el mundo como 
' 1 

lo es de su esencia". 

1. Joseph Campbell - El héroe de ·las mil caras, F.C.E., México, 1959, p. 340. 



En este sentido, Sor Juana participa durante su existencia, del -

mito evolucionado de Ovidio. No s6lo se contempl6 a sí misma. Contempl6..: 

su imagen como espejo en que se reflejaron las cosas, el mundo, las ideas r. 
de su tiempo. Poseedora de una cultura vasta avanz6 hacia la profundiza

ci6n de eila, comparando la mediocridad con el sueño de su inteligencia. -
1 

,Finalmente, convencida de que la verdad metafísica tiene límites que cierran 
, 

el paso a una verdadera universalidad de lo posible, se abri6 a lapoesfa,-

en cuya visi6n se contemplan las esencias puras, y, una vez más, los celos 

de saber total vencieron a la sola raz6n. 

~ 

Fue entonces cuando cre6 su propio mito, el de el divino-J'Jarcíso 
\ 

que suma en una sola, las posibilidades de la leyenda mito16gica y las im--

plicaciones de la teología y de la mística cristianas. Suprema ambici6n, -

ideales plenos, amor comunicante y participado, de una parte; y de otra, 

la posibilidad del pecado, la ruptura y el desquiciamiento del orden divino. 
I 

En ambas partes estuvo ella participando del hecho sobrenatural que dispen-

saba Cristo a la Humanidad; pero alerta, al mismo tiempo, a las realidades 

terrestres y sensibles, a las fallas de la condici6n humana. 

Estas alternativas cambiantes del hombre que, unas veces, lo ase

mejan a Dios y, otras, a su contrario, fueron las que Sor Juana dramatiz6 -

en formas teatrales. Las trascendi6, sin embapgo, con habilidad y maestría 

para que los esquemas elegidos no fueran tan locales. Y, como artista que 

era de la palabra, de la palabra barroca, abarc6 en el hecho dramático, ap~ 

rentemente simple, la historia de Dios encarnado, la historia del hombre a 

través de diferentes situaciones y la propia historia personal. Hizo tea

tro dentro del teatro, como había hecho Calder6n; pero más que todo, traba 

j6 con s!mbolos, con totalizaciones susceptibles de ser divididas y· mezcla

das con otras. En el fondo, era fiel a la unidad y movimiento del barroco 

que, de pronto, se insubordina contra la monotonía e inaug~pa un desorden -
' 
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de planos diferentes que se juntan en lo alto. Raz6n por la cual ha dicho 

Sergio Fernández: "Cuando nos aventuramos en los prodigiosos versos de Sor 

Juana, estamos ante la alegoría de una alegoría en la que al unísono -por -

tres planos superpuestos del pensamiento y de la forma- sentimos la pasi6n 

de Narciso" el "divino", la de Cristo y la del hombre en general, ya que la 

monja, que tanto sabe de distancias hist6ricas e íntimas, las acorta o alé!!, 

ga para que en un instante solo -el instante del verso- las atravesemos y -

las entendamos, en medida menos deficiente, el misterio de la creaci6n". 1 

' En ese fondo de ambivalencias, de espejos contrarios y rotos, de 

amores que crean celos que eran "cri~dito y prueba" del amor, asign6 a sus -

personajes las caracterizaciones comunes de los individuos, las calidades -

secretas de su ser y las no menos razones ocultas de los actos, particula

res y sociales, donde alguien traiciona a alguien. ¿Estaba ella hechizada 

como Narciso, divinizada, poseída de su dulce veneno, o simplemente deseng~ 

ñada como Eco? ¿Había amado tanto como ~llapara increpar a las selvas, a 

los perplejos d!as del siglo que nada semejante se pod!a ver? ¿Sabía de la 

identificaci6n de los amantes hasta compartir el mismo lloro, el mismo le

cho y cuidado, o era tan cierto el rechazo de Narciso a Eco que la soberbia 

de la una fue el causante del desamor del otro? 

Nada sabemos a ciencia cierta. Nos damos cuenta anicamente de 

que estamos ante la alegoría de una alegoría; que Narciso es el mito en 

sus dos vertientes, pagana y cristiana, pero tambi~n es ella; que Natural! 

za Humana es la huella de una creaci6n primera, con recuerdos de Dios, con 

vestigios remotos que hacen actuante la nostalgia, pero que tambi~n es el -

rostro del hombre en dll!1de se reflejan las esencias que nos piden ir hacia 

ellas y anuncian sus epifanías gloriosas¡ que Eco no es s6lo Satán deste-

h- Sergio Fernández, Retratos del fuego y la ceniza, M~xico, .F .e.E.,_ 'l968,. -

.. p. 74. 

.. . ...... 
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rrado del paraíso, por una voluntad consciente de rebledía, sino que es to

do aquel que se sienta "la criatura más perfecta de la Naturaleza angélica" 

y que, como tal,' anda suelto en Amor propi~, en soberbia, en el dolor de -

amar lo inmortal, siendo nosotros mortales. 

Nos damos cuenta también que su teoría de los celos no deja de -

ssr "ingenuamente engañosa", como apunta Xirau, porque ni son éstos la sen

da ~nica del amor verdadero, y sí andan mezclados con la duda, a veces con 

la amargura, y en ocasiones co~ la misma desolaci6n sin esperanz~ como en . 
el caso de Eco. Quizá este personaje cifre mejor que nadie las torturas 

del amor y la interminable lucha en que se reparte la vida de los que,·como 

Sor Juana, creen en lo absoluto y aspiran a ello, pero se debaten a brazo 

partido entre las incongruencias del mundo y las sutilezas del espíritu. 

7. Apoteosis y muerte de Narciso. 

. ( 1 . 
~1·_,.,l.C • 1 . , -., ·· La muerte de Narciso es· a 

J ~-
culminaci6n del Auto Sacramental en -

cuanto realidad dramática; es tambi1én la consecuencia 16gica de un desar~ 

lle que Sor Juana venía preparando cuidadosamente. Narciso puede morir; 

Narciso debe morir.~Para lograrlo, había que contar con la transfiguraci6n 

' ~el mito y con la asunci6n de nuevas categorías que no estaban contempladas 

en la visi6n pagana de Ovidio. 

No s6lo puede morir porque se· han anulado las incompatibilidades 

del ser divino, humanizándolo. y haciéndolo pasible, en la persona de Cris

to, sino que la figura del héroe se ha hecho más bella y sensible, más deci 

dida y convincente que las simples entelequias mitol6gicas, fruto de la im~ 

ginaci6n. Una vez enamorado, lo que no ocurri6 antes, Narciso padece -en 

sentido filos6fico- las alternativas de la pasi6n amorosa e inmerso en 

ellas no es ajeno a la ansiedad, al lecho de Procusto en qu~ el fuego colo

ca a los amantes. Ninguno ha querido como ·él, con la medida ple.na del amor 



que es amar sin medida: 

"Selvas, ¿qui~n habeis mirado, 
el tiempo que habeis vivido, 
que me ame como yo he querido, 
que quiera como yo he amado." 

( vv. 1536-39). 
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Ninguno como ~1, muere lacerado de incurables llagas, sangrantes, 

abiertas no transitoriamente, ni en espacios baldíos que pueden postergar -

la agonía, sino ahora y ya, en el inmediato tiempo de "prolijos días" (V. -

1540). Y ninguna, como ~1 está en el tantálico suplicio, que implica la -

apetencia del deseo y la imposibilidad de lograrlo: 

11!11irando lo que apetezco, 
estoy sin poder gozarlo; 
y en las ansias de lograrlo 
mortales ansias padezco". 

( vv. 1544-47). 

Ninguno como ~l, sabe de las retribuciones recíprocas, jamás exi

gidas pero siempre otorgadas; de los tributos que ni se exigen, ni sepa

gan, sino que espontáneamente saltan como las mismas monedas lanzadas en el 

juego de amor: 

"Conozco que ella me adora 
y que paga el amor mío, 

pues sB""ríe, si me río, 
y cuando yo lloro, llora". 

( vv. 1548-51). 

Adem~s, en esta ciencia de amar, en este nuevo ars amandi, ya no 

hay engañas, ni subterfugios posi~les para el conocimiento recíproco. Es -

la intuici~n de una semejanza, y no otra cosa, la raíz de identidad que ha

ce iguales, aunque no id~nticos, a quienes se ejercitan en esta clase de -

tormento gozosa. Y, como si faltara un argumento a los ya enumerados; o -

como~si, además, fuera necesario resumirlos en uno solo, ofrece entonces, -

... 
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-
·el más aut~ntico y verdadero que no puede ser sustituido por ninguno, pues 

conlleva una raztSn de amor,;- ú1tima y veraz, ,como es la de la experiencia -

propia. Podrá faltar la vid~ antes que el amor: 

"De ella estoy enamorado; 
y aunque- amor me ha de matar', 

me es más.fácil el dejar 
la vida, que no el cuidado". 

( vv. 1556-59). 

