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CAPITULO I
[IUZVOS CONCEPTOS DE ANALISIS LITERARIO.

Se debe a Fioman Qakobson el haber puesto en claro que la poesia es, -
prima facie, una estructura linglifstica; y que no es saludable al desarrollo de
los estudios litererios el que los lingliistas sigan mirando la funcién poética -
tel lenguaje como zlgo marginal, como tampoco gue los literatos vean con indife-
rencia el estudio linglifstico de los fenfmenos poéticos. Es por ello que el mig
mo Jakobson consideré la Poética camo parte de lea linglif{stica, siendo su objeto
el estudio de los discursos poéticos, asf{ llamados porque prevalece en ellos la
funcién poética, sin que las otras funciones no se hallen presentes, de alguna -

manera.

Sin embargo, los presupuestos de una lingli{stica poética no son otros
gue los de una teorfa general de la lengua que defina las funciones de ésta, co-
mo también las relaciones méltiples de aquellas, en un texto dado. Fueron las -
Tesis del Cfrculoc Lingﬁista.de Praga las gue fijaroﬂ, acertadamente, conceptos -
bésicos para un cstudio riguroso y cientifico de los problemas de la lengua, la
cual aparece definida como "un sistema de medios de expresifn spropiadaos para un
Tin". Ese fin no es otro que el de la comunicacién de los hablantes que, al co-
wunicarse entre sf, tienen un propésito,, o finalidad. iias, siendo diversos los
fines, es l6gico que también lo sean las funciones, y diversos los cdigos que —
cifran los diferentes'ménsajes. "En otras palabras, cada hecho de lengua perteng
Cce a sistemas funcionales cuyo modo de realizacifn es distinto, segln sea su pro
p6sito., "No pueude llegarse a comprender ningdn hecho de lengua sin tener en ——

1
cuenta el sistemz al cual pertenece".

1. B. Trnka ct al., E1 Cfrculo linglifsticc de Praga, Barcelona, £d, Anagramz, -
1971, p. 31.




Las Tesis dieron a conocer, tambin, las relaciones que contree el len
guaje, dentro de su Tuncibn social, unas veces con la realicdad exti"alirqﬁistica,
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-
tda en un campo de objetividad donde significante y significacdo -las dms fases -
o elementos del signo- son solidarios. En el segundo caso, el lenguaje se orien
ta hacia le expresién; se vuelve sobre sf mismo en un intento de refledén so-
bre el signo, portador del mensaje, cue zhora no depence de los referentes, sino
de la expresién linglifstica. En este caso, el lenguaje no se hace solidarioc con
los referentes extrclinglifsticos, ni se dirige & ellos para nomorarlos en primer
término, puesto gue el lenguaje poético no estd interesado en designar ebjetiva-
mente las cosas, como sucede en los discursss de la comuniceacifn tebricg-précti-
ca o referencial, For el contrario, designe las cosas de otra manera, en lo —-
cual consiste el erte, segin la expresifn de Oscar ilde. Las sitla dentro del
lenguaje en tanto que magnitudes artisticas oue no dependen de la realidad inme-
diata para subsistir, sino de su propia entidad otorgada por lea lengua. 5e sus—
penden sf, (sin teceparecer), las normes propias de la funci6n referencial y se
cambian por otrus, como son las del cédigo poftico, donde la funcién poftica es
dominante y de donde nace “aquel tipo de discurso que se orienta, no a designar
primordialmente las realidades extraverbales, sinoc a construir con mediss lin—

glifsticos un objeto artistico de valor aulénomo".

i‘o obstznte hsber participado Jakobson, junto con lukarovsky,.en la —
eleboracién de los bosquejos de las Tesis de Praga, finalmentc redactados por cl
provesor Yilen i.athesius, la teoria de una pcftica linglifstice estaba apenas e©n

imarche., Correspondid a1l mismo Jakobson llevarla a mayor coherencia con trabajos

posteriores a 1329, £n 1958 reelabord la teorfa de las funciones de la lengua y

1. José Pascuzl Cuxé, La linglifstica v los estudios literarios, en Gevista de la
Universidad dc iéxico, volumen ;u%.I, némero 1, (Sep. de 1976), pp. %-30.




di6 énfasis a aspectos desconocidos o involucrados en el modelo triddico de Karl
Blihler, FPara 8ste, el lenguaje sélo tiene tres funciones: a) una expresiva que,
generalmente, comunica los sentimientos del emisor, expresada en primeras perso-
nas: yo, nosotros; b) una apelativa o conativa que se dirige al destinatario -
en un intento tie sdplica, mandato o imprecacién, expresacda primordialmente con -
el imperativo o ¢l subjuntivo; c) una representativa o referencial que habla de
los referentes o contenidos extralingtifsticos del mensaje, como los aobjetos, los
sentimientos, situaciones, de los gue se hace mencién en el discurso, expresado

en terceras personas de singular o de plural.

Jakobson afiadid§ a los tres factores de la comunicacién sefialados por -
Glihler, otros ires, gue no habfan sido tenicos en cuenta. Configurd asf un cua-

tro general de Tectores:

Contexto
Emiscl « v &« ¢« o« « o« o« MENSEJE 4+ &« « « » « « o [lestinatario
Contacto

Cédigo

Identificauos los Tactores, surgieron de allf otras tantas funciones,
cada una de ellas con sus caracteristicas propias, y sus cfdigos adecuados a 1la
funcifin correspondiente; porque como se ha dibho, cada hecho de lengua pertene-
ce a un sistema funcional especifico. La lengua fue considerada, entonces, como
un sistena de sistemas. Pero también como unidad global, con leyes invariantes
gue se encuentran en la rafz de todo acto de hebla. Los sub-sistemas, a su vez,
tenfan su lengus pronia -las lenguas de cada una de las funciones-, apropiadas -
al fin que les corresponde, pero sin perder la relacifén con la unidad total de -

la que son inteogrentes,
" -

Antiguznente, los manuales habian manifestado especial interés en defi
nir la lengua coilio instrumento de comunicacién, como herramienta hecha de distin

tas partes, o elementos de trabajo, pero disgregados entre si. Se gozaba en —
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- 1 . .
"trazar el pedigree de sus disjecta membra". Ahora el sistema lingtlifstico —

desplegaba su variedad, pero adquirfa coherencia; las funciones dsban razén de
las manifestaciones contretas de que la lengua es capaz, pero se precisaban las
normas particulares de cada una y se separaban los cldigos en razén de las zonas
de la realidad contemplada: 1las de la realidad extralingliistice, tratadas con -
un cldigo referencial, desde un punto de vista de la reslidad objetiva; 1las de
la realidad intrelingli{stica, consideradas con un cédigo poético, desde el punto
de vista de la "sensacién del objeto como visién y no como reconocimiento".2 -
Era evidente que con estos pardmetros se ponfan bases cientf{ficas de una poética
linglifstica nueve, y surgfa una metodologfa en el an&lisis de la obra de arte —

verbal,

Para llegar a estas conclusiones Jakobson dedicd solfcito cuidado a la
teoria de la comunicacidn relacionada con la lingtifstica. Entre otras cosas, ha
bfa insistido en guc "la lengua nunca es monelftica", porgue "su cédigo general
incluye un conjunto de subcﬁcligos";:3 habfa aprendido de sus contactos con la -
fonologfa que "los lingliistas han encontrado paulatiﬁémente el modo de reducir -
el lenguaje y, sobre todo, la relacién entre los significantes generales y con—
textuales a un asunto intrinsecamente lingtifstico, y separado de modo distinto -
de los problemas ontol6gicos de la rer‘erencia".4 Con lo cual daba mayor autong
mfa al signo respecto de sus referentes en el lenguaje poético. Y, sobre todo,-
hacfa ver que "les creaciones metaf{sicas no son aberraciones, sino procesos re-
guleres de ciertas variantes estilfsticas gue son sub-c6digos de un cédigo gg

5 .
neral®, 1lo gue equivale a decir, que el ornatus difficilis del discurso poéti-

1. Aoman Jakobson, Ensayos de Linglifstica general, Barcelona, Geix Barral, 1975,
p. 139.

2. Viktor shklovski,cl arte como artificio, Buenos Aires, Ed. Signos, 1970, pp.-
5570,

3. oman Jakobson, COp. cit., p. 85.
4, Ibidem, p. 90.

. foman Jakobson, Op. cit., p. 92.

[&]
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co es tan natural dentro de su c6digo propio, como el de cualquier otra funcién

en el suyo. En Torma concluyente volvia a insistir que hay una presencia simul-
ténea de funciones, en un mismo mensaje, con la primacfa eventual de una de —
elles sobre las demfis; y que, una vez puestas en movimiento las posibilidades —
miltiples de la comuniceci6n, se pueden suspender las normas de un c6digo para -
sustituirlas por otro, no menos natural y légico, en otro plano de significacién;
y que, gracias a procedimientos retéricos, la funcifn poética no es un cuerpo ex
trafio en el sistena de la lengua, sino la misma lengua natural, manejada con cri

terios que correspenden a la poeticidad del discurso.

Fue ese concepto de poeticidad el cue dié origen a una ﬁetcdologia que
se venia elaborcndo desde las primeras tentativas del maestro para dar explica—
cién coherente a los uextos privilegiados por el arte verbel. Por medio de este
concepto, se pusoan evidencia el distanciamiento entre el discurso plano o di—

recto y el discurso oblicuo o figurado; entre el ornatus ffacilis y el ornatus

difficilis; entre el signo linglifstico vertido hacia realidades extraverbeles,
conocidas como magnitudes reales, y el signo lingﬁisfico introvertido hacia la -
expresifn misma que se reifica, haciéndose objeto literaric independiente, En—
tre uno y otro, esti de por medio un c6digo diferente. La intersccifn de los —
dos, sin embargo, es la clave de la teorfa jakobsoniana. Cada uno de estos dos
tipos de discurso es auto—suficieﬁte y auténomo. en su respectiva Tuncién. €6
lo cuando concurren en un texto poético #ado, se interrelacionsn les rlos paracdig
méticas en el objeto literario que es fruto de la interaccién mutuz. Veamas mds
en detalle c6mo estén constitufdos estos dos cédigos: el referencial y el reté-
rico,
/

El Cédigo réferencial corresponde a la funcidn cogroscitiva ve la len—
gua, mediante la cual, el signo linglifstico, como se ha sefialado, se dirige a —
contenidos o significados que no dependen del mensaje’ mismo, sino de sus referen

tes. La referencia estabiece un circuito de relacién entre significante y signi
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cado, El signo verbal tiene dos fases que corresponden al reverso y al arnverso

de una misma moneda, o a las caras de una hoja de papel, segln la conocida expre
si6én de De Saussurc., Como lo refiere Jakobson, los estoicos denominaron Signans
(significante) al especto sensible y sensoriel, y signatum (significado) al as—
pecto inteligible o més propiamente dicho, traducible, del signo.1 El mismo au
tor ha ensenado en otra parte gue "la llamada funcién referencial, 'denotativa’,
‘cognitiva' es el hilo conductor de varios mensajes". Llama la atencibn, sin em
bargo, sobre el hecho de que la dicha funcifn no ance sola en el entramado de la
lengua: "E1 lingliista atento no puede menos gque tomar en cuenta la integracién

accesoria de las dem&s Tunciones en tales mensajes".

Esta funcibn denotativa estd ligade con las realidades que permanecen
fuera de la lengua. Ce dirige, pues, hacia ellas, en tanto que fenfmenos o cosas,
no configurados linglifsticamente, Realidades y fenfmenos de k= dizria ocurrencic
gue estén "ahf, en un campo de observacifn cue remite al 'mundo' como repertorio
te seres, los cuales ci no fuera por la vida que les presta la palabra, permane-
cerfan desconocidos y alejados del comercio humano, en su existencia anterior a

la nominacién.

Pero los signos no son las cosas; ni éstas se identifican con los nom
bres cue reciben. Los significados de las palabras han sido convenidos por la -
comunidad. Son converciones sociales. En este sentido, son unidades culturales

¢ culturemas ce unu comunidad linglistica.

Por sus cstutiios de la fonologfa, Jakabson aprendié -junto con sus com
pafieros—- "a sentir la delicada distincién existente cntre el sicnatum y el deno-
tatum, y, & partir de aquf, a asignar una posicién intrinsecamente linglifstica -

primero al signatum, y tespués, por deduccifn, igualmente a su inevitzble compa-

1. dAomcn Jakaobson, Op. cit., p. 139.

2. Ibidem, p. 352.
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~ . 1
nero, es decir, al signans".
L3

Esto iba a tener relevancia desde el punto de vista de la creacién ar-
t{stica considerada, a veces, como un mecanismo que cambia, a través del lengua—
Jje, las realidades nombradas. Es obvio, que en la funcién denotativa sionifica
tes y significados son solidarios entre si, pues el primeroc implica al segundo,-
y viceversa. e Coussure dice: "ya sea que busquemos el sentido de la palabra
latina arbor o la palabra con gue el latfn designa el concepto 'érbol', es evi—
dente que las vinculaciones consagradas por la lengua son las dnicas quernos ana
recen conformes con la r'ealidad..."2 Pero, como hemos dicho, los significadus
gue "acreditan una posicién estrictamente linglifstica™, son convenciones socia—
‘les o culturemas plenos de carga significativa., Mo son ellos la realidad nombra
tz ni se confunden con la misma. lial harfamos en creerlos vinculacos a entidades
objetiéas, los referentes, cuando son unidades de la cultura de una época o de -
un tiempo, formalizaciones de un concepto y no representaciones de un objeto. -
Cuando mé&s podrfemos aproximarloé al concepto de "idea" cue segdn Léopold Flamm
es de la misma rafz cue "fdolo". "los fdolos son las imdgenes de las cosas. Le
imagen produce una clasificacifn y una jerarqufa en la experiencia del mundo", -
comenta J. Ii. Bonzélez Ruiz. De ese modo los Cédigos ideolégicos que tento tie-
nen que ver con el discurso poético, podrfan ser considerados como corjunto te -
imégenes que convertidas en sistema hacen comprensible el mundo o lo justifican
culturelmente, cuando no es que lo han hecho supuestamente necesario en un perig

uUo clausurado del devenir histérico.

En resumen, digamos que el C6digo referencial prevalece en los textos
del lenguaje tebrico-préctico, en la fermulacién comunicative lata, o en lo lla-

mada lengua literaria cue, segln Praga, expresa "la vida de la culture y la civi

1. Roman J3kobsenzu,Op, cit., p. 140.

2. Ferdinand De Dessausure, Curso de linglifstica general, Buenos iires, Ed. tosa
da, (sexta edicién), 1987.
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lizacién (funcionemiento y resultado del pensamiento cientffico, filoséfico vy
religioso, polftico y social, juridico y cal:Iminis’tra’r:ivct)".'l La informaci6n —
gue asf se presenta en los mensajes es el "aspecto traducible" del significado
mediante el emplec de interpretantes gque hacen explfcito el contenido de los -
referentes, gracias a los sistemas de intra-traduccifn que el lenguaje posee -

para hacerse més claro. Es lo gque se ha llamado la redenominacién del signo.