\ 
El diálogo que sigue entre Narciso y Eco es un doble desahogo am2 

rosó: el de la pasi6n, caldeada por largas expectativas y el de la desilu-
' 

sitSn sin fondo ni remedio. El primero lanza a los aires el indecible tor-

mento que significa no poseer lo que ama; la segunda, apenas si repite las 

últimas palabras que los montes hacen resonar como la inconclusa voz de. un 

pensamiento prel6gico. 
( , 

Nada, sin embargo, hace perder en Narciso la densi-

d~d-de la querella, ni la resoluci6n invariable y pronta de afrontarla.·.:_ 

'Narciso reafirma la naturaleza insufrible de su quebranto y lo inhumano ca

._si de ese dolor de amor que lo sujeta como a una fiera herida. El hecho es 

que siendo Dios, s6lo amor lo hizo cambiar para que fuera mortal el que no 
,, 

muere.y, para que la belleza, incorruptible por necesidad, se hiciera huma-, 

na y posible: 

"Tormento paso insufrible; 
pues mi hermosura , .. cabal 
el amor hizo mortal, 
sujeta, humana, pasible" 

l 

' (vv. 1600-03). 

Sor Juana traslada a f6rmulas de contenido po~tico la profundidad 

teol6gica; resblme en versos ágiles y hermoso.s el proceso cristiano de la -

Encarnaci6n y la Redenci6n; explica, sin dar razones d{scursivas, el desa

rrollo de la Gracia y de la in~abitaci6n de Dios en 1 el hombre, es decir, en 

la Naturaleza Humana, mediante metáforas que conjugan los oos planos de lo 
.J 

sobrenatural y lo natural, en la sol~ realidad nombradé;l. Así nos dice_: 



"Osadamente el Amor/ quiso mostrar lo que puede/ con sus saetas herir" 

(vv. 1603-09),]con lo cual no hace más queédicar las grandes cosas que ha 

ce el amor: hieren sus saetas para inducir a los que son grandes a bajar -

de su excelsitud;-- \fne blanco en los corazones para nivelar la balanza de 

las desigualdadesjy todo lo acomete para mostrar su pujanza: 

G1 amor que puede herir 
en mí mostr6 su pujanza; 
y amando a mi semejanza 
del cielo vine a morir. . "-\ 

(vv. 1644-47). ¡ 
___ _J 

~ todo, el amor, divino o human;J~~~on~ fnas reglas de juego,

unas ~yes]ínimas ~cooperaci6n y entendimiento]"§ los cuales el amor -

no existe._Jna de ellas es que el amor no se exige a mano armada, ni se 1~ 

gra con el desprecio y la soberbia. Es lo que el Auto Sacramental ~ce el~ 

ro cuando el diálogo Narciso-Eco, termina en la ruptura tota8 E._i ésta,ti~ 

ne la audacia de pretender ser igual a Narciso, lo que es imposible, dada -

su naturaleza de pecado, y si, además, se opone a que Narciso ame a un ser 

inferior, pero que lo busca y lo ama, como es Naturaleza Humana, ent~nces,-
-

es 16gico el desenlace. No se pueden violentar las dádivas de amor, ni me-

nos aun, invertir los 6rdenes de la naturaleza: Narciso excelso, desprendi 
. -

do de los orbes divinos, ha elegido u~ destino de amor_Jcaracter~zado por -

una identidad, fundamentada en la parti~~aci6n de la GraciaJQa pobre -

Eco, en cambio~ice Sergio Fern~ndez, ~ere ser como ~l, error que impli

ca, con evidencia, una torpeza espiritual digna de quien no entiende el mis 

terio de 

ojos no 

1 -, 
la Creaci6n". _J 

~to despeja ae· 

esplende la beldad 

..... 

dudas el rechazo definitivo de Eco, para cuyos -

de Narciso. En cambia, justifica su entrega por 

1. Sor Juaria_ Inés de la Cruz, Autos Sacramentales, í,'.éxico, UNAM, Bibl.. deL·. 
Estudiante Universitariq,-Nº 92, 1970 1 pag. XXI. 

... 
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Gturaleza Humana, capaz de hacer, por su remota semejanza divina, que Nar

ciso se aproxime a la fuente de Gracia en que está reflejada, y, al mirarla, 

sea digno objeto de amor porque refleja, aunque desvirtuados, los mismos res 

plandores esenciales que un día identificaron a los amantes gozosos: 

No me puedo engañar yo, 
que mi ciencia bien alcanza 
que mi propia semejanza 
es quien mi pena caus6. 

(vv. 1552-558 

~ogada por la magnitud de la desolaci6n, Eco desaparece como per 

sonaje dramático. Su entidad trágica está consumada, no por el necesario -

triunfo de Narciso, sino porque se agotan sus posibilidades de sobrevivi8 

lf~dos sus intentos de menospreciar a Naturaleza Humana, de tenderle lazos 

insidiosos, de apartarla del camino que conduce a Narciso, se desvanecen y 

anulan ante la voluntad de éste. Nada importarán las manchas pasadas, la -

fragilidad cong~nita de la amada, las culpas, las maquinaciones posibles 

del pecado. Todo un mecanismo de salvaci6n está en marcha para salvar 

tropiezos, recaídas, ausencias, en el derrotero que conduce a la uni6n por 

vía de amor. Como cima y coronaci6n, última está el Sacramento de la Euca

ristía, cándida flor que emerge de la fuente de Narciso, como memorial de -

muerte, como prenda infinita, como sello de un pacto entre amantes que sir

~e, a la vez, de punto de partida y lugar de encuentro: 

porque dispuso mi inmensa 
sabiduría, primero 
que fuese mi muerte acerba, 
un memorial de mi amor, 
para que cuando me fuera,· 
juntamente me quedara. 

( vv. 2024-29 )_J 
~tas certiaumbres hacen que Naturaleza Humana esclarezca su des-

tino y que, aunque abrumada por la magnitud de la desolaci6n que significa~ 

,.._·: 



la muerte de Narciso, se encuentre a sí misma. Su dolor mismo se ha subli

mado; su visi6n de las cosas se hace clara; 16cido el conocimiento que 

tiene de sí misma; 16cidas inteligencia y sensibilidad, raz6n y fe, que an 

tes anduvieron a oscuras. Ahora, luminosa de lágrimas, habla a las ninfas, 

pastores, bosques; a los transe6ntes at6nitos, al coraz6n mismo "que sé d~ 

rrite / junto a la llama ardiente"/, para que la acompañen en el sollozo,

en la sentida muerte del Amado. 

Con todo, Naturaleza Humana sabe que su Narciso ha muerto enamora 

do "de mirar su retrato" (v. 1843); que una pena de amor lo venci6, pero -

que ning~n otro amor pudo ser sino el que, del hontanar divino, se desbord6 

en la fuente para que en ella se reflejara la copia de su imagen que le re

gal6 el mismo Narciso. Sabe que esta conmoci6n de los elementos en nada -

igualan a la otra, más fuerte e intensa, operada en el templo del Testamen

to Antiguo. Sabe, en fin, que si los muertos salen por las "opacas bocas" 

de las sepulturas es porque nuevas leyes se cumplen, más allá de las sim

ples metáforas: 

\ . 
\ 

1 :·Á .. 

Buscad mi vida en esa 
imagen de la muerte 
pues el darme la vida 
es el fin con que muere. 

(v. 1327-30). 

I Nunca, como ahora, la revelaci6n del drama Sacramental fue tan -

cierta, ni tan bien trazadas las líneas que conducen a la glorificaci6n fi

nal. Suma abreviada y símbolo exacto de la espiritualizaci6n de Naturaleza 

Humana es el Auto Sacramental de Sor Juana. A su apoteosis se encaminan -

los movimientos teatrales, las polivalencias continuas del lenguaje po~tico~ 

Todo confluye a la finalidad, constantemente anhelada y jamás ·pe!:.·_ 

dicta de vista desde el principio: integrar teología y· símbolo, realizar una 

síntesis dogmática. y desdoblar en el mito las claves de lo hur,nano y lo div!, 

no, de lo perete_de;ro y trascendente~ Paralelos a los pasos del Auto Sacra-

... 
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. _,. 
mental,/seg~n la tenninología de Par~7r, se dan, desde el principio, los -

aportes doctrinales •. Así, por ejemplo, a la pérdida de la gracia, corres
. 1 

pande la donaci6n gratt:a:ta ,de la Caridad; a la imposibilidad de conquistar 
- ', 

el favor de Dios, por....,.edios humanos se ofrece el mérito sobrenatural de la 

,_Redenci6n·; a las formas.)inadecuadas del judaísmo y de las religiones natu

rales responde el modelo cristiano,·la vía sobrenatural que viene del Pa

dre, mediante la Encarnaci6n; a'las exigencias de la justicia vulnerada 

por el pecado se contraponen los manantiales de la misericordia.· 
.... . ~ 

\ i 

No es de adnirar que Sor Juana, comprometida con el cristianismo 

de su fe religiosa y,espec!ficamente, ~corde,con,las .tendencias-didácticas 

del teatro del Siglo XVII español, hubiera acumulado elementos dogmáticos -

que servían de base al adoctrinamiento de los aborígenes, para pt:>der hacer 

reiterativa .la lecci6n y eficaz la enseñanza. 
"> ... 

Pero, maestra del Barroco Y.dueña, a la vez,• de una: cultura s6li-
' . 

da, ·con rp!ces en.la teología tradicional, la Biblia y la Patrística, hace 

C?ntemplar en los Autos Sacramentales la urdimbre ideol6gica ~e los mismos: 
, . 

el pecado es.tá_ en Eco del mismo modo que estu_vo en Lucifer; Amor Propio~ y . - ' 

Soberbia son apenas modos de ser de una misma entidad, opuesta a Dios. De 
, 

otra parte, la· Gr~cia se perfila como. identidad personificada de Narciso, 
... 

I .. 

alter ego, portador de 1a voz del Ve~bo en que Naturaleza Humana, potenciada 

. espiritualmente·; se encuel"!tra a sí misma. Todos los elementos dogmáticos.,

los contenidos de carácter semánticó fueron magnificados en la escenografía 
- " 

a través de la m~sica; y, como si no pudiera faltar la funci6n poética d~l 

lenguaje -en el sentido que Jakobson otorga a la lengua:.10; signos lingü!~ 

ticos se fueron concentrando en ~í mismos, no en los referentes, para des-
.... 

bordarse en significados, para multipljcarse en_~tros oyentes y otros emiso 

res, hasta formar.. el' coro de los S:!tnbolo!f, .donde Narciso se adelanta triun-
.. 1 ' 

' / 
fante: 

( . 

( 



[El mismo quiso quedarse 
en blanca flor convertido, 
porque no diera la ausencia 
a la tibieza motivo; 

que no es mucho que hoy florezca, 
pues antes en sus escritos 
se llama flor de los campos 

· · y de: los collaaas lilio. J 
(vv. 2151-58). 

115: 
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VII. /\LITO HISTillIAL-/\LESDnICO "EL CETI \O L'2: JOCE". 

A. La Fábula on sentido atistot~licc. 

!'.rist6toles ha puesto bien en claro que la fábula es el "entramado 

de los hechos", narrados o configurados a trnv~s de una acci6n dramática. 

Sin ese presupuosto de las acciones cumplidas por los personajes, en la ese~ 

na o fuera de olla, no existe el andamiaje sobro el cual se construye todo 

un edificio. Los personajes y su actuaci6n son lo primero. nespu~s viene 

lo demás •. 

Lo f~bulu, en este sc::ntido, es, ante t~, un esquema de acon.teci

mientos, una serie de acciones, capaces o suficientes de configurar lo que -

se ha convenido en llamar una historia, una an6cdota 1 os decir 1 lo que se na 

rru y quedü en pie, quitados los det&llos. Esa historiü, sencilla o comple

ja, termino, generalmente, por encontraras con el ser humano en situaciones 

de conflicto, las cuales pide~ un desenlace o no·tienen ninguno, lo que es -

una manera do tenerlo. 

Susceptible de ser resumida en pocas palabras o en esenciales mo

mentos, la f~bulu es el núcleo de desarrollos progresivos, el germen de don

de saltan metamorfosis latentes en el texto. Pero nada es anterior a les pe

ripecias mismas qua los personajes realizan, cuando trat~n, on efecto, d~ -

imitar una ccci6n. "La imitaci6n de la occi6n es la f~bula, ya que llamo f~ 

bula al entrc.raiJ.c:!o de las cosas sucedidas". 1 r.!o es de e:.~tre.ñar que, hnblcrnJo 

de las seis partos de la tragedia, el mismo /1rist6teles haya dado preloci6n 

o la fábula: 

Lo r.itls importante es·el entramado de los hechos, pues ln trn-
Je::Üa·no tmita a los hombres, sino una 
licidad, (o la desgracia; ohoro bien: 
dasaracio están en la acci6n, y al fin 
ra de obrar, no una manera de ser. 2 

ecci6n 1 la vida, 1a f~ 
le felicidad) y la -

da la vida es una mene 
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La ncci6n pasa más adelante a convertirse en fin de la tragedia, -

es decir, en aquello por lo cual se hace una cosa. Acci6n y personaje se i~ 

volucran hasta constituir un t<;>do, una sola unidad operativa. De ese modo,

la fábula, intearada por acciones y hechos de marcadas finalidades intrínse

cas, fue visualiz~da por el maestro de Estagira, como algo que desde el pri~ 

cipio marcha. e objetivos que se desprenden de los hechos narrados: ••• ••da 

manera quo los h8chos y la f6bula son el fin de la tragedia; 
3 

en todas las cosas, lo primario". 

y el fin oc: 
~~, 

hhora bien: las f6bulas.ds· los Autos Sacramentales son "entramD.

dos de hechos", que se desprenden de· la actuaci6n de los personajes. Lo que 

se va nerrando, se integra, arm6nic~mente, tanto e los personajes como al t~ 

mn central. rcro, la sucesiva subordinación de personajes-a.cci6n-tema, es -

lo que hace in'!:oligible la pieza dramática en el contexto hist6rico-cultural 

del Siglo ;,(1JII. 

La fúbula de El Cetro de Jos~ es la de una historia bíblica, tal -

como la refiero ol Libro del G~nesis. Jos~ cuidaba los rebaños de su padre 

Jacob y se quejaba de la mala conducta de sus hermanos. Jacob lo lleg6 a -

querer m5s que a ninguno porque lo había engendrado cuando ya era viejo. Por 

eso, le regal6 unn túnica. Cuando sus hormanos se dieron cuenta de que era 

preferido a ellos, le odiaron, y se apartaban de ~l. Uno vez, Jos~ tuvo un 

sueño. "escuchen, voy a contcrles el sueño que tuve. Soñé que todos noso

tros est~C'Jiios en el campa, haciendo manojos de trigo; ce pronta, mi manojo 

se levant6 y qued6 derecho, pero los manojos de ustedes se pusieron al de~r~ 

dar del mío y lo hicieron reverencias. Entonces sus hermanos contestaron: -

-¿quieres decir que tú vas a ser nuestro rey, y que nos vos a mandar? Y le 
. 4. 

odiaron to:..lo.vío nó.s por sus sueños y por la fonno en que los contaba". A -

medida que la fñbula avanza, se producen, simultáneamente, los procedimientos 

alegt5ricos y sir;1b6licos. "Esta t~cnica, utilizada como resorte psicol6gico 
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can el cual impresionar directa y en~roicarncntc a las gentes, no es menos ca 
s 

racterísticn de periodos de movimientos masivos 'cJe opini6n" c!ice l.larcvall. 

' Jos~ fue vendido a unos mercaderes qua comerciabcn con Egipto. [n 

el fobulo:;o :x-..:1'.s, el joven vi6 lG fortuna, el ar:ior, lns edvcrsil:adm~ mezcle-

:b.s junto con L:s fantnsícs de su menta. Convertir.lo en l::--!Jitro· QC lr.s cir-

cuns tancio.s ~' c;1 L!nc: CS;J"Jcio de í ·.Jolo fJOpulnr de le:: r:1:..:~!1:: :'.u,.;~J:-c:. h:u::!.Jri8:1-

tas, llege a encurncr un tipo de sclvaci6n premonitoria: 
' 

r·!o hay nadie más inteligente y sabio que t~... Tú te? hc:-.rt~ -
ccrgo de mi palacio y todo mi pueblo obGdecerá tus 6rdenes ••• 
t,unque yo soy el fara6n, nadie en todo Egipto moverá un dedo 
sin tu permiso ••• El fara6n le puso a José el nombre ~gipcio 
de Zafnatpanea, y la cas6 con A.senat, la hija de Potifera, -
el Sacerdote de la ciudad do On ••• 6 

Estc r..o.nc:::--2. de exe.ltCTlo es un moda ::le glorificc.ci6n desmesuruc.!e.,-

}', por encJe clcz6ricé:, que rebasa los limites del personaje hist6rica. :.sí 

nas lo describe lo. ;,:usicc: 

i',l que en humilde traje 
oculto, desmentía 

'do su L1ivina Ciencia 
les altas maravillas 
~l que, aunque quiso hallarle 
nleve la m&licia 
sirvi6 de que hiciesen 
sus virtuL!es m6s vivas, 
llegGd a adorar todas 
. . . . . . . . . . . 

(\/V• 002-810) • 

Sor, se:::" tc.n imports.nte ln fébula consi~ero.d~ en su procesa de inte 

r;rc.ción c. un;: cul ".:ura, no lo e::-, ten to por2 los e:::;ipcios, corno cuanto p¿.re, -

los hebreo~, ~u~or3s i~conscientes do u~~ formalizaci6n cultural que se ro

fiere n su pe:.~r..:lo hist6rico, y desde E-11:í al Cristianisr;;o, como c. un su:::;ti tu 

to ::lcl puo!Jlo isr;::oli ta. Los ririmeros, representan uné.. circunstencic. gfó:;rf 
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fica o histÓ1"ic::, 171crcrincl. Los soaundos, est6n involucrm.los en el mi to. r·o 

ahí que sor Ju~n~ distinga entre la facticidad de lo Ell1eca6tico y la inven

ción mágica; on-cre la simplicidad de los hechos y la funci6n significativa 

del mito, impulsora de la vida colectiva. 

Sor Junnc comprendió como ninguno que las privile[rindas intuicio

nes de los pueblos no se dan a través de la abstracci6n filos6fica o teol6ai --
ca, sino en el mito, puesto en marcha como "un producto cie la formalizaci6n 

cultural del mundo humano, corno lo es el arte, la ciencia, los usos socio--.. 
? 

les 11 • 

Jos~ y sus hennanos, los personajes subalternos y hasta los mismos 

entes naturcles, adquieren rasgos caracterológicos que los sacan de sus mol

des comunes. La ftbula se fuga desde sí misma y empieza a levantarse sobre 

un plano dondo 11 la felicidad y la desgracia están en la 2cci6n 11 , o para de

cirlo con f\rist6·:;eles, donde "la principal fuente de placer para el alma del 

espectador es·cá en las partes de la. fábula, es decir, en las peripecias y -
8 

los reconocimientos 11 que la integran. 

Pero la acci6n que se observa en los personajes no es un vendaval 

anecdótico. Es la manera normativa en que las ideas del tema adquieren co

hesi6n y sentido. En virtud de ella, el protagonista de El Cetro de Jos~ se 

hace salve.dar, los hermanos van más allá de sus posibilidades de raza, y el 

relato entero se le sale de las manos a Sor Juana porque el mito y sus mito

logemas se hacen r.JÓ.s expresivos a medida que son intercambiables con la reali 

dad nombradc. 