Signos e interpretantes entran en relacifn mutua, sin mudar por ello
la sustancia tel contenido. Ei aguéllos son unidades seménticas culturales, -
éstos son signos gue permiten las distintas representaciones verbales del mis—
mo referente. Unos y otros son signos. Y signos ejemplares de nuestra capaci
dad de intercomunicaci6én e niveles mfnimos de significacién. Los primeros, co
mo sfimbolos de unidades culturales dadas por las civilizaciones, Los segundos
como simbolos de un signo, consagrado por el uso. Los primeros son los para—
tigmas 1éxicos que la lengua propone para parcelar los contenidos de la reali-
dad. Los segundos son los sub-sistemas gue traducen, dentro de un sistema, —

los valores equivalentes de la significacién.

Se comprende ehora que para los efectos de la estructuracifn de una
teoria linglifstico-poética, J. Pascual Buxé haya considerado que la funcién —
emotiva, conativa y f&tica, sean homoiogables con la funcién referencial. Sus
referentes también son extralingtifsticgs y no estén orientedos a la expresién

verbal.

Mo obstante lo dicho, esta funcién del Cddigo referencial es base de
todas las demfs, pues no hay conocimiento posible sin una referencia minima a
las entidades que fundan, esqueméticamente, toda realidad, la del mundo y la -
de la fantasfa, GCe trata del "hilo conductor” que lleva el mensaje a sus di-

versas posibilidades. Sobre ese hilo se inserta el cédigo poético que "profun

1. B. Trnka et al., 0p. cit., p. 44,



dize la decotomfa fundamental entre signos y objetos".

El Cécuigo podtico.- Hemos dicho anteriormente que el concepto de -

poeticidad del discurso fue origen de la metodologfa que Jakobson venia buscan
do desde sus primcros ensayos, en 1919, para dar explicacién coherente a los -
textos privilegiados por el arte verbal, Y hemos reiterado gque el Cédigo refe

rencial corresponds & la funcifn cognoscitiva de la lengua.

El cldigo poético no presente las sustancias del contenido de manera

directa, sino tie modo indirecto o figurado. Es el Sermo oblicuus de los anti-

guos retfricos que puso de menifiesto en las composiciones un conjunto de pro-
cedimientos linglifsticos, que, tomando el lenguaje desde sus niveles referen—

iales, lo traslada a categorfas de otra fndole significativa, las que operan

un cambio en la expresifn que afectz los contenidos de la misma
{

M

"Este cbdico. presenta una informacién especificamentc distintd. Ho -
cambia la neturealeze de las cosas, ni instaura nuevas redlidades (ontologiza—
cidn de la palebra), ni superpone lo inventado por la ficcién linglifstica a 1o
ya existente en la naturaleza. Suscita, en cambio, nuevas formas de belleza,-
expresiones de inusitede ocurrencia, gracias a las relaciones establecidas en-
tre distintos paradigmas que, al integrrarse en el sintagma, producen la fun—
cidn estética del lenguaje. "La poesia es el lenguaje en su funcibn estética"

afirmd Jzkobson en un ensayo de 1919.

Por la misma época, sostuvo la especificicdad de las obras llamadas -
art{sticas, con aseveraciones como estcs: 1) "E1 objeto de la ciencia de la -
literatura no es la literatura, sino le literariedad"; 2) "En la obre litera-
ria menejamos esencialmente, no el pensamiento, sino hechos verbales"; 2) La

orientacidn del enunciado hecia la expresién "afecta no s6lo a la combinacifin

1. riomen Jakowbson, Cp. cit., p. 358,
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de las palabras, sino también a la forma de la palabra"., Postulé, sobre . todo
uno de los principios de los futuristas rusos: "Si se da una forma nueva, tam

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

Para llegar a tales premisas, habia estudiado las comparaciones usa-—
des por el poeta Valemir Khlebnikov. HNo se justificeban estas comparaciones -

’ X . . . -
usadas por el pocta "por una impresifn de semejanza real entre los objetos, si

no que agparecfan en funcibn de la composicié%". Eran, segln el concepto que — .

Jelkobson se habfa formado de la comparacidn, "uno de los medios de introducir
deritro de la andadura del discurso elementos que no son proporcionados por la
marcha légica de lac nerracién". Pero, la comparacién era apenas unc de los po

}

sibles medios, no cl dnico, que tenia que ser completado con ‘el procedimiento

elemental que tiene el lenguaje para a@proximar las unidades seménticas. Este

procedimiento iba @ ser elevado a le categoria de "personaje" Unico, si se eg

peraba que los estudios literarios dejaran de ser ameble cotorreo para conver—

tirse en ciencia verdadera, "Después vendric la cuestién fundamental de la —

]

. 2
egplicacidn, de le justificacién del procedimiento”,

En consecuencia, el C6digo poético, entendido como procedimiento.fun

damental comprendfa, por una parte, el uso de variantes seméntices y, por otra,

el manejo de variantes eufénicas, para convertirse en el "personaje" anunciado.'

Las variantes seméinticas inclufan el paralelismo, la comparacién (caso particu

lar de paralelismo), la metamorfosis (parablismoc proyectado en el tiempo), 1la

3
meté&fora (paralelismo reducido a un punto)",

A su vez, les variantes euffnicas eran la rima, la asonancia, la ali

teracién y el recurso privilegiado de la eufonfa gue "no reposa sobre sonidos

1. Roman Jakobson, Cuestions de poétigue, p. 19.

2. Ibicdem, p. 15.

3. Ibidem, p. 21.



"

sino sobre fonemas, es decir, sobre representaciones aclsticas capaces de aso-
ciarse con representaciones seménticas".1 Unas y otras reducen al mfnimo la -
asociacifn mecénica producida por la contigﬁidad’entre sonido y sentido, cuan-
do se trata del lenguaje préctico, e instauran una nueva asociacién entre los
elementos verbales, producida por el paralelismo gue es recursoc poético, por -
excelencia, como Hopkins dice, y como el mismo Jakobson lo ha comprobado des—
pués: "Debemos tomar constantemente en cuenta el hecho irrecusable de que a —

todos los niveles de la lengua, la esencia, en poesfa, de la técnica artistica,

2
reside en los retornos reiterados".

En 1933, Jekobson hizo aportaciones a su teoria en un ensayo nuevo y
formuld aclaraciones gue conviene tener en cuenta. [efendif la autonomfa de =
la funcién poética, contra quienss lo acusaron de estar al lado de la reacci6n
burguesa, Indicéd gue no se pueden marcar fronteras tajantes entre poesfa y —
prosa porgue las mismas técnicas de expresidn se emplean en los lenguajes de —
comunicacidn préctica, usadas con Tines publicitarios o propegandisticos. Con
esto daba a entender que la Tuncién poétice o algunos de sus componentes puede
caber en textos no poéticos, aunque en cendiciones subalternas respecto de 1lc
estructura principal del texto, pues "la estructura verbal de un mensaje depen

de, primariamentie, de la funcién dominante".

Con toco, fue la poeticidad, llamada asi la que antes era literarie-

.
dad, la que fue definida mejor, adquiriendo un rango superior y definitive. -
Ce la puede considerar, deste ahora, como "un elemento sui generis, un elerien-
to que no se puede reducir mecénicamente a alguno de los otros elementos".3 -
ts "un componente de une estructura complej81[1a obra verbai], pero un compo—

nente que trensforme necesariamente los demés elementos y determina, necesarig

P

1. loman Jakobson, wusstions de poétiaue, p. 21.

2. Ibidem, p. 234.

3. Ibidem, p. 123.
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1
mente, el comportaniento del conjunta". Es, también, la prescncia inequfvo-

ca del arte verbal, en su expresividad mfxima: "Si la poeticided, una funcifn

poética decisiva, aparece en una obra literaria, podremos heblar de poesfa".

Mo se puede decir, sin embargo, que la poeticidad se afsla, olfmpica
mente sola, y que sc identifica con la obra poética conclusaz, porque el poema
0 la obra de arte, terminadé pero no acebada, seglin Baudelaire, es apenas el -
punto ce convergencia ce otras funciones de la lengua. Al1lf se encuentran las

otras funciones. Y en torno de ellas, las semiologias latentes.

lin hebido, pues, un cambio notable, en la estructuracifn de la teo—
rfa de Jakobson, La "literariedad" que en 1919 constitufa la "orientscidn del
enunciado hacic 1z expresifn", sigue siendo el criterio préctico para identifi

car la obra de erte. Ahora, en 1933, sc dice que se menifiesta "en le palabra

sentida como palebra vy o como simple sustituto del objeto nombraco, ni como -

3

expresidn emotiva", I.4s terde, en 1935, la obra poética entra a ceracteri-

zerse con un clermento m&s: la dominante.

La douinante es la que especifica le obra, Es la dnica constante, -

"no s6lo en la obra poética de un artista individuzl, no s6lo en el canon poé-

tico y el conjunto de normas de una escuela poética, sino, también, en el arte
. 4 - ey A

de una époce, considerada como un todo". La precisién afiadida ahora modifi-

cé, segln el Or. J. Pascual Bux8, "la precedente definicién de poesfa (un enun
ciado orientado a la expresiﬁn) por otra, mis amplia y més rica: 'un menseje

0
verbal en el cucl la Tuncidn poética es la dominante'".

1. Homan Jakobson, fuecstions... p. 124,

2, Ibidem, p. 124,
3. Ibidem, p. 124,
4, Ibidem, p. 146.

5. José Pascucl Zux§, La linglifstica y los estudios literarios, en Revista de
la Universicdad de liéxico, V. XXXI, Ii° 1, Sept. de 1976, pp. 25-30.
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La inclusifn de las otras funciones de la lengua dentro de la poetici
dad, en forma paralela, aunque en ordenada subordinacién jerérgquica, parece in
dicar en Jakobson cue el andlisis linglifstico de una obra dada es insuficiente
y que, par necesidad obligada, tiene que abrirse a los conglomerados no verba-
les, pero verbalizebles, gue conocemos como ideologfas, las cuzles no son més
aue sistemas deo imégenes o "fdolos" segin Flamm, y conjuntos sistematizados de
ideas gue la mente humana codificd, en una épocz, para explicar el universo es

tablecido.,

En sintesis, el C6digo poético comienza en la manera particular de -
'hresentar las sustencias de contenido en una forma verbel liberada de las aso-
cieciones mecénicac de los signos. iieneja las variantes seménticas y las va—
riantes eufénicas con €l prop6sito de producir un discurso reiterativo que, no
concluye en la repeticidn, sino que se amplia, cada vez mfs, hacia otros cam—
pos mis anchos ¥ profundos que los de la simple suma de los significados, so-
los o aislados, de cada término, Encusntra en especificidad en la introver—
sidn del signo, en la orientacidn hacia la expresifn misma, hecha de asociacio
nes y de relaciones que aproximan todos los plocnos de la lenguz, en todas las
direcciones y en todos los elementos cue conforman la secuenciz. "La relacidn

entre significznce y significado funciona a todos los niveles linglis

2

ticos y

“adguicre un velor particular en el verso donde cl cardcter introvertido de la
1

funcibn poética alcanza su apogeo", E1 cédigo poético, en Tin, no es la fun-

4.

cifin exclusiva de la "literariedad"; ni tampoco la presencia de procedimien——
tos exclusivamenie linglifsticos gue, en un ceso dedo, podrian fallar pera pro-
ducir una obra de ertic, sino la poeticidad en funcién paralele, sungue dominan

te, con todas las Zemés funciones ocue integran la lengua, YOesde este punto -

;
do vistae, podouos concluir con Jekobson, une obra podtice no podrfa definirse

1, fionan Jakobson, fuestiors..., p. 483,




-—
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como une obra gue llena exclusivamente una funcién estética, sinoc como una —

obra que llena unz funcifn estética paralelamente a otras funciones".

La poeticidad, pues, no se confunde con la obra poética en su totali
dad, porque, como hemos dicho, esta es la suma de funciones jerarquizadas. —
41 mismo modo la obra poélica, aunque no prevalezca sobre los demés valores,-
en el conjunto de los valores sociales, no dejo de ser "la organizedora funda-
mental de la.ideologi?, a cuyo Tin tiende constantemente".2 Esto, dicho por -
Jaicobson, quiere decir que el Cldigo poético incluy= otros cldigos diferentes
del linglifstico, es decir, los conglomerszdos filos6ficos, politicos, religio—
‘sos, y econfmicos, o lo gue es lo mismo, les imfgenes y representaciones siste

méticas de ls realidad, configuradas de acuerdo con una visidn del mundo en un

momento ueterminaco ue la historia.



CAPITULO II

i+\AC0 HISTOAICO-IDEOLOGICO DEL AUTO SACRALENTAL.

_la realidad poétice de Espafia al comenzar el siglo XVII es harto co-
nocida desde cl punto de vista histérico. &uerto Felipe II (1556-1385], entre
gé el inmenso imperio de los Austrias a su hijo Felipe III (1598-1621). E1 su
cesor no tenfa los cualidades de un administrador sagaz ni de un polftico hé—
bil. Era més bien cado a los placeres del ocio, E1 informe cue su padre picid
a los precsptores del joven monarca cuando éste tenfa diecinueve aifios, no es -
favorable, ni brillante. "Si se levantara m&s temprano y se dedicara més a —
los ejercicios ©l eire libre, por la noche no pasaria tanto tiempo oyendo mési

ca y en suculentas comidas", refiere Gonzélez de Avila,

LDe otra parte, la expulsifin de los moriscos, aceecide en.el reinado
de los Reyes Catflicos, hebfa arruinado la industrie y lo agricultura de la ng
cifn, en un largo proceso de privaciones gque sélo tardfemente dejé ver sus re-
sultados, El1 pafs entero se habfs arruinado con guerras, ocupaciones milita—
res, conquistas en Europa y América que, naturalmente, habfan repercutido en -

la hacienda pdblica,

En tiempos de Felipe IV (1621-1G65) la situacién empeor6 tocavia més

rebeliones en iifpoles y Sicilia, insurreccién de Catalufiz, indzpencencia de Ho
landa, gerantizadz por la paz de ‘estfalia, la Paz de los Prineos (1659) gue -
ecabb con la hesemonfe de Espafia en Europa. En 1662 el desvelido rey espariol

declarzba al omnipotente Luis XIV que en adelante, }os embajadores hispanos ce
derfon el paso en todas partes, a los franceses. Esto suceudia en el exterior.
FPor dentro, sc ahondaba la crisis con la cabtica situacién ce le corte, la co-
rrupcifn administrativa, la proliferacifn ce vicios y deshonestidezdes cue de -
tento ebundar en lo privado, salieron a lz vida pdblice, segln gréfica impre—

sién el Pedre lariana.
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Lo que sucedié durante el reinado de Carlos II (1665-1700) fue ape—
nes el prolongamiento de una agonfa; el despararecer del imperio més grande -

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

+Durante toda esta larga centuria, sin embargo, se habfa producido —
una de las extraordinarias culturas jamfs conocidas., La habfan gestado aconte
cimientos dispares, circunstancias diversas, y ella les iba a dar unidad., Ha-
bfan concurrido & producirle, conjuntamente, fracasos espirituales y econfmi—
cos, los oprobios y desigualdades que sufren las sociedades pero, sobre todo,-
los individuos, cuando son el producto de un medio hostil# Sin'embargo, esa -
cultura gue no era expresibn de caracteristicas individuales o ﬁé&ionales ~CO-
mo se ha pretendido-, sino "un concepto de época que se extiende, en principio
& todas las manifestaciones que se integran en la cultura de la misma",‘l esa
culture, digo, posey8 como ninguna los instrumentos adecuados para responder,-
estéticamente, a la incitaci6n histérica. Y, asi, de los dispersos elementos
de una civilizecién en crisis extrajo formas de vida."La crisis social mds lar-
ga que la econfmica, que amenazadoramente se presentf en Europa, a fines del -
Siglo XV, permitif que se "congelaran formas de respuesta" que, sistematizadas

son el Barroco".2 Formas de respuesta que todavfa son objeto de admiraci6n y -

estudio,

— E1 barroco es, puss, "un contepto de época"; el resultacdo de mélti-
ples factores que no operan separadamente ni se pueden aiSIGE;X fbarca una cen
turia de tensiones, de problemas y perplejidades diversas gue van desde lo ing
titucional a lo cultural, pesando por lo religioso o eclesiéstico, sin que nin
gdn elemento prevalezca solo.i:éa Iglesia, la religién, el Estado, los mismos

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

1. J. A.Maravall, La Cultura del Barroco, Barcelona, Ariel, 1575, p. 29.

2. J. A,Maravall, Op. cit., p. 61.
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do final, dolorosisimo, de la situacién vivida como totalidad.) Con raz6n ha -
podido gfirmér Ph, Butler: ‘“La Contrarreforma misma, as{ como la ciencia, el

pensamiento, el arte y la poesfa barrocos, son uha consecuencia de las trans—
formaciones profundas que se operan en la conciencia y en la sensibilidad de -
los Hombres del siglo AVI y XVII. Y esas.transformaciones se ligan a causas -

méltiples, culturales, polf{ticas, sociales, econfmicas, geogrdficas, técnices

y no simplemente religiosas".