Por la misma raz6n, aparecen personajes aleg6ricos, al lado del as 

pecto documental del Auto: Lucero, Inteligencia, Envidia, Conjetura, Profe

cía y Ciencia. La primera de las dos-~ltimns, como encarnaci6n del Espíritu 

divino y la otra, como potencia jEll11ás subordinada a los esquemas sobrenatura 

les de la fe cristiana. Todas estas ficciones son multiplicadas instancias 
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de la redenci6n o dol pecado, de la inicial justicia o de la condenaci6n úl

tima; diversifican el tema principal y lo hacen interesante; sirven además 

de andamiaje a la estructura sacramental y teol6gica, a las visiones del mu!:!. 

do barroco, o a las semiologías que hacen posible un universo cultural que -

envuelve la obra. 

La f6bula, tal como aparece en i\rist6teles y la desarrolla Sor Ju~ 

na, se encarga de coordinar los varios elementos de que hemos hablado; esbo 

za las circunstancias y los diversos personajes, unifictndolos luego, a.pe~ 

sarde su multiplicidad, en ~n·cuadro que no puede permanecer cerrado. Orde 

nada como estt a la acci6n r.~la fábula se amplía y enriquece con despliegues 

sucesivos. Sonotida a la unidad rlel tema, juega a la verdad y al engaño a -

los ojos, a lo que aparece patente y a la ilusi6n de realidad trascendida en 

que toda belleza cie le forma consiste. 

~l Co'.:ro de Jos~, con ser el más ortodoxo de los tres autos sacra

mentales do Sor Juana, es en sus orígenes una fábula que parece sencilla. 

Poco a poco, sin embargo, toma un sesgo mitol6gico, casi impersonal y milen~ 

ria. Se agranda en simultánea~ direcciones, como los monstruos de Ezequiel. 

Primero, aparecen los acontecimientos, luego las caracterizaciones simb6li

cas dadas en los signos, hasta formar la constelaci6n mítica que todo lo en

vuelve. 

Desd0 las altas semiologías que ciñen la obra hasta el texto mismo, 

pasando por personajes y situaciones, Sor Juana escribió sus {',utas Sacramen

tales para ~ostrar, sin decirlo, que la acci6n va adelante; pero sin que v~ 

ya desprovista e.is antecedentes intelectuales. Porque, corno le enseñ6 P..rist6 

teles "los hechos y la fábula son el fin de la tragedia; y el fin es, en to 
9 

das las cosas, lo primariao". Con todo, la acción de los personajes no se 

justifica as! misma, pues, por su naturaleza es teleol6gica ya que, de lo -

contrario, no tiene significación para el drama religioso o profano de la -

~poca. 
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S. Las Personajes del Auto Sacramental están subardinacbs a la acci6n. 

r~mos dicho que los personajes del Auto Sacramental son reales y -

aleg6ricos. Las ~rimeros fueron tomados de la hagiografía cristiana, de la 

historia eclesi~stico y de la Biblia. Las segundos, han siclo ficciones que 

Sor Juana asimil6 de mitologías paganas, cristianiz~dolas, -desde luego-, y 

canvirti~ndolns así en productos suyos, propios de una imaginaci6n creadora 

formada en la tradici6n ret6rica del Barroco que, a su vez, hunde las raíces 

en las fuentes clásicos. 

Ella. tenía el talento natural y prodigioso de "inventar lo fingi

da", en el est-ricto sentido de las palabras latinas, es decir, de encontrar 

lo que ha sido objeto de una búsqueda a través de la fantasía. No tradujo -

en ideolocríns pu~~s y abstractas los esquemas tradicionales de su fe. Alfan 

so ;.:éndez Plnnca.rte l1a observado con sagacidad qua la monja, tratando los ma 

teriales ue lus historias bíblicas, super6 en mucho a quienes se sirvieran -

de ellas, incluido el mismo don Pedro Calder6n de la 8ElI'Ca. 

Pasoía una aut~ntica vitalidad dramática no aprendida en los li

bros. Elu:t!a las deformaciones que iban contra lo figura del anti-tipo, di

bujado en las prefiguraciones o semblanzas del modelo seleccionado. Y lo -

que es mayor, aport6 la finura del sentimiento, o lo que el citado l.léndez -

Plancarte, llc.ma su "emoci6n teol6gice", en el manejo de los asuntos dramáti 

cos. Con respecto a El Cetro de Jos6, dice lo siguiente: 

Vori10s así, en nuestro Auto, más nítida y profunda familiari
dad can su Teatro Sacro; más respetuoso apego a la propia C! 
blic, sin contaminaci6n de fantasías injustificadas; ma,'Or y 
más continua prayecci6n del sentido mesiálico y eucarístico -
sobre aquollas plausibles "prefiguraciones"; y una algo SLIP,!: 
rior asiduidad de trozos líricos excelentes¡ un aprovecha-
1.1ien~o más feliz y cabal de toda su historia, presentando di
rectam~nte varios episodios que Calder6n omite o soslaya, en-

_t-ro los más drélll1~ticos y pa~ticos, desde la venta de Jos~ ca
~o esclavo, y la tentaci6n por la esposa de Patifar, hasta la 
profecía final de Jacob.10 



122 

Estos personajes de sor Juana, igual que- los de la Comedia españo

la de los Siglos de Oro, no tienen la suficiencia y autonomía que se les 

atribuye, por lo general. La raz6n es muy sencilla: est~n subordinados a -

la acci6n, entendida ésta como la~ peripecias, o, como el conjunto de inci~ 

dentes y arn'fodotas que farnian "el entramado de los hechos11 , según Arist6te

les. Contra lo que, casi con un consenso unánime se ha admitido, no so pue

den identificcr aquí, personaje y carácter. 

/\rist6teles había afirmqdo, inicialmente, lo qUG hace de un persa~ 

naje un carácter, teatralmente,ctin~icierado. 11 Llamo car&cter, decía, a aque

llo que nos hace decir de los personajes que actúan, que poseen tales o cua

les cualidades. 11 Y tambi~n: 11i\quello que manifieste. la línea del compori;~ 

. t ' . 11 12 mien o ae un pm'sonaJe • Pero · el L:aestro de Estagira consi cier6 la posibi-

lidad de e;dstcncia de una tragedia sin caracteres: 

,\dor.16.s,sin acci6n no puede haber tragodia, mientras que sí la po

dría haber sin caractores. En efecto, las tragedias de la mayoría de los au 

tares contemportneos carecen de caracteres, y, de manera especial, se da es-
13 

to en la mnyor:fo. de los poetas". 

P.fortunndamente, Sor Juana era poeta, lo mismo que Calder6n y Lo

pe. Iba a corresponder a ~pocas posteriores la creaci6n de esos personajes 

aut6nomos, de::c.!e el punto de -vista de su actuaci6n personal. Los clásicos -

españoles no eran así; "no ofrecen, afirma Pring-Liill I cor,10 ocurre a menudo 

en el teatro uo fines del siglo pasado, el punto do pcrtidQ para halla- la -

entrada al verdadero sentido de la pieza". 14 

Hay, pues, una traaedia, ya sea religiosa o profe.na donde "los per, 

sonajes no obrnn ir.1i tanda sus caracteres, sino que sus caracteres quedan in-
15 

volucrados por sus acciones". Ademts, "aquello que manifiesta la línea de 

comportamiento de un personaje" o, mejor aún, "la línea de direcci6n que far 
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ma uno con preferencia, o bien la c!irecci6n que ; ·evita, cuando la cuesti6n -

es dudosa", considero.dos como capacidad de afirmaci6n o negaci6n sistem6.ti

cas1 en que cansinten los rasaos t!picarnente caracteriol6gicos de un person~ 

je, no es lo econcial, ni en los dramaturgos del Siglo de Oro, ni en los cs

cri tares de ln 6poca colonial de la l·lueva España que siguen sus t6cnicas y -

ejemplos. 

Tanta los unos, coma los otros se mueven a gusto en las encrucija

das de la acción. Lepe en gozosos torbellinos humanos de pasi6n, haciendo,~ 

sin embargo, c!ol tema "un pretexto para la acci6n". Ca.lder6n1 en el laberin 

to no menos caoRlicado de la fe, de la rozón, del sueño. Sor Juana, en las 

avenidas de la historia, en los imprecisos limites de la realidad y la fanta 
. -

sía. Pero ninauno de ellos pierde la raz6n de ser de sus h~roas. Todas con 

vienen en qu8 1~ ncci6n los somete a su imperio oculto, a sus exigencias que 

van raás allt rlol carácter particular de cada uno. 

Y no es que los personajes estuvieran llamadas a desaparecer cano 

carentes de a·cr&cci6n personal y que se diluyesen en la escena; a, que 108 

dramaturgos fueran incapaces de redondearlos hasta darles eficacia dramática. 

Lo importante y esencial era el tema deducido de la accí6n. Iraportantes las 

exigencias de una cultura como la barroca, de donde ellos procedían e impor

tante, el "ir.'.;oros por conducir racionalmente los resortes con los que cana

lizar y dirigir los movimientos de un p6blico~ •• 16 

R. s. F. Pring-f.lill lleg6 a conclusiones generales desde una pers

pectiva semojcnte: 11(.1ientras que estaros acostumbrado"s a buscar las id~as -

de una comedie a trav~s de s~s caracteres, la Comedia de los Siglos de Oro -

vincul6.directc:r:1ente las ideas a la acci6n misma., y la naturaleza esquemáti

ca de los CElrGc~eres no nos deber~ engañar en cuanto .a pensar que no existe 

11 · .L • • f' t· d ' ' " 17 1· 1 ..,_ . L en e a un conJun i..o s1gn1 1ca 1vo e iceas • ·,:uy por e con .. rar10. as -

ideas se dabD.11 robustas pero dentro de la acci6n 1 en tanto que directrices -
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de ella; no aisladas del movimiento de los perso~njes, sino involucradas en 

el acontecer cnocd6tico y circunstancial, como si l.os clásicos quisieran de

cir a las claras que no se discurre teatralmente por cauces ideol6gicos puros, 

sino a trav~s de -conductas humanas observables. "Si los personajes quedan suE_ 

ordinados a le acci6n es porque la acci6n contiene las ideas esenciales del -

t " f · P · r • • 11 18 ema , a inna ring- ,¡J. • 

En fin de ·cuentas, "lo que el dramaturgo nos ofrece, entonces, no 

es una serie de caracteres completos, ,::;ino una acci6n completa. Entiendó por 

acci6n cor.plata no s6lo aquella que .. ·ata: los cabos sueltos, sino la que es un 

todo significativo, la que descubr8':e1 tema, el cual tiene alguna relaci6n 

con la experiencia; tema que se saca de una acci6n particular pero que es 

susceptible do universalizarse en fonna de un juicio importante sobre algún -
19 

aspecto de la vide. humana". 

La acci6n, de simple peripecia anecd6tica 1 pasaba a ser un ethos -

moral, vivo, actuante, c~si corp6reo y humano. No se daba ya en las formula

ciones racionalizndoras y frías de las moralistas de turna sino que, hecha -

sustancia vital, se convertía en experiencia de validez universal. 

Esta es la que acontece can los personajes de Sor Juana, dentro -

de sus Autos Gccramental.es. Ya se nombren Jos~, Hermenegildo, Narciso, Eco,

Profecía, Gracic., no están en raz6n directa de su entidad real o ficticia. No 

son caracteres en la corn~n acepci6n del t~rmino. Todos sienten el imán de la 

acci6n, pero no como gesto individual, sino como repertorio de urgencias sup~ 

rieres; en el momento de su actuuci6n desaparecen, en tanta que unidades, P!:, 

ra sumarse al tema principal, es decir, a lo que toda la urdimbre de la ac-

ci6n significa. 

Obedecían todos ellos a un fuerte principio de unidad, señalado -

por \'!olfflin, o m~s exactamente, a una ordenaci6n desde arriba, tambi~n unita 
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ria y: subordinante: "ese predominio de la unidad total de la composici6n se 

corresponde, al imponerse sobre toda variedad de elementos singulares, con la 

acci6n moldeadora y reductora a una unidad de dominio, qua inspira la entera 
. 6 20 

organizaci n de la cultura barroca". 

C. La acci6n de los personajes se subordina al tema principal. 

Esta ordenaci6n interna de los personajes a la acci6n dramática n_o 

es casual. Es parte da todo un proceso que subsume los elementos y encadena 

los actantes a los acontecimientos, y ~stos, al tema. En resumidas cuentes, 

el tema no es otra cosa que el sentido que las acciones tienen, cuando se to

man conjuntonon·te y sin añadiduras, como un todo significativo. 

'.Jisto on esta perspectiva, el Auto Sacramental de Sor Juana es una 

construcci6n doJm1tica, coherente, donde los personajes pasan e segundo térm! 

no. Lo esencial de ellos es el ordenamiento a un_ gran tema central, que se -

va elucidando cada vez más con mayor claridad, "deducido da la acci6n y uni

versalizado en la forma de un juicio importante sobre algún aspecto de la vida 
21 

humana". José y sus hermanas, Jacob y los personajes aleg6ricas, no conven 

cen desde un punto de vista caracteriol6gica, personal o aislado. Son los -

portadores de una acci6n total que nos descubre, finalmente, el valor del sa

crificio de Crista, u otros valores de validez universal, tales como los del 

individuo (Cristo y José), de los pueblos pí!gonos (José y sus hermanos), de -

la adversidad infinito asociada a una esperanza (Jacob y Benjrunín, Jacob y -

las promesas mesiánicas). 

r·:o obstante, para no caer en una concepci6n demasiado simplista -

del arte, y creer que todo se reduce al tema, a la par de los contenidos, ap~ 

recen las e){ioancias formales de la abra, a mejor dicha, las formalizaciones 

verbales donde la idea traduce sus posibilidades latentes. Como bien lo esta 
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blecieron la~ Tesis de Praga: "el~ en s:t mismo es una composición semán

tica y los problemas de la estructura del tema no pueden excluirse del estu--
22 

dio de la lengua po~ti~a". Sor Juana trata sus personajes a esa doble al-

tura, conceptual y formal. Jos~, por ejemplo, significa "Aumento de Dios". 

Pero el hijo de Jacob, como tal, no puede añadir nada a la esencia de Dios. 

Entonces, Jos~ es una prefiguración simb6lica de Cristo cuya naturaleza huma

na, asumida al encarnarse en el seno de t:ar:ta, es cose. nueva para ~l: y, en 

esencia, no le pertenece. Así lo explica Alfonso· l.i~ndez Plancarte: "Lo infi . -
nito no puede crecer; pero al encarnarse el V8_l'.'md de Dios, adquirió como su

ya, en unir:!c.d personal, la.Naturaleza Humana q~ antes no poseía; y así, la 
. 23 

Encarnaci6n fue, en cierto sentido, un Aumento de Dios". 

Jos~ se trasciende a sí mismo. Aparece como el redentor puro, la 

víctima cuyo l'lolocausto es indispensable. S-u visión de las cosas no mide las 

implicaciones de la protervia, ni mucho menos las complejidades del l.ial. Es

ta#abstra:tdo en el croes ensimismado de un sentimiento que nace de su bondad o 

de una visión idealista que taübi~n es simbólica. 

Sor Juana, mujer intuitiva por su naturaleza femenina, lo observa 

en la cima de le juventud, lo suficientemente atractivo para inspirar amor, -

celos, desesperación, audacias en la mujer enamorada del faraón egipcio. Con 

acento pat~tico, ~sta despliega su ansiedad, sus encantos¡ se ofrece en pre

mio, pero no como tranquila culminación y sedante de una apasionada búsqueda. 

Ella quiere la total entrega o nada. Jos~ no acepta la s6plica vehemente: 

¡No huyas, Josef; espera: 
vu~Ive siquiera la cara; 
mírame, que con la vista 
tu fidelidad no manchas! 
¡Vu~lve los ojos! 

(vv. 374-78). 

Lesd3 la eufonía meramente artística del octosílabo hasta lo con-
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ceptual Y si;7nificativo del conjunto, posando por la selecci6n de las voc:i

les con acentos rítmicos en que a la súplica se ~ucede un remanso de angusti3. 

sa espera, el verso de Sor Juana, pleno a la vez de sonido y ds sentido, es -

una demostrcci6n de que los diversos niveles do la lenauo no constituyen -mas 
torna 

que una solo. unidcj solidm'ia que afinidades fono-semtnticas_, como ha ob-

servado Jako~son. 

él pom;ic. socrame~-::al, a pesm' de sus altibajos en mc.teria da ir.ten 

sir!od po~tico., m~;;licable por otrus rozones, no se po:!rí:::. concc'.Jir corno une -

variaci6n sobre un solo tema. : :i lE:.s pe:labras ni ls.s iC:Gc.s c.isladas · to_ndrían 

sen':ido. U . . 
n:.c~.Li:.:n·ce se lo con-fiaren el apoyo fonol6crico 1 lc.s formas~gramati-

ce.las o 1norfosin-:;tctice:.s y lc::.s lc.tencias ele lo.s im&tranes y fi::;uras, en mo.rchr=: 

casi ssr.dblc d~G:.10 los niveles acústicos • 
.; 

c:u:.-:n. '.o Jos6 habla, no con8elc:. el texto li tero.ria roduci~ndolo n 

fríos esquer.1~.s cr::1ceptuales, a escuetos pleanteamientos teol6gicos. Las 

ideas no afloren per ss, sino a trav~s 'ue los c6flales· de la lengua, en las 

combinaciones c.'.ol ritmo, en la "poes:!a de la gram~tica", en las voces arr.ionio 

sas preñacic.s Lle r.1usicales recursos., en el alumbramiento mtimo do las signif.:!:, 

caciones me'.;.::.f 6ricas. 

Oir;c.r;1os si no, un trozo nada más, en que el fraJmento, con ser tan 

sobrio, aperoce como "estructura funcional, donde sus diferentos elementos no 
24 

pueden comprende:::·se fuera de la relaci6n con el conjunto". Es decir, donde 

se conoce eso fusi6n de elementos diversos, pero convergentes, en el resultc

c!o fincl. 

Júralo por el C:ios vivo 
de f,braharn Ise.ac y Jacob 1 

a quienes he pro~etido 
que ser~n su Progenie 
todos los hombres benditos, 
cuando en Su Carne las nubes .: .. 



llevan el sacro Rocío 
del Justo, y cuando la tierra 
brote al Salvador Divino ••• 

(w. 1539-47). 