(Es cierto gue .en sus comienzos, la crisis fue econfmica; después, -
institucional o polftica. ' Précticamente era el derrumbamiento de un imperio,-
la cafda de un gigante gque se creyf depositario del mundo para sojuzgarlo por
_mandato superior y divino., Oe ahf las estrechas conexiones entre poder ecle—

sifstico y civil, vertienes (nicas del Reino de Dios en la tierra, para el es-

4]

pafiol de los siglos VI y XVII, aungue con frecuencia el Imperio prevaleci so

bre el Heino, como en el saqueo de Homa,.,

Fuera te lo econ6mico habic sfntomas que glteraban las relaciones in
' terpersonales, los valores consagrados, 1los conceptos tradicionales dz vasclla
jes, propiedad, el nacionalismo, pera reemplazarlos por otros. Era gque desde

fuera y, quizé desde la represién y el atraso, emergfan las "formas de respues
ta" que se enfrentaban a la historia de la Peninsula, concebida como eternidad

congeladez y @nicc.
°

~ Espafia se hallaba ante un cambio histérico, pero tcmbién ente la vo-
luntad resuelte de impedirlo. E1 proceso que habia comenzado en el Renacimien
to, de una socieded optimists, confiada en si misma y vertida hacia el porve—
nir, exigfe su continuidad. Admitirlo, sin embargo, era poner a la monarquia
espafiola en trance de desaparicién, Y por otra parte, hebfa hechos,no previs-

tos hasta entonces, gque complicaben el fenbmenoy Ya hemos enumerado algunos.-—

1. Ph. Butler, Clascicisme et Carogue dans 1'oeuvre de Racine, Paris, 1959, ci
tado por J. /\.Maravall, Op. cit., p. 47,




Caste anadir que el movimiento demogréfico del Siglo XVII que venfa preocupan-

do a los gobernantes desde fines del siglo anteribr habfa aslcanzado niveles de
:

saturaci6n urbana que.dejaba a.la "nobleza" sin oficio y alteraba el papel de

los estamentos sociales conocidos, con la aparicién de una clase sociéi‘. £l -

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

primeras manifestaciones de una cultura de masas.

La monarquia tenfa: gue tener en cuents estas circunstancias, pues -
no era lo mismo para ella el régimen feudal anterior con su cultura agraria -

cuya peligrosidad poare los designios de la clase dirigente habfa desparecico.-

En consecuencia, los gobernantes se vieron en lc necesidad de usar -
la cultura como un instrumento de atraccién y de dominio, con las masas, por -
un lado y, con los arcistas, por otro. Ffelipe IV atrejo a VYelézquez,~lonso Ca
no, Zurbarén, :ubens, Cardaccio. Cuando murié Carlos I, el cmbajador espanol
en Londres lc compré a la Corona inglesa la mejor coleccifn de pinturas para -

enricuecer a Cspaiic como en efecto 1o hizo,

Al patrocinar a los artistas, sin embargo, se hacfa un doble juego.-
Se pensaba, deste lo alto, que las relaciones entre ideologfa y orden social -
existente debian ser de acuerdo mutuo, cuando no de cooperacifn interesada. -
La cultura barrocu, bojo este aspecto fue una cultura sutilmente dirigida. L&
clase alta, por otra parte, comprendid desde su emenazada situaciﬁn de privile

gio le fuerzae ce la cpinién plblica, le necesidad. de convencer a. las multitu—

-

tes gondndose sus Tavores o, al menos, déndoles la ilusibn de una participo—
cifin utépica en cl maenejo . de las coses humanas.

r eotas alturas, (la sociedad barroca del JVII no hubiera tenidn la -
solidez necescria para enfrentarse a la historia misma, si no hublera tenido -

!

una visi6n del mundo o, lo que es lo mismo, una Tormalizaci6n cultural en sis—

»

tema compacto e ideas que explicera la realidad y sus posibles realizaciores,

;”iloséficamentc busc su orientacifn en el clasicismo a través del fienacimien-—

L4



to, con lo cual se explica la presencia de Platfn y Aristételes, junto cor las
mitologfas paganas, al lado dd pensamiento cristiano, en autores tan ortodoxos
como Calderén y Sor Juana.; [e raiz clésica eran, también, las rigidas precep-
‘fivas, como la Poética de Arist6teles y el arte renacentista cuyos "anteceden-
tes medievales", ha observado Panof‘sky.1 Pero,f?ue a partir de la concepcidn

judfd-cristiana del universo que el Barroco elabord un sistema coherente pres—
tigiedo con el triunfo de le Escoléstica y promovido siempre por la Iglesia Ca
télica identificate con la mentalidac monérquica. Al proclemarse la Heforma -
Protestante, Zuropa se preperf a asimilar los progresos de la cienciz y las —
-exigencias de una bisqueda del Conocimiento con medios netamente humanos, des—
vinculando.Fe y razén y aislando el hecho polftico del sometimiento a credos -
religiosos, 76lo Zspafia, Campeona del Catolicismo, insistif en identificar e
lz religién con lo polftica, Iglesia y Estado; Cristianismo con nacioralismo,-—
y lo gque es iguzl, dastino sobrenatural y destino histérico, en fuerza de una

fusién de poderes temporales y eternggij

Cono era de esperar, la Iglesia Catflica en "su condiciér de poder mg
nérouico absoluto", ejercif su influencia capital. Pugnd como, es natural, por
dar su respuesta, su "congelada respuesta", una de las posibles respuestas a —
la situacifr, A través de ella, le Contrarreforma aparcce como vuelta el pasa
do, como vigorizador elemento tradicional y enemiga del cembio histfrico pro—

puesta,

~ Espofiz, No es ya el imperio més poderoso de la tierrc; pero persis-
te en serlo; vuclve a las fuentes primitivas, saltendo esto vez del Aenaci—
mientc ol ledioc Zvo con una visifn ahistérica que deforma lo real e inclusive

—

lo fantfstico, Espafia convierte lo cierto en dudoso, lo innicdiato en eparien—
cia, lo trascendcnte en lo dnico positivo y legftimo. E1  pesimisno, el enga—

fioyla melancolfa, son pera el hombre barroco un lente y lo insélito, como pro-

1. Erwin Panofsky, Cstudios sobre iconologifa, ledrid, 1972, p. 95.

'
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cedimiento artfstico, se convierte en algo normal para ' explicarlo todo, lo nz
tural y lo diving, lo posible y 1o imposible,. Las cosas pensf, el hombre de -
entonces, dan;; su rostro, su verdadera faz significativa, si miramos lo da-
do que trata de esconderse,lo mismo gue la Neaturaleza como habfa dicho Hepi-
clitp. "En un mundo de perspectivas engafiosas, de ilusiones y apariencias, es

. . . s : 1.
necesario un rodeo por la ficcibn para dar con la realidad".

—

iCon la presencia de una sociedad urbana, m&s o menos culta, caracte-
” ? ’

rizada por-las tensiones de todo orden, en busca del camio y cohibida por los
poderes absolutistas, el teatro fue el marco mis adecuado para expresar una si
tuacibn caftice. La gente va a gozar allf, viendo la representacién de sus -
propios problemas v buscando alivio en el suefio cuando la realidad verdadera -
estd bien lejos de ser codiciable. Los conflictos de la gran masa humana no -
eran s6lo socisles sino ideolégicos,: Las preocupaciones pungentes de la econg
mfa -vivas siempre en la carne-~ habfa que subordinarlas ahora a btisquedas espi
rituales, centradas en la fe, en consideraciones éticas y en las verdades tras

cendentales y abstractas, matizades de una terrible obsesifn religiosa: salvar

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

—r

desde ya a los Weoneg'mesiénicoqu
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CAPITULO ITI

ZL COMTENICO TEMATICO OE LA 0BRA LE ARTE,
SEGUN ERVIN PANOFEKY

Pera lourar sus fines, el teatro barroco puso en marcha paralelos me-—
dios de significecién, semiéticas dobles sincronizadas en el espacio y el tiem—
po donde sobre un mismo referente se acumularon palabras y palabras en tropeles
metaffricos, /1l mismo tiempo, se desplegaron allf las exuberancias de la esce-
nografia y las representaciones visuales con la contribucién de fconos, jerogli
flicos e imfgenes pare producir una literatura "emblgmética" gue cautivara la -

atencidn. -

£1 emblem:, segln la clésica definicién que dif el iaréchal de Tave—
nes, general y almirante de Francisco I (1515-1547), tenfa cuerpo, alma y espi-
ritu, "El cuerpo es la figura, el espfritu la invencién, el alma el emblcma".1
Farticipaba conjunte y armoniosamcnté de una culdruple naturaleza, segln Panofs

ky que, en esta ocasifn, habla recordando a la méxima autoridad en la materic

cormo es\éggfea flciato, famoso por sus Emblemata, publicados en 1531: (el ci—

blema)... "participa de la naturaleza del simbolo (sdlo gue es particular y no

universal), el acertijo (5610 Gue no es tan diffcil), el apotegma (5610 gue es
————— \-——_————

2
visual y no verbal), y\EE_EzgggggigJ(sélo que es erudito y no un lugar comén)".

Dedo el interés por la antigliedad remota, no solamente clésica, cue -
promovié el Humcnismo del Aenacimiento y, afiediendo a esto, el hallazgo de  los

Hieromlyphica de Horcpolo, en 1419, se produjo un "espiritu cmblemético", o fen

dencia de cautivar le atenci6n mediante representaciones gue, cuncue origine—
rius de las ertes visucles (escultura, pintura y erquitectura rundadas sobre el

Uisefio) pasaron despées a la literatura:

1. Mémoires de ... Saspartd de Saulx, lieréchal de Tavanes, Chateau de Legny, —
1653, p. 63.

2. Ervin Panofegicy, E1 significado de las Artes Visuesles, Buenos /ires, Edicio—
nes Infinito, 1970, p. 138.




iecordemos que el afio de 1419 asistié al hallazgo de los
Hieroglyphica de Horapollo y dicho hallazgo no s6lo dié
lugar a enorme entisiasmo por todo lo que fuera o se qui
siera egipcio sino que también produjo -o, al menos fomentd
enormemente- ese espfiritu "emblem&tico" que es tan carac-
teristico de los siglos XVI y XVII., Un conjunto de sfm-
bolos rodeados por el halo de la antigliedad remota y que
constitufa un vocabulario ideogré&fico independiente de -
las diferencias linglifsticas, ampliablead libitum y sélo
inteligible para una élite internacional, tenfa nccesa—
riamente que cautivar la imaginacién de los humanistas,-—
sus protectores y sus amigos artistas. Y bajo la influen
cia de los Hieroglyphica de. Horapollo surgieron esos in-
contables libros de emblemas, serie iniciada por los Em-
blecmata de Andrea Alciati, en 1531, cuyo propSsito mismo
era complicar lo sencillo y oscurecer lo evidente en tan
to que las representaciones gréficas medievales habfan -
procurado simplificar lo complejo y aclarar lo dificil.

(é;ntro de ese marco del Siglo XVII se dié el Auto Sacramentali][éra a
la vez, objeto poétiggjfealizado con técnicas de una preceptiva exigente;[:és-
pectdculo de masas urbanas, hecho con fines muy claros de exaltacién religiosa
y persuacifn a nivel doctrinal; sintesis lograda de un pensamiento filos6fico
~teol6gico y, por ende, discurso aludido, y manifestacifn latente de la ideolo

gfa cetélica de entonces, a través de combinados sistemas de signiFicaciéniJ

:1en el sen-

-

tido hjelmslevniano del término, respaldado por paradigm&ticas diferentes, pero

X}?Bmo objeto poético en sf, era el resultado de un proceso

complementarias. fio era, pues, una construccién sencilla,'Fécil de capter a —
los no iniciados, ajeno al "espiritu emblem&tico" de la época y era complicado

hasta cierto punto, por la acumulacién de niveles significativos que, partiendo
de lo aparente y Tenoménico, pasaba por las convenciones del arte y llegaba a -
los altos principios rectores de les culturas gque ahora nos son desconocidos, -

pero que en su tiempo Tueron evidentes,

1. Erwin Panofsky, Op, cit., p. 144.
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Vistas asf las cosas, el acudir a los recursos de la teorfa del conte
nido temftico de la obra de arte, segdn Panofsky, ayuda a explicar el Auto Sa—
cramental, No es que ecn todas sus partes pueda ser aplicable, pero si contribu
yé positivamente a d%stinguir mejor los grados de significaci6n y los procedi—

micntos ertfsticos, involucra}dos los unos en los otros.

Gegldn el renombrado porfesor de Princeton, el contenido temético o —
significado de la obra de arte gira sobre niveles diversds de significacién que,
por sus relaciones de interdependencia, constituYén un todo., En una obra concre
ta de erte y por lo tanto también en un Auto Sacfamental determinado, nos encon
tremos con un primer significado natural o primario. Es este nivel como el fun
damento sobre el cuel giran los demds, constitufdo como esté por los referentes
que sirven de soporte & construcciones posteriores, "El significado as{ perci-
bido, ha dicho Panofsky, es de naturaleza clemental y fécil de comprender,.. -

aprehendido sencillamente el identificar ciertas formas visibles con ciertos ob

* jetos conocidos pera mi por la experiencia préctica, e identificando el cambio

. . . 1
en sus relaciones con ciertas acciones y acontecimientos",

No hay duda de que este primer nivel tan fécilmente reconocible y ads
crito al mundo dc los seres y los acontecimientos naturaleé, corresponde al ni-
vel referencial o, lo gue es lo mismo, a la funcifn cognoscitiva de la lengua,-
al hilo "conducter® de gue habl6 Roman Jakobson, el cual subyace a todo sistema

'
semidtico.