12G 

/, lo largo del Auto Sacramental, en la parte que corresponde a Jo

sé, se va tejiendo la urdimbre de lo que sucede en los hechos y m~s allá de -

ellos. Pero lleca un momento en que el personcje excede lo comOn y en que -

las cosas esttn potenciadas para un salto que no da el vacío. José está por 

encima de Egipto, de los hermanos asombrados, de las tierras circunveci~as •. -

Es el "triunfador de las Espigas'¡. Todo esto, sin embargo, no se da gratui t~ 

mente, sino a trav~s de las exigencias del lenguaje, de la forma, de lo expl.f. 

cito de la lengua poética, c~paz por sí, de reducir la filosofía, la teoloGÍa 

y las semiologías latentes o aludidas, a materia verbal significativa, porque 

tanto valen las palabras como los contenidos, los sones acústicos como los -

pensamientos quo les sirven de fondo. 

Lo que acontece, sin embargo, en José, acontece igualmente 1 en sus 

hermanos y en::bs personajes aleg6ricos del Auto. 

1°. Los hermanos de José. 

Son personajes muy comunes y corrientes, sin ningún relieve excep

cional. Pom~ían considerarse secundarios, y como un prete>{to que el en~r~~a

do general produce para que _el protagonista ofrezca su acci6n paradigmática. 

/.demás, como dentro del Auto Sacramental caben varios niveles de acci6n, la -

da los humanos sería también secundaria. Pero realmente, dentro de la estruc 

tura funcional del Auto, no hay acciones de primero o de segundo orden, sino 

correlaciones y funciones que se explican y complementan mutuamente. Apare

cen primero, en la Excena I, burlándose de quien los increpa y fastidia: 

Vaya a la sima arrojado 
el Soñador, y veremos, 
si le di~ramos la muerte, 
qu~ le aprovechan los sueños. 

( vv. 1-4). 
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Somo simples hermanos, llevan, desde luego, un signo culpable de -

infamia. Les molestaba la gracia juvenil, la imaainaci6n, el orgullo de Jos~. 

Ahora, deliberan si le darán la muerte para ver de qu~ le sirven los sueños. 

Judas propuso venderlo a unos mercaderes que desde Galead pasaban al re111Jto -

Egipto. Rub~n acept6 en nombre de todos. La ensangrentada túnica que lleva

ron al anciano Jacob no pudo nunca decir la verdad. 

'..'.ás tarde, vueltos a la vida pastoril, Canaán sirve de marco a las 

recriminaciones secretas o al llanto desol~clo del viejo patriarca. Pero, in

clusive el paisaje parece amoldarse a ias prefiguraciones simb6licas. La dul 
', ... ~-

ce Canaán que mrn1ó leche y miel a los antepasados felices, rezuma dureza, se-
.. 

quedad, aisl~ttionto. Jacob deja caer les lágrimas como agus seca y dura¡ los 

hijos trutan en ve.no de consolarlo. Znbulón pide al padre que sosiegue el 

llanto prolijo (v. 511). 

/. lo. desnudez espiritual se oñauen en el relato la desolaci6n y el 

hambre físicas. r~o hay trigo en los graneros, ni espigas óptimas. t•Ji siqui~ 

re esperanza en las cosechas. S6lo los inclementes soles, los ríos consumi

dos de fiebre al fondo de las arenas sedientas, los cuchillos del viento. En 

tonces Jacob oye el clamor de los moradores y en un gesto solidario con todos 

los suyos, manda en busca del misterioso trigo, dispensado por alguien que es 

tá en su pensnr:iiento, aunque sin saber cómo: 

¿ Qu~ ·es esto, Hijos! !'Jo escucháis 
estos míseros lamentos 
de nuestra pobre familia, 
que entre lastimosos ecos 
perece, al duro cuchillo 
de la sequedad del tiempo? 

(vv. 835-40). 

Puestos sn camino para cumplir el mandato, los peregrinos marchan, 

de nuevo, sin su hermano Benjamín que se qued6 al lado del padre. "Entonces 
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diez de los hennanos de Jos~ fueron a Egipto a comprar trigo; pero Jacob no 

dej6 ir a Benj~m!n, el hermano de José, porque pens6 que podría pasarle algo 

mala, Los hijos ele Israel fueron entre otros que iban a comprar, porque en -
25 

toda la tierra de Canami había hambre". t-Jo es pura coincidencia que el pa-

dre tema por 1~ salud del hijo y que la presencia de éste garantice la obten

ci6n de los frutos. También los hermanos alegan entre sí, como autores del 

crimen, que sin la presencia de Benjamín, es inútil cualquier tentativa de 

arribo a la tierra donde José es aclamado 'Gran Gobernador del Reino' (~.92~). 
Los símbolos se subsuman a los símbolos porque ser símbolo es "reunir en un -

modo de presencia una masa de intenciones significativas que antes que dar -
26 

que pensar, dan que hablar". 

Así, los hermanos de José van haciendo historia y configurando al~ 

gorías, que necesariamente son creadoras de significaciones, Sor Juana ha si 

do sobria y esc¡umnática, más de lo justo, respecto al relato bíblico, Toma -

epenas lo esencicl. Ceja de lada las leyendas que usaron otros autores, coma 

Lepe, Le interesa a ella la función del Auto Sacramental que es la de objeti 
. -

var los misterios de la religi6n católica, haciendo hincapié en las relacio

nes de la teología con la gracia, centrada en el dogma de la Eucaristía. Pa

ra la monja, fue una especie de perplejidad intelectual, saber si la mayor f! 

neza de Cristo fue encamarse, o morir por la humanidad. 

Ahora, se encuentra con los hermanos de Jos~, y sin afirmar nada -

desde un punto de vista teológico-dogmático, hace resaltar los hechos que 11~ 

van o las conclusiones deseadas. Jos~ iluminado, perdonador de sus hermanos, 

es figura de Cristo. Sus hennanos son _los extranjeros, es decir, extraños a 

" la gloria del ~eino que respira abundancia. José es el símbolo paradtgmático 

de una naci6n que recibe el trigo de los regios graneros, no por compra debi

da, sino por previsi6n graciosa del que abri6 las trojes a la refecci6n del -

pueblo (v. 919-22). A esa participaci6n acceden los hemanos casi en calidad 
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de traidores, tie espías, que han llegaclo "a ver del í-leino / las plazas menos 

guürdadas" / (v. 962-G3). 

Gor Juana salta por encima de los accidentes anecd6ticos a ese te

ma de la finura do Cristo, contr~puesto a la maldad de sus hermanos, deduci~~ 

dolo de la e.ccii5n y haciéndolo universalmente válido, donde quiera que se hu-

ble de una bcllGz2 moral y espiritual, trascendida a niveles supremos. r 
', PE"'!: 

tir de la C:sconn ::r:(, del Cuadro Tercero, hasta el final, los hermanos de Jo

sé cobran el roliove que les corresponcs en el sentido segundo o figurado y -

elevan su categoría dramática. José los llama a la mesa y los colma de fovo-· 

, ras ( 1151-1102) ·; el banquete preparado por el mayordoma asume figuraciones 

nuevas y m~ltiplcs que rompen el esquero1a serial de la historia. José y los 

hermcnos so sirmtr.n a la_ mesa. En lo alto, aparece Profec:fo -"El Espíritu do 

!::ias"- cantc:ndo c.rriba, más all~ de los signos, como un emblema puro que se -

suma al t3mc. en tanto que me.nifestaci6n·y significaci6n de un hecho sensible, 

ligado a sus contcniclos. 

Cor Jumo reivindica de esta manera a los hermanos de José. Los -

saca de una cst~,echa conc0pci6n de raz&; los identifica con los representan

tes de pueblos .¡"'"uturos, tarnbi~n llamados a la participaci6n del trigo, guardf; 

do para las Gícs de penuria y de har:ibre. Los vincula a José qua,.en la cima 

ele su poderío, redime primero a los .su:,1os y lueoo a los m{tro.ños, es decir ü 

todos, medic:nto su funci6n soteriológica. Lo pujanza del tor.ia, expresado en 

palabras y SÍ!ílbolos, con sus valores dogmáticos y humanos, loare la unidad to 

t~l significativa, dispersa en la trame, en los acontecimi!3ntos, en la diver

sirJc.d de los porsonnjes, poro hecha fornm en la textura verb~l. 

2°. Los porso,-. .::jcs c.log6ricos. 

Vonir.ms insistiendo en que los personajes del ,·,uta Gacrar,,ental, -

igue.l que los :'.2 1-: Cornedin españole:. c:6 los Siglos de Oro, cnrecen de autono-
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mía. Cue osttn configurados para dar relieve a una temátic2. genarul que soñc-:. 

la las directrices de la obra. Esos personajes, hemos dicho, no est&l sufi

cientemente decr.rrollados desde el punto de vista de los caracteres, y toca 

al lector, o el auditorio irlos complotando. Esto no quiero decir que sean 

insuficientes. '.:implemente que su papel es ancilar con respecto ul tema selec 

cionado. 

Lo 8)~·:::::.,cordinario del ceso, sin embargo, es que no s6lo los persa-. 
najes histó~icos, sino ta~bién los aleg6ricos, esttn sometidos a esta ley. 

Los primeros se podrían justificar, diciendo quo no dan r.iás, dada su entidad 

operativa y o.necd6tico.. Lo segundo sería más difícil de admitir, por cuanto 

lu alegoría es une metáfora prolognada y los soportes de ella que son los pe!: 

sonajas, est6n investidos de una milagrosa fuerza simbólica. Pero, no es así. 

En ambos c~sos, los personajes se dosdoblan. 