Siempfe el conocimiento es de algo o de alguien; con entecedentes in
telectuales reconocidos, o con referentes naturales, reconocibles de alguna ma-
nera., Hay, pues, cvidentes relaciones de identificacién entre formas puras na-
turales,ii%l munda de los motivos artfsticos— y las representaciones semifticas

o conceptos. "Los objetos y acontecimientos cuya representacién por linees, co

1. E. Panofsky, Op, cit., p. 37.
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lores y vol@menes constituye el mundo de. los motivos, pueden identificarse, se-
-

L]

“

gln hemos visto, sobre la bdse de nuestra experiencia préctica. Cualquiera pucte
reconocer la forma y el comportamiento de seres’humanos, animales y plantas, y
cualquiera puede diferenciar un rostro alegre y un rostro iracundo".1 Pero, el
saber as{ adquirido no rebasa los 1fmites de la ciencia, es decir, el 1fmite de
las cosas que, ontol6gicamente, tienen su entidad propia y nada més que eso, -
En otras palabras, el munﬂo de los objetos ogue Panofsky 1la$a de los "motivos -
art{sticos", en pintura, no sale todavifa de su cardcter denotativo, sin ninguna
figuracién estética, aunque s6lo por via de anflisis podemos hacer estas separg

ciones tajantes, ten arbitrarias.

Pero hay un segundo nivel en la obra de arte que enioca especificameg
te su contenido temitico, deducible sin embargo, no de los objetos o referentes,
sino de su expresifn connotada, Cuando la representacién de los objetos netura
les o, lo gue en pintura constituye el mundo de los motivos art{sticos, se aso-
cia con temas o conceptos, expresados artisticamente, entonces, estamos en pre-—

m~e

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

sentido se superpone al primero; convencional, porgue esa significacién que ad

viehe al término o a la figura, es producto dela invencién humana. En este sen

tido, el arte es lo que el hombre afade a la Naturaleza, o el hombre anadicdo

a elle (homo cdditus Naturae),como dijo Francis Bacon,

.
L 4

Nesulta, para Penofsky, como fino observador de la MNaturaleza igual -
que Bacoh, que cdetr&s de los objetos y de las acciones humanas que constituyen
el mundo préctico, existe “el ﬁundo de costumbres y de tradiciones culturales,
peculiar de una civilizecibén determinada y que trascienco lo préctico".2 Es de
cir, que el mundo de los motivos artisticos, de las formas puras portadoras de

un significado denotativo, se llena de temas y conceptos cuando Nos aproximamos

1. Erwin Panof'sky, Co. cit., p. 42.

2. Erwin Panofsly, Zstudios sobre iconologfa, iiadrid, Alianza Editorial, 1971 -

p. 14.
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a &1 por medio de imfgenes o combinaciones de im&genes artfsticamente elabora—
das. Si la forma rel Contenido no fuera diferente a este segundo nivel, los —
significedos de los objetos naturales permanecerfan inalterables, y sin el jue-
go de sustituciones que enriquecen la expresifn y, mediante ella, los conteni—
dos.‘}%mofsky recconoce que la "alegorfa" es uno de los instrumentos adecuados

por llenar los motivos artisticos de un segundo significadég} rebasa lo practi-
co, e instaura, de hecho, lo gue no estaba previsto en el lenguaje original de
las cosas, pero que una vez configuredo por la composicién artistica, tiene un

(o

plus ce significacifn que hace de la figura pura, una figura simbflica. "Las -

imégenes gue trensmiten la idea no de personas y objetos concretos y aislados -

(teles como San Sartolomé, Venus, la Sra. Jones, o Castillo de ‘'indsor), sino -
de‘Eéciones abstractas, tales como la Fe, la Lujuria, la Sabidurfa, ctc., se —

lleman personificacianes o simbolos (no en el sentido que les da Cassirer, sino

. - 1 . . . . .
en el sentido corriente)..."” ,Sentldo éste gue es el de|lac intenciones signi-
ficativas mlitiples, construfdas a_trovés de la imagen misma o las combinacio—

nes de imégenes.!

13

Aungue Panofsky haya relacionado el mundo de los motivos y de las com
binaciones de motivos art{sticos —que 81 llama Composicionas- con temas y con—
ceptos, (para producir "el asunto secundario o convencional, que constituye el
mundo de las im&gencs, nerraciones y alegorias), es patente que se trata de se-
mi6ticas connotativas; o de procesos de creacifn expresados en lenguajes figu—
rados, tanto pictérica como lingtifsticamente, a través de una forma que mani—

fiesta mdltiples contenidos,

Este segundo nivel es el resultado de invenciones humancs, de recur—
s0s y arcificios humanos, de[;;nstrucciones verbales o pictfricas, sustentadas
en si mismas, en virtud de la autonomia de los signos{:ly que no operan, asi ng

- . . . -
més, por los meros procedimientos de la experiencia préctlca,lE}no poraue, |en -

1. Erwin Panofsky, Sstudios  de iconologfa, p. 16.
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la historia de la cultura, hay técnicas propias de cada arte, para que éste sea
lo que debe ser y no otra cosa. Constitufdo como esté, por "objetos y aconteci.
mientos", estz nivel "se manifiesta en imégenes, narraciones y alegorfas, en —
oposicifn al nivel del asunto primario o natural gue se manifiesta en motivos -
artisticos", es decir, los seres haturales puros. No en vano se ha mencionado

¢ la alegorfa como uno de los procedimienfos obligados, tanto en literatura co-
mo .en pintura, para producir este segundo nivel de significacién. Pero hay —
otros procedimientos an&logos que cumplen igual cometido. Tales son los de la
retfrica tradicional, cuando sobre el plano de una.semiftica connotativa, se —

trata de conferir especificidad & conceptos que carecen de forma.

:C6mo se reconoce este segundo nivel? Fanofsky responde: "Se lo —
enprehende al comprender que una figura masculina con un cuchillo representa un
San Bartolomé, ~ue una figure Femenina con un durazno en la mano es una personi
ficaci6n de la veracided, que un grupo de figuras sentadas @ una mesa de come—
dor y dispuestcs en determinada forma y en.determinadas poses representan la UL
tima Cena..."1 Fsdecir, que no basta el saber que nace de la experiencia comin
y corriente, corocida como la préctica humenz, sino que se reguiere otro saber
distinto. Como también estar en posesifn de equipos de interpretacién, hechos
de fuentes litererias, bien reconocidas y frecuentadas (como en el caso de la -

pintura), y de ciencias particulares, parz los otros dominios del arte.

£l significado secundario o convencional se epoya en la identifico—
cién de los objetos, por una parte, pero, por otfa, s6lo se logra en la descrip
cién iconogré&fica, cuando los elementos formales de la composicifn son conside-
rados técnica y cstéticemente, en cuanto imégenes, narraciones y alegorfes que
supcran lo féctico, En este estadio de significacifn, inclusive lo convencio——

P

nal induce a pensor en oiros velores que subyacen a estas manifestaciones y, es

entonces cuandolsurge la iconologfa, considerada como "una iconografia que ha -

1. E. Panofsky, £1 significado....., p. 39.

s
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pasado a la interpretacién, convirtiéndose asf en parte integrante de la histo-

ria del arte en vez de reducirse & la funcifn de examen estadfstico preliminar".

Esta es la razén principal para que el autor haya hablado de un ter—

cer nivel de “"significado intrinseco, o contenido que constituye el mundo de —
2 . . s ox i
lbs valores 'simb8licos'". "Puede definfrselo como un principio unificedor —

gue explica y Tundamenta el acontecimiento visible y su significacién inteligi-
ble y que determina inclusoc la forma en gue se configura el acontecimiento visi
ble, Cste significade intrinseco o contenido esté normelmente, tan por encime

ce la volicién consciente cuando el significado expresivo esté por debajo de eg

-

9
ta esferz".

Q.

Como se ha venido insistiendo, los significados se organizan de lo in
ferior a lo superior, de lo féctico & lo secundario o convencional; y de aquf
a lo ideolégicec o profundo. $i se proyecta una mirada superficial sobre la —
obra de arte, nada sc capta de sus significados iptrinsecos, latentes, bajo los
dos anteriores, pues es a través de las formas como se pueden manifestar los —
contenidos; y micntras mds perfecta sea la adecuacién entre Torma y contenido,
éste encuentra su expresién méxime a través de aquella. EZsto lo previé Panofs-
ky cuando, al comparar el elemento "forms", con el elemento “idea", de la vieja
dicotomfa escol’stica, afirmé que: "micntras mds se aproximz la proporcién de
énfasis en 'idea' y forma' a un estado de equilibrio, la obra revelard con tar-
: 2 . . . : 4 .
ta més elocuencia lo que se denomine 'contenido'". En otrz parte del mismo -
ensayo publicato cn Princeton, en 1940, fue m&s enfdtico: "in el caso de una -

obra .de arte, el interés en la idea esté compensado, y haste puede ser eclipsea—

1. Erwin Panofsky, El signifTicado....., p. 41.

2. Ibidemn, p. 40.
3. Ibidem, p. 39,

4, Ibidem, p. 24,
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. . 1
do, por el interés en la formz",

De cualquier manera, el tercer nivel de significado se halla en los -
antecedentes de la obra de arte, en las circunstancias gque rodearon al autor de
ella, en la historia social y politica, en las fuerzas que plasman la personali
dad, en la actitud mental de los contemporénecs. Todo elloc a la alturs de un -
detalle apenas insinuado, de una idea aludida, de un pensamiento qQG roza la fé
bula, de una palabra o un silencio; de un emblema o de una historie que remi—

ten a sus complicados orfgenes, més complicados todavfea . éstos que sus sinto—

mas culturales,

[}%n la obra préctice, segin lo concibe Fanofsky, perc tembién en los -
objetos poéticos, est: trans-mundo de la significeacién no es otro ocue el de unz
suma de ideolorins y tradiciones -entendidas las primeras como conglomerados con
cepéuales sistenf&ticos—, lés cuales estén presentes debajo del eparato de la re
presentacién simbélicat:léé descubren en la medida en que el espectador sea un
humanista, un conocedor de las corrientes culturales o de los estilos, con una
busna dosis de sensibilidad y de profundo estud{gi] Es en este sentido cucnto -

el humanista es fundamentalmente un historiador, segidn Fanofsky.

m

i gquisiéramos un criterio préctico para descubrir con precisién lo -
gue halla técito debajo de las speriencias, sflo basta aproximarse a la obra vy
mirarla desde dentro “"reconociendo equellos principios subyacentes que revelan

. (-4
conviccidn _ . | . .
religiosu o filoséfi-

la actitud bésica te una nacifin, una clase, &a J

: o 2
ce, todo ello @gy}r1gggg_ggpmungmpersonal;@qg y condensado en una obra". l

Ahora bicn: ;Cémo estén formalizados esos "pirncipios subyacentes"?-
Y, por ende ;cluo se nanifiestan? Habria que responder gue por los "métodos do

compesicién, es decir, por las técnicas propias y exclusivas de czada arte, por

Kol
1

al

1. Erwin FPano

sy, £l significado de...sey P. 23.

2. Ibidem, p. 40.
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la significacién iconogrdfica, en la pintura, y por las figuras y artificios re

téricos, en los procesos linglif{sticos,

Es entonces cuando los objetos naturales del prlmer nivel, como tam—
bién los temas y.conceptos, del segundo, vertidos éstos artisticamente y eleve-
dos @ una categoric estética, se comporten como manifestaciones de ideess filos6
ficas, teolﬁuicas, politicas, e inclusive econdmicas y se hacen parte de unc vi
si6n DuTLlCUluT tdel nmundo que, en una época determinada, configureron la recli-
dad o plggmaron el carécter humano. Tales elementos histérico-filos6ficos y —

N

culturales fue lo que Ernst Cassirer 1lamé valores "simbSlicos". "E1 descubri-

mientg y le intcrprotacién de csios valores 'simb6licos' (que a menudo son des-
h .

congcidos por ¢l mismo artista vy hasta pueden diferir categfricemente de lo que

éste se propone conscientemente exprcsar) es objeto de lo que denominamos 'ico-

. .

nelogia' pare cistinguirle de la 'iconografia'".
hl
Una sole Tigura tricéfala, como la descrita por Panofsky en su estu—
dio sobre La "Aleggorfa de la Prudencia) del Ticiano, revela una concepcidn del
Pl
tiempo a través de una méxima moral; una alegorfa bfblica de Sor Juanz nos -
conduce al mundo sacromental y teol8gico cel Catolicismo espafol del Siglo 4VIT;

imagen poética, clegida entre muches, nos descubre el transferido cultural de -

Sorcilaso o 56ncore,

Con cl temor de ser obsesivo sobre el asunto, guiro transcribir lo —
que Penofsky dijo en 1940 en "La historia del arte como disciplina humanista",-—
un afo despufs de haber escrito sus Estudios de Iconografia o Iconologfa: "El

Contenido para ciferenciarlo del tema, puede describirse, con polzbras de Pier-—

3 .
cc, como agquello que unz obra revela pero no ostenta", En consccuencie, el -

1. Erwin Panofsky, (o, cit., p. 41.

2. Ibldcm, pp. 137=1Z4,

3. Ibidem, p. 24,
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Contcj;do no es la obra de arte en si misma, ni siguieres su caracterizacién por
los rasgos inhercnies propios, o lo que es igual, su entidad como un "objeto de
Tactura humana cuz exige ser experimentacdo estéticamente".1 Esié més alld de -
lo iconogréfico o de lo retfrico, segin el caso; de los procedimientos especf-
ficos de la composicifn e invencifn, de la identificaci6n de imégenes, narracio
.
nes y alegorias, y de la percepcién de lo particular en cada signo sensible. -
Es touo eso y mfis. Eso la acumulacién de sfintomas cultureles y de prihcipios J—
fectorés de unc civilizacién, de un pueblo, de una personelided robustu, repre-
sentados y concentrados allf, iconogréfica y poéticamente en una obra. Para —
captarlo, de veras, en su extensifn y posibilidades, se requiere -fuere uds cong
cimientos especi{iicos especizlizatos— lo que Panofsky llamé “intuicifn sintéti-
) .
ce", es decir, "lz fomiliaridad con les tendencias esencieles de la mente humo-
na, condicionade por la psicologia personel y la Teltanshauung",z es cdecir, —
par una cosiaovisidn totalizadora, histdricamente reconocible y, de alguna mane-

ra, convertide en sistema,

\

1. crwin Fenovsiky, Op. cit., p. 24.

2. Ibidem, p. &7.
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CAPITULC IV

NATURALEZA L& LA ALEGORIA, COMC PROCEDIHIENTO LITERARIO.

. Al ledo de la erticulacién de signos linglifsticos, productores de sig
nificatdo, el iuto Sacramental emple§, taqpién, sinnos visuzles fundados en la -
técnica del disefio, cuyo resultado era el de retificar o reafirmar con las re—
presentaciones manifiestas o formas visibles, lo que ya estaba sustentado en pa

,labras.

[

. En cunsecuencia,'el huto Sacramental vino a decir de otro modo lo que
ya estaba dicio, lingﬁistibémente, emplecndo los materisles cde la representa—
éiﬁn emblem&tice corno son los de la alegorfa que "abarca -segdn Cubois- unida—

P
des qe singificacifn iguales o suceriores a los de la palabra".| La estructu-
ra simb6lice de lo alegorfe radice, precisamente, en su doble carécter articula
tbrip. Ue una parte, el sentido primario o la denotacién patentizade por la fi
\

gura misma y, ce otra, el sentido secundaric, convencional, o connotativo, sélo

cognoscible por la referencia a c6digos ideolégicos, semifticamcnte expreszdos.