Lu razón de ello es que el símbolo, por el solo hecho de serlo, in 

tegra al hombrG e lo "materialmente presente", y a lo "transne.turalmente en

volvente11. C"·G uno. parte, se dan las "imágenes visueles clarns", de que habl6 

Eliot; y, c.!e otrci, la 11unificaci6n de ideas dispares", a quo alude Ezra Pound. 

Así, tenemos le. clegoría, como un signo con dos significados: uno de sentido 

primario, patente a la vista, y referido a sí mismo; el otro, como un senti

do segundo, oculto y opaco, que se da a través del primero. 

Este juego de las transposipiones_ se da a lo largo de los r,utos Se 

cramenta.les ele Sor Juana, Su objetivo no es demostrar nflda, sino mostrar la. 

manera como las entidades aleg6ricas cumplen su funci6n: es decir, poner de 

manifiesto que los hitos de la unidad simb6lica jalonan el proceso dramtático 

para conduci:, siempre al auditorio de lo dicho en el primer sentido, o. lo -

"otro", aludi::.lo cm el segundo. La relaci6n anal6gica entre er.ibos, ya está -

configure.da, en lü representaci6n; y el dramaturgo debe preparar a los cir

cunstBI1tes pare que de las premisas dadas se obtengao las conclusiones necesc 
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rias. Paul :1icoour 1 ha expresado cor.ío nadie esta marcha do la alegoría: "el 

símbolo, dice, es el movimiento del sentido primario que nos lleva a partici

par en el sentido latente y así nos asimila a lo simbolizada, sin que, por -
- 27 

otra parte, pociornos dominar intelectualmente la semejanza.". 

En cumto a los personajes aleg6ricos. de El Cetro de José, son los 

ya conocidos del drama teol6gico del Cristianismo: Lucero, Inteligencia, 

Ciencia, Conjetura, Profecía •. Todos ellos representan ideas r.1uy abstrE1ctas o 

conceptos urcivorsales de la teología tradicionel cat6lica. Gracias a su.,mat~ 

rializacitSn objetive., el dogma sale de sus i~eologías complicadas e idealis

tas a un plano inQeciiato de implicaciones pr~~ticas. 

3or Juano. presenta e Lucero como la contra-parte del José ideal; -

pr6ximo a tod2.s lo.s fuerzas que, a corto plazo, preparan la ruina de José, y, 

a largo plazo, la du su anti-tipo, el Salvador del mundo. :)esde el principio, 

Lucero no ve con simpatías la estampa limpia del hebreo que, sacrificado in

justamente, pre-í'igura un tipo de hombre que supera lo.s expectativas corrien-

tes. 

Y más, ahora, este prodigio nuevo 
de este hennoso i.:ancebo, 
a quien ahora visteis que inhumanos 
vendieron sus 1-lsnnanos 
(que nos~ qu~ en ~l veo, 
que ni lo dudo bien, ni bien lo creo). 

(vv. 79-84). 

Lucsro es quien, por el pecado de rebeli6n y soberbia, perdi6 toda 

s~mejanz~ con Dios y, por ende, la posible unitSn espiritual con la causa pri

mAra. La Gracia sobrenatural, en el lenguaje teol6gico 1 y la Profecfr; den

tro del f,uto Go.cramental, aparecen como la vestidura superimpuesta a la natu

raleza humana, o, para ser más precisos, como la donaci6n gratuita y partici

pada que gorantizan la identidad entre Dios y los hombres. Esta identidad 

participada~ trav~s de la efusi6n del Espíritu, está en peligro constante de 
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arruinarse, primera, por la carencia de un Redentor que tomo la iniciativa de 

la reconciliaci6n con Dios, y, luego, por la incapacidad humana de procurar, 

con medios naturales, tan sobrenaturales efectos. Y como Lucero sabe que to

do esto se de o se anuncia en José, se establece desde el comienzo una lucha, 

para anularon Jos~ al anti-tipo que representa. 

Este lucha dial~ctica. que se establece entre Dios, el f.ial y los 

hombres, es lo que ha hecho de la historia humana una catástrofe divina¡ le 

que da entidad dramática a los acontecimientos pasados y presentes del cri&,;

tiaminso¡ la que pone en juego los eternos problemas de la libertad, las de

cisiones m~s íntimas y, acaso, el viajo sueño universal de llegar a ser como 

los dioses (G~nesis 3-4-5). Por ella, tambi~n, Lucero -más que ningún otro 

personaje- es la posibilidad del mal, jamás arrepentido y siempre nostálgico, 

la complicaci6n de sus posibilidades h8terog6naas y un espejo cambiante que -

va de la bondad a la hipocresía. Sor Juana nos presenta varias versiones de 

un solo personaje, o, como dice r.:~ndez Plancarte: "De hacho, 12 Conjetura y 

la Inteligencic, la Ciencia y la Envidia, no son sino actos, o potencias, o 

hábitos del mismo Lucero (el Demonio), aleg6ricamente multiplicado en estos 

cuatro personajes, para facilitar la expresi6n plástica de sus pensamientos y 
28 

afectos". 

En cuanto a las fuerzas morales que representrui el 8ien, igualmen

te- aleg6rices, Gst~ Profec:!a, la r.':úsica ( voz de Dios), Jos~, y Jacob, en un 

alto grado de transfiguraci6n prof~tica, Estas fuerzcs, c~lan más y más en -

el espectador por una secreta y universal complacencia en lo numinoso, más -

que por im:Josiciones teol6gicas. Ellas dan expresi6n fundante a las razones 

fütimas del ser; b d ~ ~~- 1 no compro a as ma~emc~icamen~e, ·son vividas como implica-

cienes dial~cticas de las realidades intra-rnundanas que el hombre -hu~sped de 

la existencin- cfronta en la perplejidad natural de su destino. 
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ilo conll~van -ya lo afirmamos- tmposiciones a priori de la teolo

gía. f.!o tendr!on por qué imponerse, si son falsas o ciertes. Son la otra PE 

sibilidad no c:!icha expresamente, inconclusa, o quizá el intento de la natura

leza por luchcr y hacer suyos los destinos que superan las categorías 16gicas. 

Pasa con ellas, que tienen mayor densidad po~tica y se ciñen más a los esque

mas del símbolo. En cambio, las fuerzas del !.;al, se nf orrcn u lo humano, a -

las intelectuclizcciones, como si el afán de adoctrinar con el sentido recto, 

les hiciere ~ardor el don de la comunicaci6n creadora que es propia de lapo~ 
# 

SJ.fl. 
: 

En lG. i::scena XII del Cuadro Segundó.se da un ejemplo de la densi-. __ ._ ... 

dad de uno c:18 estos personajes ale:::r6ricos 1 inmersos ya en una visi6n poética 

dol acontocimior.·:;o externo. Si ne fuera por el er,ipleo CG los recursos de lE'. 

lengua, extroncdos en sus procedimientos fonol~gicos, morfosintácticos y se_;_ 

m~nticas, la solo ideología no hubiera producido una. belleza. que la comienza 

en las cateuo::,:!ns formales de la lengua en tanto que materia prime elaborada 

de la crm1ci6n literaria. 

Profecía (canta) 

Josef: atiende, escucha 
la luz que te ilumina, 
que en tu espíritu influye 
la sacra Profecía. 
¡;"-,tiende, escucha, mira! 

A futuros sucesos 
abre Ja interior vista, 
y verás los l.\isterios 
que el sueño significa 
¡Atiende, escucha, mira! 

Tu mente iluminada 
vuele sobre sí misr,1a, 
pues logras en tu ayuda 
csistencias r,ivinas. 
¡t/ciende, escucha, miro! 

(vv. 680-694). 
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. D. La justicie po~tica del 1\uto Sacramental. 

El /,uta SacrE!filental tiene una justicia po~tica. Pero la jústicin 

poéticc que opere en la comedia española de los Siglos de Oro y en los f.utos 

SacrEUT1entales no es una mera mec~nica distributiva. Su principio, ayuda a -

descubrir, en caso da duda, el tema general. Así, pues, trasciende lo pnrti

culcr y concreta do las situaciones y de los personajes, para instalarse en -

su ámbito propia. Este runbito no es el de la historia sino el de la poesía. 

"En efecto, dico :".ristt5teles, el historiador y el poeta no di fiaran por el he 

cho de escribil, sus narraciones uno en verso y el otro en prosa -se podría hn 

ber traducido c. verso la obra de l lerodoto y no sería menos historia por estar 

en verso quo on prosa-; antes se distinguen en que uno cuenta los sucesos -
29 

que rcmlmonto l1nn suceclitlo y el otro los que podrían sucGdor". 

En 1a·co~0c:!ia de los Siglos de Oro, el principio de la justicia -

po~tica eru le. es-t:cuctura sobre la. cual se construía todu le. piezc. dremáticc. 

Estaba lignd2 soli~ariar.iente a la actitud de los personajes, al Llovimiento GE, 

nial de la a.ccic5n y, sobre todo, al tema principal. Inclusiv~ éstG se podr!c. 

L:educir de c.quólla, como lo ha afirmado Parker. Si, como her:ios dicho, los -

personajes so sor.1etían a la acci6n y ~ste. al tema, es 16gico que ella, la ju~ 

ticis po6ticc, -como principio esclár0cedor- en caso de dude., era síntesis -

afortunada de todas las peripecias, tanto de los personajes como de la. tramt:! 

y una culminaci6n feliz del asunto. 