La alcgorfa, pues, articula una doble vertiente de significecifn. —
Los espectadores descubren, primero, el signo-cosa, al parecer concreto y senso
rial, lo materialmente objetivo; en seguida, desde esa presencia material, se
desprende lo insélito, lo afiadido a lo T&ctico, como ndcleo de intenciones sig-
nificativas, Paul Ricoeur piénsa que esas intenciones significativas son "las

significeciores enalfgicas, esponténeamente formaclas e inmediatamente dadoras -

de sentido",

£l mecanismo e la Alesorfa es iguzl al de los metalogismos puesto —
que es uno de cllos. Cubois ha dicho cue éstos, en.perticular, "son procedi—
mientos, operaciones, maniobras, gque pueden cdoblar una operacifn metasemidtica y
1l :

: 2
que pueden también, aunque menos frecuentemente, pasar por metasememas"., Unos
B -
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y otros no son homologables, E1 metalogismo, traducible o no, conserva su scn—

tido, ' £l metasemema (las met&foras) s6lo cambia un grupo de semas (o un simeme)

por otro. La extensifn cel primero resulta de los 1fmites impuestos por su de-

Zfiniciﬁn: tn cambio, la definicién del metalogismélno ticne ningin limite a su
)

‘extensifn, sino el de las unidades de significacién iguales o superiores a las

-

de la palabrea.

Estas unidedes significativas, de natureleza mftica, por lo general,
son tantas que a veces constituyen una constelacin mitice; y son vdlidas en -
cuanto se integran a sistemas ideol6gicos que forman un conjunto'totglizador, -
fuera cel cual carecen de sentido, del mismo modo que las formali;aciones verbg
les de un texto s6lo tienen su valor expresivo dentro de le funcién propia que

les corresponce cn ia lengua,

8in embargo, el plano de la expresifin del metalogismo, se diferencia
cel pleno expresive de una semi6tica connotativa que sea exclusivamente verbal
y no representativa. La figura retérica, segin Gérard Gencttie es "desviacifn -
entre signo y sentido, como espacio interior del lenguaje". #Aungue la esencia
te ese espacio interior.no sec haya definido con precisifn, se podrfa imaginar -
que estd Formado por la introversién del signo linglifstico o, lo que es igual,-
por la expresifn dirigida hacia sf misma, en la terminologfa de Jakobson. En -
cambio, el metclogismo postularfa un espacio exterior. al lenguaje, lo gque con-
cuefha con la idea de Uubois cﬁando di;e qgue el Lietalogismo, cualguiera que sea
su forma, necesite de un referente extralingﬂistico",s. que es lo que sucede
con la alegoria. Su descodificacifin exige el conocimiento exacto de los refe—
rentes, los cuales hacen parte de conglomerados filos6ficos o teolégicos, exte-
riores al texto mismo. Para lleger hasta ellos, se requiere apoyarcsc en las —

mercas o0 indicadores de la alegorfa, que como soportes de una ideologfa también

son de categoric extrelingliistica.

Para cmplicr los términos de su eficacia comunicative, le zlegoria —



comprencid lés atributos que los siglos XVI y XVII le dieron al "emblema", como
lenguaje ic6nica., Ere, a la vez, sfmbolo y acertigjo, apotegme y proverbio, —
Reunfa, en sf, lo universzl con lo particular, lo crudito y complicado con lo -
sencillo y populer, concentréndolo todo en la figura alcgﬁ;ica, accesible ésta

a‘las Nasas, objetivaaa en el Auto Sacramental como artificio de la técnica es-

cénica, y tento més eficaz cuanto el lenguzje hablado se sumaba a las represen—

L
t

aciones, pare nover o impresionar los resortes sensibles y los poderes de la -

inteligencia, simulténeamente.

Fanof'siky ha observado que las imfgenes plésticas gue transmiten nocig
nes abstractas o muy generales, reciben el norbre de personificaciones o simbo-
los., "Asi, dice, las aleqorias en cuanto opuestas a las histories, pueden ser
uefinides como combinaciones de personificaciones o simbolos, o ambas cosas o -
la vcz".4 '

/{é; los Autos Sacramentales, dichas alegorfas eran le manera adecuadz
o el procediniento simbdlico més conducente para der manifestacién concretz a —
las complicades abstracciones del dogma catélico, a la concepcifn de sus virtu—
des operativas y principios dpctrinales., Pero, como lo hemos repetido, ellas -
mismas estaben investidas de significaciones y alusiones, lo que vale decir, que
manifestacidn sensible y significacidn intrfnseca eran reciprocas; io uno no se
daba sin lo otro y que, mientras la abstraccién se hacia palpeble en la repre

sentacibn, ésta desde su sginficaco primario, patente y natural, remitfa a —

otro, secundario y oculto.

En cl Auto historial-alegérico de San termenegildo mirtir, el signifi

cado intrfnseco de la obra lo constituye la lucha dizléctica entre el Santo y -
las Virtudes -Verdod, lisericordia, Paz, Justicia- cede una de las cucles sc —
disputa la Gliima coronz con ~ue se premiard el esforzado héroe. Ue por sf, —

las palabras orncnizadas en sintagmas, - forman una coleccifn de signos dispues—

X . . ' . . >
tos 2 explicitar cl sentido del poema. Pero resulta que, al mismo tiempo, = los
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simbolos alegéricos, las Virtudes ancrctamente, van acompafiadas, fuera de su -
escritura, de "emblemas" clésicos que.la iconograffa medieval, enraizada en la
tradicifn, nsigné a cada uba de las Virtudes descritas: un espejo pare la Ver-
dad, una rame de cliva pare la miserigbrdia, una bandera blanca para la Paz, vy
une balanza parz la Justicia. Lo cuel nos da a entender quc a una semifitica —
verbel apoyade por los artificios retéricos, Sor Juana afiedi otra semifiica, -
hecha de signos visuales, de "unidades de sig}nif‘icaiciﬁn iguales o superiores a
- les de la palcbra". Es decir, gue en un solo signo se concentraron dos siste—
mes de comunicaciéng distin%os pero complementarios: 1la pelabra poftica y la =
iconograffa barroca. Figura v palsbrz se fusionaron para agoyarse mutuamente,-

Py

tuescubriendo ambas el Oltimo sentido cue la abra tiene.

1
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Ao VATUAALEZZA DEL AUTG SACRALZITAL.

dedi iondl ha definico el /wuto Cacramental como "un draMa religio-
so de idcas, te asunto preferentemente histérico, es decir, orientado en el sen
tido histérico dc la fe".1 Este definicifin, entre otras muchas dadas por auto-
res como .Angel Vclbuena Pratt y Alexander A, Farker, permiten precisar lz natu-

reloza del objefo litererio que estudiamos y situarlo, adem8s, en el contexto -

socio-cultural o li: éooca a que pertenece,

En efccto, el iuto Scecremental hace parte de un conjunto dogmético en

cuanto remite & verdades religiosas propucstas nor la Izlesic Cat6lica. E1 cog

ngy @ su vez, constituye un sistema de creencias, capaces por ismas de con-

9]
o
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fisurar una ideolofa que abarce cdesde el origen del mundo heste las postrime—

.

0.

rfas o ultimidedes del cristieno: muerte, juicio, infierno o gloria, Compren—
de, también, les puntos centrales sobre los gque se apoya ci'andamiaje teolégico
tel Cristianismo, como son la creacifn universal y ebsoluta, secada de la nada
por la omnipotencic de Dios, la elevacién de le naturaleza humana a un orden sg
brenctural, la cafda del hombre, el pecado, la gracia y los Secramentos, consi-
Uzrados éstos comno los canales o instrumentos ecdecuados para otorgar a las al—
mas su nueva condicibn, en cuanto partfcipes de la filiaci6n civina. Entre los
Cacromentos, lu fuceristfa aparece en su doble vertiente de Cocremento y Sacri-
ficio, sirviendo ¢ los fines doctrinecles y galvificos como apretade sintesis de
todos los dogmas y como le evidenicia amorosa de la accifn de Tios sobre el cris

N

tiano en el nundo,

. L?i Suto Zacramentel pertienece, iguzlmente, a un conjunto histérico, -
es decir, ;é da como un Tenduneno cultu“ﬂl caci exclusivo 2l siglo JWII espe—
nol, 11°na10 del Sarroco. Ciendo fste un concepio ce époci: y €l producto o —
una situeci6n histfpice en conflicto, no es do extraﬁc£se que les implicacioncs

de acquél, se haucn presentes en las menifesteciones dz le culture barroce, una

-



37

de las cucles y —no la menor- es la manifestacifn religiosa. Asf, pues, el Au-
to Cacramental se ubica en el &mwbito hispénico y tienme como caracterfsticas las

mismas mercas de un perfodo que, como el del Barroco, condensa Tactores Estills

~

ticos e ideol6gicos, comunes no sflo o Zspafia sino a las naciones del Occidente
europeo que vivicron iguales circunstancias: "le todo ello queds en claro, di-
ce i‘aravall, guec la cultura barroca se extiende a las mis varizdas manifestacio
nes ce la vidz socicl y de la cbra humana... gue la zona geogré&fica a cue se ex
tiende esa cultura -sin que debamos ahora distinguir entre producciones origing
les y derivadas— ebarca principalmente a todos ios nafses e la mitad occiden—
tal de Europa,\cdcsde donde se exporte @ las colonias americanas o llegan ecos @

2
—
1z Europa orientel", -k

e

\ Apenas comenzado el siglo XYiT con el reinedo de Felipe III (1598—1621)
"los autos sacramcnticles se convirtieron en una institucién vercoderancnte ple—

) 3
blica con rigidea organizacién y derechos y deberes de cardcter legal”. ;]Se —_

constituyeron juntas integradas con represcntantes de la ciudad o del cebildo,-
de la Iglesia y del gobicrno para gque la solemnidad del Corpus, a la cual esta-

ban asociados los /s.utos Sacramentales, tuviern el méximo esplendor y ortodoxic,

Todo este sparato escénico estaba regido con lujo de detelles e través

g

de lo que se llenb significativa y barrocamente\ipemoria de las epariencias", -

como ei el olvicdo de lo circunstancial y fenoménico hubiera de ser de graves —
consecuencias para la obtencibén de los fines deseados. Constitufa ésta, las —
més completas instrucciones para que el montaje técnico fuera perfecto y para -
gue el pozta, con unz evidente superioridad sobre el artesano, ejerciera la nb-
xima liberted sobrec equél, & Tin de orientarlo y dirigirlo en la imposicifn cde
los medios propios de una cultura urbana de masas, atenta m&s a lo sensible de
les emociones que lo estrictamente racional y discursivo. Cesde este punto de

J.

vista, la manipulacién de los ertistes barrocos cjercicdea indirecta y sutilmentt

sobre cl pueblo alcanz6 sus odjetivos propuestos. Las masas creyentes se entrc
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gaban & la fruicién sentimental de la experiencia religiosa, mientras el Impe—
rio espafiol se aferraba a una ilusoria voluntad de_grandeza en nada compatible

con la realidad circundante.

)

A medida que avanzaba el siglo, el arte de la escena barroca se consg
lid6 y se hacfa mfs evidente la relacién fntima de ésta con el discurso poé#si-- -

co. En tiempos del rey Felipe IV (1621-15665) no se podfa pedir més a la técni-

s

ca. "Ya no existfzn dificultades para el artista", dice Pfandl. Se habia arti
culado la més envidieble sincronizacién entre lo fantlstico-poético y el juego
de las iceas, entre la pléstica regfesentacidn de los hechos y el surgimiento,
casi milagroso, te los efectos afanoéamente deseados y buscados. Las posibili-
dades latentes cdel lenguaje poético, tan natural en Lope y tan ertificiosamente
logrado en Calderén o Sgr Juana, no hubieran tenido su reclizacién casi mégica

si no hubiera sido por el.despliegue de los simbolos, vinculados los unos & le

palabra y los otros a las vives representaciones de las alegorias_pro?uciéndosc

K
.

con ello la unidac signifiﬁativa de un conjunto, armfnicqg, maciso, unko a una -

- s ! ST

ilusién de realidad pocas veces lograda, Fue entonces cuando se hicieron y se
) ( L

representaron plblicamente los més bellbsQAutos:Sacramentales de Calderfn: E1

Veneno y la tricca:(1634), La Cena de,Béltasar (1834), Los éncantos de la cul—

pa: (1649), Tu préjimo como a tf misma' (1640), La vida es suefio (1673); y algu-

nos de Tirso de i.olina y Lope de Vega, t

Mo es inoportuno traer c la mémorfa gue, como lo arirm6 el Pacre ..o—
rienz, la Espafic que, al finzlizar el siglo AVI, "se iba a pigue", 2 mediatos -
del XVII, no anda ya ni econfmica, ni politic;mente. 'G6lo existfa la ficcifn,-
el teatro barroco con su miquina de artificios, la complicada estructura de im&
cencs superpussics y la pretensién de convertir la vida en suefio y & éste Bn —

e
sustituto te la existencia con perspectivas sobrenaturales.“/El Auto Sacramen—
tal se levantd entonces a su mayor cima de esplendor sobre un panorama de escom

bros sociales y de inminente catdstrofe. Surgié de la situccidn misma, espafio-
s

la y europea, como lo que en realidad es: un objeto litererio y una de las po-
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sibles realizaciones de la lengua, gracias a la integracién de cédigos diferen-
tes, sumados a ideologias gue enmascaran y tergiversan los hechos, no obstante
lo cual se trascicndt a sf mismo, en un acto de belleze intrinseca, y en una fa

1llida tentative de supervivencia nacional,

Cesanerecida su relevancia histfrica, puesta en eniredicho su instru-
mentalizacién, adecuada o inadecuada, a Tines extrarréligi0505, en Tavor de los
poderes monérquic0§, el futo Eacrameﬁfdl conserva sus vigenciis culturales; per
maneceé como temz obligado de estudio para guienes se interesan en la sociologia
de la literatura y ;ldlque es admireble- estd en pie y ejerce su fascinacién —

oculte por hober concentredo tensiones histéricas, experiencias colectivas del

sentimiento religioso: espafiol y no pocas frustraciones nacionales.
{

Como tal, es un verdadero crama de ideas, de idecs religioscs; una -

muchas eltérnativcs posibles: "Sermiones / puestos en verso, cn idea / reprasen
tables'buéstionas de lc Sacra'feologia",_ como afirm§ Calderdn: "Comedias / a

honor y Qloria del pan / que tan devota celebra / esla coronadas villa", cn ex—
presi6n Ee Lope. Pare éste, los futos eran comedias, como se llamaba a toda rg
presentecifn dramética en su época, hechas en honor de la Eucaristfs, con fines
de alabanza y de plblica glorificacién de la fe. Calderén, en cembio, puso én-—
Fasis en lo intelectual y dogmético; convirtié el verso en vehiculo de enseiian
za, haciento de la lengua un instrumento de la ideologfa. Pero, al advoridir —
gue las mayorfas ro captan f4cilmente ni los complicados vuelos metaf{sicos, ni
menos toduvia, loz misterios teolégicos, hizo palpebles las abs%raccioncs 0SCu—
ras por medic de representaciones alegéricas. En ol fondo, ambos escritores —
afienzaron la naturaleza didéctica dcl drama eucaristico, Calder6n, més inte—
lectualizado y excesivo, pens6 en les categorfce puras del pensamicnto que tu—
vieron su contraparte en la espontzneidad y jdbilo del puetblo, expresados por —

Lope, de manera tan sencilla como poética.
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B. LAS EXISENCIAS DOGMATICAS DEL AUTO SACRAMENTAL, SEGUN ALEXANDER A, PARKER

Definida la naturaleza del Auto Sacramental, es f&cil entender que
su estructura interna -fuera de las exigencias linglifsticas- descansa en fun
damentos teolfgicas que configuran un corpus doctrinal. Los contenidos doc-
trinales no estén dados explicitamente en el texto literario. Son discursos
aludidos, lefdos entre lineas o dichos en voz baja, gue es necesario formu—
lar y plantear con claridad para la comprensién plena del fen6meno literario.
Todo el entorno ideolégico no es Gnicamente de carfcter religioso y dogméti-
co sino qué abarca una serie de conglomerados, no verbales pero si verbaliza
Bles que tratan de los modos de existencia de la reslidad, tanto social y po
1ftica como econfmica y cultural, de la é&poca. Constituyen dichos modos una
serie de cfdigos ideolégicos, diffciles de reconocer y descifrar porque ha—

cen parte de culturas distantes en el tiempo o histéricamente abolidas.

En el caso particular de los Autos Sacramentales, seﬁ%jantes cédi-
gos iﬂgolﬁgicos, reducidos a lo especificamente dogm&tico, estén formados —
por acontecimientos y principios que, en ordenacién sistem&tica dentro del -
pensamiento catflico, ofrecen una compacta visién teolfgice de la Humanidad.
Su elemento dramftico e€s la ruptura que el primer hombre y sus descendientes
han hecho de los ordenamientos divinos, los cuales, &l ser violados o despre
cigdos voluntariamente, elevan el Auto Sacramental a la categorfa de una tra
. gedia a lo catélico, del mismo modo que la tragedie griega se produjo por —
una ruptura en el orden de las leyes del universo, mantenidas por los dioses.
El pathos griego y la fatalidad intr{nseca del destino ciego, son superados
aquf por el concepto del amor divino y por una positiva, voluntad de reden—

!
cién, por parte de DUios, que no excluye a ninguno de los mortales.

Parker, en su libro The Allegorical Drama of Calderon (Oxford-Lon-

don, 1943), ha planteado las exigencias dogméticas del Auto, vistas desde el
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comienzo del Gé&nesis hasta su consumacién en los tiempos mesiénicos. Natu—
ralmente que entre el principio y el fin, se da la revelacién de Dios en la
historia del pueblo judfo, el fenémeno de los profetas y sus vaticionios, la
personalidad del Jesls histérico de los Evangelios y el hecho de una divina

y nueva creacifn espiritual que constituye, junto con la redencién, el ni—
cleo central cdel cristianismo como religién revelada. Sin una cabal inter—
pretacién de estos datos, el Auto Sacramental vendrfa a ser una anfcdota més
sin la sustancia del contenido intrinseco que Panofsky asign6 a la obra de -

arte.

Haciendo una sintesis de todas las verdades que se encuentran de -
una manera o de otra, en la estructura interna de los Autos Sacramentales, -

Parker ha senalado:

\iﬁl dogma de la Redencibén comprende varias ideas: | la pérdida de la
gracia por el hombre; su sujecién al pecado, su imposibilidad de reconguis-
tar el favor de Dios por sus propios medios; 1lo inadecuado, por tanto, del
judafsmo y de toda otra religién precristiana como medio de salvacién; la -
Encarnacifn; el Sacrificio propiciatorio por Cristo. Por tanto, para que -
el dogma pueda ser dramatizado, la humanidad, la gracia, Satén, el pecado, -
el judafsmo, el paganismo y Dios mismo, habrén de convertirse en personajes
draméticos".4 He aqui, los contenidos del Cédigo teolégico que Sor Juana -
aprendié de la doctrina catflica y gque Parker elevf a la categoria de exigen

cias dogmé&ticas del Auto:

E:}. Pérdida de la Gracia.- Originalmente se entiende ésta como par
ticipacifn de la naturaleza de Dios, hecha al hombre. Esto guiere decir que,
unidos hombre y Cios, por via de amor, hubo entre ambos una relacidq perso-
nal y directa. Como consecuencia de esta unién, el alma fue divinizada, —
pues el emor engendra semejanza; las potencias del espiritu se enriquecie—

ron al mé&ximo y se produjo entonces una replecién sobrenatural que comporta
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la felicidad, por cuanto la certidumbre de estar en Dios trae gozo al espiri
tu. Cuando los hombres alcanzaron su mis aelta perfeccién, pudieron reflejar,
como en un espejo, la imagen de Dios. Este hecho constituye el nicleo de los

Autos Sacramentaleé?]

(%? el Divino Narciso, por ejemplo, se ve la insistencia de Natura-
leza Humana por aproximarse a las ondas "claras, limpias, vivificas, lustro-
sas" de la Gracia; s6lo alli puecde ella lograr que Narciso la reconozca y -
miréndola, se enamore de nuevo:

i imagen representa

si Marciso repara,
clara, clare;

porgue al mirarla sienta

del amor los efectos. .
(w. 1203-07). /

s
. 2. Cujecién al pecado.- E1 pecado es la rebeli6n intelectual y mo

s

ral del hombre contra Dios, producida por el orgullo, primero, en Luzbel y -
sus &ngeles; luego en Adén y sus descendientes. El demonio que lo represen
ta en personajes como Lucero, Apostasfa, £co, y otros sustitutos suyos, jue-
ga un papel dramético importante en los Autos, al impedir que el Redentor —
cristalice su accién salvadoré::}Asi, por ejemplo, Apostasfa pretende rendir
a Hermenegildo en su lucha; Lucerc combate el caricter soteriolégico de Jo-
sé; |\ Eco finge estratagemas de odio y rencor contra Naturaleza Humana para -
Gue éséa ofenda a Narciso. No quiere el demonio, como encarnaciéq del peca-
do, ocue hayz una recuperacifin espiritual, lo cual entrafia su derrota. Sor -
Juana habla de esta esclavitud al demonioc y de los efectos cue produce en la
persona, cuando ésta olvidada de la Ley de Gracia, se gufa sfilo por la Ley -

~~—
Naturalii

Y entre los hombres, no sélo

se ve el odio, pero pasa
a hacerse estudio el rencor



y a ser industria la safa,
pues no a otro objeto, se ven
acicalar las espadas,

echar p6lvora a las piezas,
unir el hierro a las lanzas...

El Cetro de José (W. 75-82).

Xjéf Imposibilidad de conguister por medios propios el favor de Dios,

Esta imposibilidad de auto-redencién obedece a la incapacidad radical que —
tienen los humanos de elevarse hasta la divinidad. Podrd haber redenciones
polftices, econémicas, culturales, etc..., pero redenciones, a nivel estric-
tamente sobrenatural, no habré; 1o que es gracieso o gratuito, no se consi-
gue por el esfuerzo. En el campo religioso que nos ocupa, la redencién im—
plica rescate, liberacién, satisfaccifn adecuada,. que restzblezca la armonia
entre los términos de la relacién. Pero, por lo general, ni los hombres son
dioses; ni éstos, se han hecho hombres,

Mo estd en tu mano, aunque esté

el disponerte a alcanzarla

en tu diligencia; porgue

no bastan fuerzas humanas

a merecerla, aungue pueden

con l4grimas impetrarla,

como don gracioso que es,
y no es justicia, la gracia.

El Divino Narcigéz(vv. 1105-12).

ﬂzj%. Lo inadecuado del judafsmo y de toda religién precristiana como
medio de salvacién.- Es lo que se deduce de lo anteriormente expuesto. El1
judafsmo se qued§ a la expectativa del Dios anunciado por los profetas; 1las
religiones precristianas coinciden en la esperanza de un salvador que no lle
ga nunca. El cristiznismo muestra, en Jesls, un Dios personal, hist6rico, -
gue identificado con lo que de él se dijo y anuncif, eparece como el Dios—

Hombre, el Pont{fice, el "Cordero inmolado" (Apoc. 5, 6), el Cordero cue qui
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ta los pecados del mundo, iEn los Autos Sacramentales se da por sentada esta
adecuacién de los medios con los fines propuestos. S6lo falta actualizar las
posibilidades, con tal que la Naturaleza sea conducidg por la Gracia, que en

este caso es [ios, o mejor,iffrciso mismo gue llega a la fuente:

Ahora en la margen florida

que da & su lfquida plata
guarniciones de claveles

sobre campos de esmeraldas,

nos sentaremos en tanto

gue llega; gque el que lo atraiga
Naturaleza, no dudo,

si estd junto con la Gracia.

E1 Divino Narciso (V. 1209-15);

i;%: La Encarnacién.- Es la via de acceso de Dios hacia el Hombre,

para que éste llegue a Dios, segin San Agustin;‘ﬁﬁl proceso, (tal como lo na-

———

rran las Escrituras, implica un desarrollo por etapas cumplidas ya, hist6éri-
—

camente y renovadas de menera simb6lica en ilos geiclos de la liturgia catéli-
' S

~.
’
L

°
' é) El Hijo de Dios se humaniza; 1la naturaleza humana gue tom$ en el seno de

-

Marfa y la gue nunca perdié, la divina, subsisten en la persona del Verbo;

b) Esta subsistencia de las dos naturalezas, fntegres, perfectas, sin confu
si6n ni mezcla, en la finica persona del Verbo, garantiza la calidad divi-
no-humana de las acciones de Cristo, y por ends, lo positivo de su labor

redentora al actuar simulténeamente como Hombre y como Dios.

c) La Encarnacifn, 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: "Pues Cios quiso habitar plenamente en Cristo, y —
guiso también, por medio de Cristo, poner en paz con €1 al universo ente-

ro, tanto lo que esté en la tierra como lo gque estd en el cielo, haciendo

:0

5\
la paz por medio de la muesrte de Cristo en la Cruz". :]
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X_?) El Sacrificio propiciatorioc de Cristo.- Es la @Gnica causa de salud espi-
ritual, pues satisface plenamente a Dios y nos reconcilia con 81, 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 abolicién del pecado, y la incorporacifn a la vida

de la Graci§;:1

Nada falta en la teologfa de los Autos Sacramentzles para que una
sensacifn de alivio caiga sobre las relaidades del presente y para que, Ssu—
perpuestas a lo inmediato de la lucha, se den las retribuciones de una victo

. ria final, Eén este sentido, el despliegue litdrgico y cepgmoﬁial, con sus -
carros alegfricos, con sus sfmbolos macizos, con sus dimensiones espaciales
abiertas, hizo a les masas sentirse cerca de un redentor que estuviera, como
ellas, siempre en estado de victima, siempre en inmolacién silenciosa, siem-
pre en oblaci6n permanente. Y, como la Iglesia hizo de la Eucaristia, un me
morial de la pasi6n y muerte de Cristo, el pueblo, a través de las festivida
des del Corpus Christi, participé en el drama dei Calvario, con las mismas -
expectativas, y quizé en celidad de actants, lo que lo identificé con el mag
no aparato sacramental. "En todo sacrificio verdadero se han de considerar
el oferente, la victima y el acto sacrificial, el cual comprende un elemento
material -la oblacién- y un elemento formal -la inmolaciﬁn—“.6 No faltaban

en cada ocasifn los elementos de idehtificacién entre Dios y el hombrezl

Con esta serie de ideoclogfas implicitas en el texto literario. con
los discursos aludidos en semiologfas diversas, Sor Juana ofrecié une visién
del mundo de entonces. Eég genio poético did entidad estétice a los esguemas
mentales de la filosofia'aristotélico—fomista y de la teologfa tradicional -
catﬁlicazjgﬁprendiﬁ de sus antecesores la técnica alegfrice, especialmente -
de Calder6n; pero la superé logrando mayor libertad de eccién, y una fusifn

més perfecte de los sfmbolos elegidos a las ideas que representan:\
——



C. POSIBLE /PLICACION DE UNA TEDRIA CE ALEXANDER A, PARKER AL AUTD GACRAUE!-
™., '

Se debe a los Calderonistas de habla inglesa, encabezedos por Ale-
xander A. Parker, el haber descubierto ciertos principios generables observa
bles en la dramaturgia de los Siglos de Oro. Los estudios que culminaron en
dicho descubrimisnto comenzaron antes de la II Guerra Mundial con las inves—
tigaciones de £. ki, {lilson y de Parker, gque trabajaban juntos en Cambridge.-
El primero hebfz comenzado estudiando el manejo de las imégenes calderonic—
nas, B”KEES cuatro elementos (fuego, aire, agua, tierra), empleadas como cla
ve del lengueaje teatral para entender la relacién entre los hechos relatados

dramfticamente y la cosmovisifn del mundo que les daba sentido;:x

Paricer, a su vez, habfa analizado el complejo sistema tefrico que

subyace a los Autos Sacramenteles, en su ya citado libro The Allegorical Dra-

ma of Calderon. A los dos anteriores se habia juntado desde su cétedra de -

Oxford, el Profesor V. J. Entwhistle quien, en un agudo artficulo sobre El1 -

Mégico Prodigioso,iéudo extraer]de la aparente superficialidad de los aconte

cimientos narrados, todo{E} contenido doctrinal abstracto que sirve de base

a la peripecie draméticqgj-Los tres estudios daban a entender que detrés de

las Comedias y de los Autos Sacramenteles, de Calderén, habfa un pensador mo
ralista, el ideélogo de un sistema teolégico-filos6fico que al escribir sus
piezas dramfticas las estructuraba con una serie de principios generales, -
gplicables a situaciones humanas concretas: "Estas situaciones particulares,
dice otro caldecronista ilustre, habrén sido concebidas como ilustraciones —
ejemplares de aguellos principios generales, con una estructura dialéctica -
interna, dictada enteramente por el fin temitico propuesto, y desarrolléndaose

”

inevitablements hacia un desenlace que contenga un guod erat demonstrandum a

la vez 1légico, sobre el plano intelectusl, y convincente sobre el plano huma

no".,
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Es evidente que el drama calderoniano, es{ visto, descendfa de su
aparente abstraccién metafisica, hasta comprometerse con las acciones en gque
los hombres dan rezén de sus ideas, porque‘Epﬁ las acciones y no las pala—
bras las que hacen observable una conducta humané;X(LPS principios generales
se objetivan en las pasiones y en los hechos; por inoperantes que parezcan
no dejan de ser coeficientes intelectuales de la accién y, en cierta manera,
son realizaciones evidentes del pensar teéricoij&"Dentro de ese teatro, el -
dramaturgo se esté sirviendo de las abstracciones esquem&ticas de los teflo-
gos como élave%)para la comprensi6n de situaciones propias de la vida de los
individuos, y al mismo tiempo de las artes hermanadas de la\}?giégly de la -

g:égtéric§;lpara profundizar la impresi6én causada por tales situaciones sobre
el auditorio,;gbnstruyendo sus piezas sitemdticamente con el propfsitoc de —

. . e s . 8
conseguir la m&:ima eficacia dramética".