En el ;\uta Sacramental va a ocurrir lo mismo. De una parte I los a_s 

tantes sB ~uoven en combinaciones misteriosas y, ai parecer individuales, pe

ro en la prtc·cicc. buscan una línea dagr.1ática. Par otra parte, el tema se ve. 

esclareciendo, cacle. vez más, y dentro de sus exigencias, el resultado es el -

procucto de la libertad, una libertad condicioncda como la de todas las libe!.: 

tncies. Si cpereco, entonces, el.principio de la justicia poética, su razt5n -
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de ser no pum!G sor más clara: justificar los acontecimicmtos y sacar adelan 

te una doctrina cuyo objeto 6nico era dar contenidos religiosos a una fe his

t6ricamente vivida. 

L'e esa manera, el dramaturgo como Sor Juana o Calder6n, no hacen -

r:16.s que cumplir la r.iisi6n encomendada.. Pero, como la realidad de los aconte

cimientos posibles es algo diferente de los hechos dados y concretos, el dra

maturgo ccb~o. po{iticamente. Es decil~, ·pone en juego su talento de invenci6n, 

sus capacicimles ue abstracción, para. que lo estrictamente· flctico dasapa"rez..;. 

ca, como tal, y C'.b:ra campo a lo real-posible. En otra~ palabras, los aconte

cimientos ccJnbic.n de la historia a lo ficción; las::,,10rdcdes permanece, no c2, 

mo verdades solns y escuetas, sino como verdades altísimas que, desde un sitio 

imperceptible, están ahí, penetrando el tema, llenándolo de poes:fo., y me.nte

ni~ndose en el cire a trav~s de una historia fingida. 

!::s entonces cuando los circunstantes particulare!3 se aproximan e 

experiencias vitelas, no impuestas pues, trascendido lo circunstancial ue 

las ~pocas y r.iodo.s, el hombre participa de la creaci6n por la palabra bella; 

cuando se narran "las cosas que podrían haber sucedido y las cosas que son P.!2, 
30 

sibles seg~n-una vorosimilitud a una necesidad", como enseñó Arist6teles. 

qfouiendo este proceso, nuestra monja espera un poca pw'a darnos -

la raz~n de ser del Auto. Primero narra los hechos, hace ccsfilcr personajes 

por la escena, pana de relieve las circunstancias apremiantes del relato (h8!!! 

bre, sequías, desesperaci6n) • , Luego, aprieta el paso pera llegar nl clím2z -

de la e~10ci6n desbordada y catártica. Sin embarao, guarda el vino de embria

guez po~ticc pcr2 el óltimo trance y, s61o al final, a partir del Cuadro ~Ji~ 

to, vv. · 1403-1577 1 despliega sus poderes de observaci6n para darnos el cuadro 

total en que Gl principio de la justicio po~tica esclarece el tema y la fun

ci6n de las personajes. 
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Pcr.:. mn~/or precisi6n, de los prop6sitos dramáticos, concentra en -

Jacob,el repc.rto t!e· ese. justicia. Lo convierte en un resplandor central. r;o 

obstante hallarse en su lecho de muerte, reparte rayos de luz en todas direc

ciones. Es el mismo, en una afirmaci6n de personalidad robusta y primitiva; 

pero es, simult~neamente, el otra, el eco de la Profecía que lo dirige, can

tando en las alturas tan típicamente barrocas de la escenografía. 

Jacob es personaje real, como aparece en un principio. Pertenece 

a la categoría bíblica de los pilares de Israel. Pero es, también, el ~ímbo-
.. 

~9, el mito, un r;:edio de significaciones que desborda su misma estatura y1 no 

obstante ser dilfcno como hombre elernentnl, es opeco, igual que todos los sí!!! 
....... 

bolos~ "Y esto. opc.cidad constituye la fecundidad mismo., inagotable del símbE!_ 
, 31 

lo, he ~.icho un c.utor com:emporáneo • La ambivalencia ent-re lo dado y lo po 
. -

sible, entrs lo terreno y lo que· está más allá de lo humano -cuando visualiza 

los remotos horizontes mesiánicos- lo hace de verdad un símbolo, lo mismo que 

a José, y conclensa.ción de una constelación mítica. 

Je.coba la hora de su muerte crece en estaturc.. Va a asignar le -

justicia que corresponde a las Doce Tribus como depositarias del pueblo y he

rederas de la 8Speranza mesiánica. Va a darle a cada cual la justa medida de 

sus merecimientos. Y en este sentido es el que imparte las bendiciones que -

quedarían inconclusas sin su gesto de profeta: 

En boca de Jacob 
soy yo quien profetizo 
al mundo su remedio 
su fortune a las Tribus 
¡Atended, escuhad el prodigio! 

( vv. 1400-12). 

En el momento de acercar el futuro a sus ojos seniles y pronunciEr 

el veredicto f!UB r,mrecen los hijos presentes I es majestuoso. Excluye a Rub~n 

del "imperio y los dones" (v. 1444). ,\parta de sus favores a Leví y Sime6n -



13J 

"que vasos/ ci3 iniquidad han sido"/ (v. 1451). A Judá, "fuerte le6n", "le 

rendirán o.clorc.ci~n los siglos" (v. 1460-63). P, otros menos afortunados les -

señala el esilo dol mar (v. 1470); la guerra injusta (v. 1C+BO)¡ la elegante 

dicci6n ('J. 1,'!.DG) ¡ los confines fecuncbs de la tierra (v. 1472); los despo

jos y ruinas :::8 ln caza al "voraz lobo" que es el pequeño Benjamín, transfor-

r.iado ya. en hombro. 

Pero todo ello no es más que ficci6n y alegoría. Lo importante no 

es la histm"if.:. 1 sino la par~bola, el valor de una lecci6n, las consecueicicic.s 

morales de los actos que se pueden formular en un juicio unive~sal que J... l,iene 

que ver con ln vid::: y con lü. historia, como 85 el J... . 
CB5L.1gO de la :.tra.ici6n y le. 

e>~altaci6n de quien injustamente vendido, se glorifica. e sí mismo. 

f101" eso, al llegar e Jos~, la actitud de padre es de una fuerzé. me, 

yor. Los proccdir.1ientos metafóricos se multiplican, los er,1blemas raanifiestan 

y sianifican, n la vez; el sentido primario del símbolo se ciñe al segundo.

Jos~ es le. mmo libertadora cJ0 Egipto (v. 1533-34); "el Héroe r.i&s señalado" 

en la hazaña c!o haber socorrido con trigo a !::gipto ( vv. 1!366-67). Su condi

ci6n de tipo rGbasa tales prerrogativas y, por ende, la mano libertadora es -

la del anti-tipo, señalado en ~1; la Vara de poder que ostenta un pan en la 

punta -jeroglífico esculpido- es otra Vara, en cuyo fastigio la hazaña del 

trigo no es anocc.1ótica sino una representaci6n emblemática. 

del más alto Sacramento 
que los venideros siglos 
adorarán. 

( vv. 1571-73). 

[n lu alorificaci6n de Jos~, estl implícita la suf)rerílc apote6sis -

cJe Cristo por su injusta condena. Por eso, el F1ut_o Se.crOlilcnte.l fine.liza con 

Coros de L1úsica., con la presencia de F'rofocío. q_;1e disipa lc.s som!JrG.s. Cesa.p.s, 

recido Ja.cob, 6.LJrose otro carro en quo están el C6liz y la. Hostia. Las mani

festaciones son si~ultánear.iente reprcsentativ~s y signific2tivcs. Condensan 
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en un solo acto un proceso de simbolizaciones que es interminable. 

Jo.cob muere adorando la fe en el fastigio, en el v~rtice florecido 

de la Vara, Jos~ hcb!a juro.do antes cumplir lo que había pror:ietido. Pero -

los jurruTien-~os se realizarán plenemente cuando las nubes lluven al Justo, co

mo 0acro ~ocio. Lucero derrotado experimenta confusi6n y espanto ante el ca

rro maanífico cuyas espigas se mueven contra ~1 como espac.lus. Inteligencia,

vencida, par le po.tonte identificaci6n de Jos~ con su cnti-tipo, no tendrt -

más elterna:ti•Jc. que volver a sus cárceles (v. 1590). La Conjetura na t~ene. -

lugar deJride ls.s evidencias son inobjatables .. _,.· . 

· .·.- S6la es necesaria que he.ble Profecía, que arl"'!'~zcan los carros 

triunfales y qua los coros e.le i.i(jsice. tliaan la apoteósis final, con la necesa

riu certi dur,1br·o i .:..!Gol6gica del caso: 

¡Idas, que donde la Luz 
se üparece, na han tenida 
las tinieblas permanencia! 

(V. 1600). 

rrofocía se cambia en Fe. En el esquema mentc.l cristiana na hay -

ya contradicciones posibles, porque el que hizo dar cr~c!ita contra el tiempo, 

hacienda verclc.cbros a los profetas, tambi~n puede hacer válida la fe, hacien-

do sumisos los sontidos: 

pues la mismo es creer en :!ios 
que creer porque Dios lo dijo, 
creyendo allá contra el tiempo 
y aquí contra los sGntidos. 

( vv. 1.310-21) • 

~l /.uto Sacramental tennina, con el canto al teme.do de Coros y Pr.9. 

fec:!o., señ;;Ü2J1do ~sta al Sacramento como más sabroso y distinto que el man~, 

m6s sustancioso qua el Pan do Coniza que alimento' al Profeta Elías, rn5s san

to que los rci.ncs quo consumi6 '..!avic! cuando ibc pe_rseguido de sus enrn;iiuos y -

más duradero que el trigo ·candiel de los graneros de José en Egipto: 



Si Jos6 conserva 
siete años el Trigo, 
aquí dura el Pan 
infinitos siglos. 

(V• 1672-75) • 
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