El procedimiento que en un momento inicial se aplicd & Calderfn, -
después se hizo extensivo a muchos autores de la misma €época y a obras como

La Verdad sospechosa, £l Caballero de Olmedo, E1l castigo sin venganza, Marta

la piadosa, E£1 burlador de Sevilla, La devocién de la Cruz y El mégico pro—

digioso. Habia en todos ellos una especie de aire de familia y parentesco -
comén, no sflo en lo que se referfa al desarrollo técnico, a ideas bésicas -
sobre la naturaleza del drama. Parker habfa logrado eislar "ciertos princi-
pios generales gue han dictado la construccién de una obra teatral, los cua-
les no son otra cosa que modos de expresién dramética".9 Esos principios no
fueron postulados aprioristicamente hasta el punto de forzar de antemano el
rumbo de la investigacién. Fueron extrafdos por su autor después de confron
tar muchas comedias de diversos autores, durante la misma época. Parker, di
ce Pring-iiill, terminé pdr reducir esos principios a una serie de cinco: —
1) el predominio de la accién sobre la caracterizacién; 2) el predominio —
del tema sobre la accién; 3) la localizacién de la unidad dramética en el -

tema y no en la acci6n; 4) la subordinacifn del tema a una finalidad moral;
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y 5) la elucidacién de la finalidad moral por medio de la causalidad draméti
ca. Esta Gltima, observa el mismo Pring-Mill,- es "el estudio critico de las
relaciones causales observables en el campo de la accifn como medio para de-

terminar la naturaleza de la finalidad moral que informa el tema".

Dichos principios generales pueden constituir uno de los muchos po
sibles métodos de anflisis de los Autos Sacramentales. De hecho, es viable
su aplicacifn, pues tanto el drama profanoc como el religioso caen dentro de
una tradicién semejants, en los siglos XVI y XVII, que tiene por nécleo los
mismos valores morales, sancionados por el Cristianismo e idénticos procedi-
mientos de carfcter técnico, observados por Parker. Los Autos Sacramentales
se emparentan asf con el teatro profanc de las Siglos de Oro, pues ambos con
sideraron y puntualizaron las mismas realidades divino-humanas con idénticas
perspectivas, con cédigos de interpretacién muy semejantes y con soluciones
que, en Gltimo término, se redujeron a unas pocas ideas y a principios gene-

rales bé&sicos.

19, Predominio de la accifn sobre los personajes. La caracteris-
tica esencial del drama espafiol es la de ser un drama de accién y no de ca—
rac‘cerizacidn.11 Y no es que los personajes no sean importantes, sino que -
el dramaturgo, presionado como estd por muchas cosas, no tiene tiempo de pro
fundizar a los personajes psicolégicémente, ni de redondearlos, como aconte-
ce con algunos personajes de Calderén. S6lo se ofrecen pinceladas, rasgos -
breves, para gue la audiencia o los lectores completen el personaje. Esta—
mos acostumbrados a ver los grandes tipos de otros teatros, como el de Sha—
kespeare, que encarnan las ideas y pasiones; el drama espafiol del siglo XVII
pone énfasis en la accién; como si ésta y no otra cosa, ensefara mejor que
es el hacer y no el decir lo que justifica un cardcter. Asi, por ejemplo, -
ni Jos8, ni Hermenegildo son personajes redondos, en la acepci6n clésica del

término; con todo, son coherentes y estén llenos de su responsabilidad dra-—



49

mitica hasta el fin.

2°., Predominio del tema sobre la accién. El tema de un drama se
distingue por dos cosas: a) se puede aislar de la accifn; b) es formulable
como un juicio de velor universal., Esta subordinacién guiere decir que el -
tema bésico es vehfculo obligado de las ideas que lo constituyen; y que, -~
"si los personajes guedan subordinados a la accién es porgue lc accién con—

, 2
tiene las ideas esenciales del tema", como dijo Pring—:‘.lills.1

'Ademés, no hay que olvidar que el tema es lo que la accién signifi
ce, lo ;;e se saca de la peripecia cdramitica, como un todo significativo: -
"El drameturgo no ofrece una serie completa de caracteres, sino una accién -
completa... gue nos descubre el tema..."13 Ese tema se saca de una accibn
particular, pero es universalizable. "Tales temas, ha dicho Pring-tills, to
man la forma de los lugares comunes de la moral, cuando estén separados de -
la scci6n y es s6lo la accibn la que puede darles entidad y cuerpo en una se
rie completa de acontecimientos para gue de esta forme el lugar comin adquie

ra sentido ante el pdblico". Una vez més, la accifn es como prueba de fuego

para las ideas.,

30, [&é localizacién de la unidad dram&tica est& en el tema y no -
en la accién.; \Para entender este principio, hay que retomar la diferencia
entre: a) accifn, y b) tema. Lo primero son los incidentes, las peripecias
del argumento o trama; 1o segundo, es el complejo de significacifn gue todo
esto entrafa y postula. Entonces lo gue el autor se propone es sacar adelen
te una gran leccifn, una tesis doctrinal que esté por encima y mis alli de -
los hechos particulares que la originan. En este sentido, el tema nunca se
identifica con los hechos, sino con les posibles conclusiones gue se derivan

de ellos,

e~
ifarker ha notado, 21 respecto, que tema y verosimilitud de los —

econtecimientos en la vida real, no son iguales. El arte crfa sus propias -
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ralidades que le permiten separarse de lo inmediato y hacer sus construccio-
nes verbales en virtud de la autonomfia de los signos lingillfsticos: "La rélg
cifn del tema con la accifn, nada tiene que ver con la verosimilitud de los

hechos, sinoc gue depende de una analogia".14,,i

4°.§£;a subordinacién del temgia una finalidad moraii}gracias al -
principio de la justicia poética.- Este principio es el queii;eva al drama
turgo, o al escritor, en general, a actuar poéticamente dentro del relato, -
es decir, a proceder como poeta y no como historiadcﬁil La poesfa imita 1las
cosas, no tales como son, sino como debieran ser o pudieron heber sido, con=
forme a una posibilidad gque se convierte en exigencia ideal.15 La historia,
en cembic, no imita lo universel como la poesia, y se limita a los segmentos

de lo real, sin trascender lo particular-objetivo.

Mo es de maravillarse, entonces, que esta serie de subordinaciones
se hayan producido. Los personajes actlan, pero lo importante es lo que —
esas actuaciones significan; los significados se sub-suman en un tema gene-
ral, También el tema se subordinz, pero s8lo en cuanto encuentra otras ver-
dades, supoeriores a las verdades de las historias reales y concretas. Para
expresar adecuadamente a aguéllas, es necesario echar mano de las historias
fingidas de la possia, (nicas capaces de libertarnos de la tiranfa de la ac-
cién. #£si se llege a las grandes sintesis, a los valores de contenido que -
no caben en el lenguaje de la comunicacién ordinaria. "El1 teme de un drama
es la verdad humana metaféricamente expresada por medio de una ficcibn tea-

tral".16
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V. EL MARTIR DEL SACRAMENTO SAN HERMENEGILDO

AUTO SACRAMENTAL ALEGORICO

A. Introduccidn. —

B. El Auto Sacramental en la Nueva Espafia..

C. Elementos constitutivos esenciales.



A. INTROCUCCIOH,

Como es oportuno recordar, muchos autores de Autos Sacramentales -
durante los Siglos de Oro de la literatura espafiola, llevaron a escena las -
vidas de los Santos., Pretendfan darle intensidad dramftica a las Comedias -
con la exposicién de temas que aunaran el interés histfrico y la pasifn huma
na, el aspecto individual y social del cristianismo con sus implicacioness de
un orden espiritual trascendente. Asi, por ejemplo, Moreto escribif La gran

Casa de Austriaz; Calderfn de la Barca, £1 Santo Rey San Fernando, y El Gran

Cugue de Gendfa; Lope de Vega, La Mayor Corona y otros més.

Todos esos Autos hagiogr&ficos pretendfan poner de relieve las pa-
siones de los pergonajes, sus caracteres intensos y las situaciones que les
sirvieron de marco referencial inmediato. Es decir, que la m&xime preocupa-
cién de los dramaturgos se fijé en lo histérico y circunstancial, sin conse-
guir jamls que las pasiones o el caricter sirvieran de scporte a contenidos
simbflicos, y a reslidades que estédn més alld de lo anecd6tico, Como resul-
tado de esa experiencia, las obras producidas por dichos eautores no pasaron
de ser Comedias de Santos, comedias devotas, (tiles a la piedad y a la enaje

nacién religiosa, desprovistas de altura espiritual y de categoria estética.

Sor Juana eludié con talento las dificultades que se presentaron a
sus contemporéneos e hizo de San Hermenegildo Mértir, el mejor de los Autos
hagiogré&ficos. Tomf, como era natural, los elementos proporcionados por las
vidas de Santos, por la historia eplesiéstica, por las tradiciones seculares,
pero los combind artisticamente. Se cifi6 a lo riguroso del acontecimiento -
que servia como andamiaje de una construccién mayor. Su mérito innegeble es
té en heber trescendido los limites de las historias concretas y en haber —
iniciado, desde ese primer plano, lo cue se considera como un desprendimien—
to de la realidad hacia otros planos donde se cumple la creaci6n literaria.-

El fruto de dicho empefio logrado es la obra teatral compacta, unificada, don
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de historia, dogma, religién, belleza conceptual y alegérica, se fusionan y

complementan en un todo,

En consecuencia, el Mértir del €acramento, San Hermenegildo, es un
verdadero Auto Sacramental hagiogréfico, que narra las incidencias de una vi
da -la del protagonista-, con acopio de datos biogréficos, con un vasto cong
cimiento de las dinastias visigodas y de costumbres de la época, con detalles
del cardcter individual de los personajes. En este sentido, el Auto cumple
con el requisito esenciel de las comedias de santos. Pero no se queda allf,
Simulténeahente, es alegfrico por cuento los propésitos doctrinales (que obe
decfan & un plan y a una concepcidén teolégico-filos6fica) son expresados sim
b8licamente y de acuerdo con técnicas de arte. Siendo estos propésitos de -
por s{ intreducibles por lo abstracto del tema, hubo gue echar mano de la —
alegorfa que es "préctica y tefricamente, como dice un historiador, la condi

cién sine guc non de la comunicacién dramitica de la materia sacramentel, —

1
esencial en la estructura del contenido del Auto".

Cuienes han tratado la alegorfa han puesto de manifiestoc que ésta
manifiesta imfgenes visuales que van m&s allé de lo sensible. Uiellek y ‘la-
rren afirman: "La imagen visual es una sensacién o percepcién, pero también
representa, refiere a algo invisible, a algo interior".2 De manera que el -
l‘8rtir del Sacramento, ademds de ser historia, es alegorfa; no s6lo emplea
y se beneficia de personajes elegéricos estrictos, como la Fe y las Virtudes;
todo €1 es alegérico, tanto en los personzjes como en las circunstancias que,
llegado el momento, saltan de sus niveles habituales y asumen asi una multi-

plicidad significativa, embivalente, mdltiple, que no posefan antes.

B. LOS AUTCS CACRALENTALES EM LA KUEVA ESPATA,

Los /utos Sacramentales llegaron a la Mueva Espafia con los conquis
tadores que trajeron junto con su religién las antiguas tradiciones, pues la

fiesta del Corpus —ocasién y germen del Auto- habfa sido introducida a la —



5

Peninsula desde el Ciglo XIII, por Berenguer de Palacioclo. Ahora se conver-
tfa en instrumento de conquista espiritual y de catequesis, en manos de los

primeros misioneros.

Las Testividades del Corpus de 1521 y 1529 incorporaron las primiti
vas danzas o itotes' de los indigenas al culto catflico. En 1539 se presen
taron cuatro futos de asunto religioso con motivo de la fiesta de San Juan -

en Tlexcala. 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 li8xico establece un premio para el me-
Jor Auto Sacramental. En 1574 se representa en la Catedral de México la ——
obra del primer autor dram&tico mexicano, el Pbro, Juan Pérez Ramirez; vy en
1570, los Jesuitas presentaron una "tragedia" en cinco jornadas, mezcla de -

drama y de Auto.

Desde el comienzo de la colonizacién, tales celebraciones religio-
sas adquirfen cerfcter oficial y la perspectiva misionera de erradicar los -
cultos paganos de los indigenas, con el propfsito de consolidar el reinc en

la unidad religiosa del catolicismo., llotolinia describe en Historia de los

Indios de Nueva Esparia, esas celebraciones propias del génerc sacramental, -

encaminadas a dar en unas realidades concretas y visibles otras que estaban

representadas en ellas. M8s tarde, los Cabildos y los Virreygs, organizan,-
mandsn y tomen medidas al respecto., En 1600, el Conde de Monterrey, que re-
gfa la metrépoli, hizo provisiones para que "la Fiesta se haga con toda so—

lemnidad,..., conforme ha tenido costumbre esta ciudad hacer..."

Lo gue se inicia en el interior de los templos se sale a los pa—
tios y plazas; 1lo que es juego de monaguillos y clérigos, o "mitote" de los
asombrados indf{genas, termina en regocijo plblico y carnaval litlrgico en el
[fa de Dios. Lla ciudad concerté en 1597 "hacer una Comedia y tres entreme—

ses..., para la Tiesta del Corpus y su Octava" y ordenf construir “todos los
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tablados... y el tablado de Virrey y Audiencia y Damas..."; y el regidor Je
rénimo Lépez, pedfa en 1600 que, en el préximo Corpus, "salgan los gigantes
y peleas, y las danzas de los Gitanos y los Indios", y se adornen y cuelguen

las calles..."4

En cuanto a los escritores de las primeras piezas dram&ticas, esté

Hern&n Gonz&lez de Eslava (Cologuios espirituales y Sacramentales, lMéxico, -

1610); el clérigo Hern&n Gonzélez, nombrado por el Ayuntamiento de 1588 pa-
ra hacer una buena Comedia, concertada en "mil y docientos pesos de oro co-
min", la cual se represent§ delante del Santisimo Sacramento; el Pbro. Ba—
chiller Arias de Villalobos, que ejercia el cargo de "Autor asalariado", cu-
ya obligacién era entregar tres piezas: 1la del Corpus, la ée su Octava y la
de San Hip6lito, patrono de la Ciudad., Ademds de los escritores en idiomas

indfgenas, como Fray Martin de Quevedo, habfa traductores de Autos Sacramen-
tales clésicos, como Bartolomé de Alvea, descendiente de los reyes de Texcoco,

gue tradujo £l Gran Teatro del Kundo de Calderfn, y dos Comedias de Lope de

Vega.

Dentro de este contexto religioso de é&poca, quienes tenfan talento
y devacifn podfzn aspirar a compartir con el pueblo una visifn del mundo que
coincidfa con el momento histfrico de Espafia y sus colonias. "Hada extraro
es, por tanto, que Sor Juana probara también su pluma en tales piezas sacro-
dramfticas; ni es nada inverosimil que aqui también se hayan quiz& represen
tado sus Autos, allé en su tiempo, auncue dos de ellos Fuerﬁn destinados ex-
plicitamente a Espafia, seglin claros indicios que, a la vez, apuntan sus fe-

chas".5

El caso es due Sor Juana escribié tres Autos Sacramentales, al fi-
nal de su vida, los cuales hablan claramente de la asimilccidn que logré en
los modelos peninsulares; fundif 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 carfcter religioso|que, aunque -
fundamentedos en lo racional, tienen otros parémetros y mfdulos gue escapan

hoy a observadores superficiales.

-~

tpEl hecho de que los Autos Sacramentales de Sor Juana fueran lleva-
dos a Esparia y representados allé, hablan muy bien de las cualidades intrin-
secas de ellas, de su valor como objetos literarios en sf que, en el momento
cenital del Barroco, se hacen aut6nomos, suficientes, como una reslizacién -

afortunada entre las muchas que la lengua tiangll

C. ELEMENTOS CONSTITUTIVOS ESEMCIALES.

1. La preeminencia de la trama conceptuzl.

~

ﬁéémaso ﬁlonéﬁjha dado cierta preeminencia a i§_§rama conceptualj—-

del Auto Sacramentzl sobre| la trama draméticé?i Lé primegg’seﬁala el derrote
; —

ro de la segunda para gue de ese modo haya unidad y coherencia internas en -

1a pieza{j&h su vez,L}a segunda se encarga de volver siempre al lugar de ori

gen, ratificando con los rasgos formales el gran tema centrqli}

i'o significa esto que estemos propiciando la conocida concepcifn -
dicotSmice de fondo y forma. Segln la concepcién escoléstica que procede de
Aristételes, primcro esterfan los conceptos, las ideas fundamentadores des la
obra literaria; luego vendria el ropaje, el revestimiento de los conceptos,
lz "Tomosa cobertura" de que hablé Santillana., Dicho modo de pensar esté ya
superado en lzs teorfas cientificas de la literatura. iDualquier entendido -
en la meteris sabe que el lenguaje es fbrma, no sustancia, y gue no se da —
una separacifn tajante entre los elementos constitutivos de la obrz de arte.

.
En definitiva,)los valores de contenido se dan a través de los valores de ex

presiﬁn.i
A

Lc cue se pretende sostener aqui es que}el Auto Sacramental obede-

H
J—
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ce pera su realizacifn, a una serie de lineamientos doctrinales, dogm&ticos-
y hasta litlrgicos, que dan escaso margen & una manera de pensar que fuera -
distinta, no opuesta, a la ideologia cristianaligé} Autélgn sf, no abstante
el peculiar desarrollo que cada autor pueda imprimirle,igéene una finalidad
especifica y obedece a leyes inmanenteéZkiéusca llegar a conclusiones preci-
sas, a poner de manifiesto ante el auditorio/ias verdades gue se hallan conte
nidas debajo de los simbolos, de los mitos, de las alegorias e imdgenes que,
en Gltimo término, no sflo presentan objetivamente lo captado por la percep-
cién sensible, sino gque, simulténeamente, re-presentan lo "otro" que se supg

ne més alld de lo inmediato;ZB

Es lo que se trasluce, sin mucho esfuerzo, en este Auto historial-
alegfrica. Hermenegildo como personaje central de la representacifn muestra
atributos excepcionales: es joven y varonil combatiente; heredero de un —
reino que atrae por sus dinastias histéricas a las cuales el joven tiene ac-
ceso y derecho legitimos; ademés, esté& casado con una hermosa mujer y tiene
un hijo que también es su orgulle y heredero. "Es guien personifica a la in
teligencia aunade & la fe y a la bondad ya que la inteligencia, por si sole,

6
es peligrosa".

Pero nada de lo dicho sobre €1, ni sobre sus antepasados, es lo —
que constituye lz 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 incite a descubrir en Hermenegildo es su trasfondo vital,-
su actitud ultramundana, su fe activa y su actitud de singular soldado. En
otras palabras, que trascendamos las acciones y los gestos para dar con "el
hilo conductor" que lleva al protagonista por el laberinto de sus complejida

des en esa guerra de la gracia contra la naturaleza.

Cabe preguntarnos: ;por qué, en fin de cuentas, nada valen pera -

Hermenegildo, la sucesifin hereditaria, el esplendor y ahalago de la corte, -



58

las hazanias visigodas, tan minuciosamente enumeradas por Fantasia y a las —
cuales €l podria afiadir las suyas? ;Por qué parecs no importarle la felici-
dad del matrimonio, el largo porvenir venturoso?; porgue Hermenegildo tiene
ante s{ otra visifin de la realidad y porque antepone un reino ahistérico, —
eterno, al temporal y caduco de su padre arrieno. La dura conquista de lo -
eterno es la meta de todos sus comportamientos. Ese es el tema que también

Sor Juana se ha Tijado como objetivo.

Coinciden las ideas de la Comedia espafiola de las Siglos de Oro —
con las de laos Autos Sacramentales; parece que la investigacién de Parker -

tiene aquf una aplicaciéfn que no deja de ser adecuada.:wLos autores, tanto -

Ny
de le Comedia como del Auto, no se daban a la tarea de crear personajes ar—
quetipicos, caracteres sefialados por el pathos humano, por la pasién dementeil

Es cierto que(ééchos personajes estaban llenos de ingquietud, de movilidad en
todas direcciones; pero en medio del trajin tumultuoso apuntaban, desde si
mismos, a una coherencia Gltima desprendida de concepciones metafisicaézz-—-
Eran personajes sometidos a la accién, a 1a[;eripecia draméticéﬁlla cual, —
sin embargo, intrinsecamente se ordenaba al ;ema. Y asi, dice-E;rker, "lo -
que el dramaturgo nos ofrece, entonces, no es una serie completa de caracte-
res, sino una acci6n completa". Y afiade: "Por accifn completa no quiero de
cir la que permenece trabada, la que, finalmente, puede unir los cabos suel-
tos, sino la que es un todo significativo porque nos descubre un tema, y tie
ne una relacién existgnéial‘con la experiencia; tema que se extrae de la ec

cién perticular y gue se universaliza en la forma de un juicio importante so

7
bre algln aspecto de la vida humana".
* .- T
Desde el comienzo del Auto, |Sor Juangjplantea esas visiones tras—
cendentes )rijps instaura en un mundo épicn—sobrenaturai}donde se libra una -
batalla. \Mundo que es humano, terrenal; pero tembién eterno e interioriza-

do como el combate 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 naturalezaL,XIrrumpen —
las Virtudes para recibir un mandato de la Fe, al instante en que Hermenegil
do en su tienda de campafia se debate contra su propias incertidumbre:

{Venid, venid, pues la Fe es: quien os llama,

para hacer experiencia de quién resalta

en un pecho en que todas teneis morada!
jVenid, venid, Virtudes!

(v. 21-22),

Ellas son: la Verdad, que aparece con un espejo; la Misericordia,
con un ramo ce oliva; la Paz, con una bandera blanca; y la Justicia con —
una balenza. Como alegorias que son, han tomado forma corpdrea y hablan des
de una nube., Obedecen, porque son mensajeras subalternas; pero, significa-
tivamente, no obstante que ocupan el espacio escénico, se hallan presentes.-
en el pecho de Hermenegildo., ;Cu8l de ellas serd& la cue resalta ms en el -
soldado combatiente? ;Cu&l la que arrebata la victoria a las otras? Ningu-
na, al parecer, pues se comportan como enemigas entre sf; lo que una procla
ma en su favor se convierte en contradiccién respecto de las demfs. Esta —
dialéctica de oposiciones y contrarios, tan cara el barroco, es algo mis que
un juego escénico. Se quiere decir con ello gue en personas como Hermenegil
do no debe existir esa divisién interna o, lo que es lo mismo, que en perso-
nas como €1, privilegiadas por la Redencién, no caben las divisiones del es—
piritu. Tendrd gue ser a un mismo tiempo veraz y misericordioso, pacifico y
justo, lo cuel no es fécil si se confrontan la situacién con la doctrine, Yy

la obediencia debidg@ al padre con la rebelién en marcha.

Sor Juana deja pendiente el conflicto. Para hacerlo explicito, —
primero, y para resolverlo, después, sienta las premisas necesarias que con-
ducirén luego a conclusiones doctrinales;para evitar la contradiccién y sal-
var el obstéculo, introduce a la Fe, que desde su trono nos diré, alegérica-
mente, cufles son sus genealogfas y hasta dfnde alcarizan sus dominios. Es -

lo que se hace en el largo romance de la Escena II (wv. 35-171).
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Ya sabeis que soy la Fe,
aquella primera base
que el Artifice Divino,
en la delineada planta
del Militante Edificio
hizo para su morada,

(v. 70-75).

Seré también la categorfa sobrenatural de la Fe la que se oponga &
las virtudes morales, nacidas éstas de una conguista individual de la inteli
gencia. Los griegos las descubrieron primero que el cristianismo; y tanto
Arist6teles como Séneca las consideraron "hébitos operativos" de la mente, -
por cuanto(i; sole repeticién de los actos conduce a la estabilidad de la —
costumbre;:]Ya adquiridas,(férman parte de la naturaleza humana e integran -
el ethos o carfcter moral propio del individuo responsable y auténomo. | En -
cambio,iié Fe no es esfuerzo personal, ni mérito de las obras, sino don gra-
tuito concedido al hombre;jﬁéi papel de la Fe, pues, seré el de dignificar -

a las otras virtudes: -
Vosotras sois sélamente
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 mis todavia,{i? Fe deja traslucir jque més allé de la fé-
brica del universo hay un mundo de misterios resguardados por)el velo de 1la
revelaciénT?TUno ce ellos es el de la Eucaristia, objeto del AutoZ]el més —

oculto de todos, pues en los otros algo descubren los sentidos, mientras que

en éste no ven nada:

Con gue en todos los misterios
la vista es torpe y escasa,
pero alcanza alguna parte,
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y obra de la Fe ayudada;
pero en aqueste, no sélo

no ve del misterio nada
pero lo contrario ve,

pues ve pan y esté obligada
a creer que allf no hay pan
sino Cristo, a cuya causa
éste se llama Misterio

de Fe, por antonomasia.

(v. 104-115).

Con estos presupuestos teolfgicos se observa cfmo a la trama dramé
tica corresponden fines y prop6sitos que, bajo las apariencias de la accifn
encubren unidades ds significacién que, sumadas, se integran a una totalidad
mayor. Hermenegildo, por ejemplo, concurre a demostrarlo. Esté en armas, -
cerca de Sevilla, rodeado de sus seguidores y mueve embajadores a Francia vy
a Bizancio pera recabar auxilios en su lucha. Al mismo tiembo que combate -
externamente, se patentiza su contienda espiritual. Las Virtudes van a po—
nerlo en gprieto reclamando cada una lo suyo. La Misericordia que cese el -
estruendo de las armas, la Verdad que cumpla lo dicho, la Paz gue haya peusa
en el desenfreno de las batallas, la Justicia que no deje a los que se han -

comprometido con &1,

El conflicto que parece tan claro, entrafia un nudo dramético y tam
bién una ruptura espiritual. Ue una parte, Hermenegildo estf instaurado en
un reino que lo llesva a posponer toda ambicifén; de otra, siente la perpleji
dad y la duda. MNi siquiera las Virtudes estén seguras de s{ mismas. Los- -
mismos hombres que las practican no han podido conciliarlas entre si, perfec
tamente; 1o que parece el trinfo de la una se hace en detrimento de las de-
més.,

Y ésta de los justos es
la mé&s sangrienta batallsa,
pues &l cumplir ur precepto

piensan que el otro guebrantan.,
(v. 140-45).
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Tel es le dura condicifn de la Naturaleza enfrentada a la Gracia.-
Hermenegildo se querella de esta embestida de las Virtudes contra su Volun—
tad, Pero lo que é1 ingora es que la Fe envia a las Virtudes, no para con-
fundiplo, sino para duplicar sus coronas, La Fe, desde lo alto, mentendré -
las expectativas sobrenaturales, las esperanzas Gltimas del elegido. Lo iré
conduciendo desde lejos, pero también desde una inmanencia secreta:

él, en aguel pabellén

al suefioc tributo paga.

Quedad con €1; que yo voy

a esperar cufl més ufana
vuelve, de que en su ejercicio
sea quien més sobresalga.

fQue yo gue estoy en su pecho
afuera no le hago falta.

(V. 164-171).

Ell\Auto reafirmqlasi sus condiciones pristinas. La trama conceptual
—
y{lg\trama draméticé}se apoyan mutuamente y se confunden a través del lengua

je. Tal significado se hace explicito por medio de la forma verbal.
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2.[%} Elemento alegbrico como simbolo.

Ya hemos dado, en otra parte, las razones por las cuales el teatro
barroco did tanta importancia a los procedimientos alegfricos para expresar -
los contenidos doctrinales de los Autos Sacramentales. Lo cierto es que el -
eparato escénico del Auto venfa a decir, de otra manera, lo que ya esteba con
figurado, linglifsticamente, en el discurso poético. La rigueza y variedad de
la representacifn doblaba la operecién metasem8mica (metaférica), al decir de
Cubois, porgue el metalogismo posee "unidades de significacién, iguales o su-

8
periores a las de la palabra",.

[;é alegoria, segln la primera acepcifn de la Real Academia Espafio-

la, es "ficcibn en virtud de la cual una cosa representa o significa otra". 1;
Pero, desde el punto de vista de la retfrica tradicional, es, también, "una -
figura que consiste en hacer patentes en el discurso, por medio de varias me-
téforas consecutivas, un sentido recto y otro figurado, ambos completos, a —

fin de dar a entender una cosa expresancdo otra diferente".

; En consecuencia:{ga alegorfa es un discurso doblemente articuladg:}
{Egscubre, en primera instancia, un sentido primario y patente que es denotati
vo, Al mismo tiempo, deja descubrir un sentido secundaric o connotado, por—
que el primero no es suficiente. S5in embargo, es a través de éste, como se -
descubre el segundo, ya que la alegorfa objetiva un discurso simbflico. Par-
ticipa, asf, de la naturaleza del sfmbolo que es "pensamiento ligado a sus —
contenidos", en expresién de Paul Ricoeule de igual modo, en cuanto mitologe
ma, o sea{iéé»cuanto unidad significativa de naturaleza mftica, integra al hom

bre y a la ccmunided al mito, "cuya funcifn es dar expresifn remotsmente inte

ligible y fundante a las implicaciones dialécticas y la unic contrariorum gque
0™

toda realicdad en su dimensifn radicel presenta".

et

“ La alejorfa aparece pues, como el procedimiento gue Zor Juana
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utiliza para hecer visible lo invisible y concrets lo que pertenece a la teo-
logfz cogmética del Zristianismaj Teolosic v dogma menejan enticades y con—
ceptos diffciles de comprender. Como artificio literario gue es, la alegoris
tieneﬂalgo en confn con las formas de significacién oblicua o figurada, tales
como las imfgenes, ls metéfora, el sfmbolo e incluso el mitéZl Todas ellas —

R
Ygénvergen hacia mundos que no aparecen de inmediato para ser captados por 1a
inteligencia, y se refieren a significados distintos de los significantes;] -
Podrfamos decir que su sentido verdadero estd m&s alld de la textura de la pa

labre.

(;gs alegorias de los Autos Sacramentales son, pues, figuras retfri
cas, y, a la vez, como parte de la escenografia, un modo de objetivar, més vy
més, los contenidos ocultos del discurso poéticoj\ Como tales hacen parte de
un cfdigo distinto de significacién que, sin emg;;go, termina por integrarse
a los cldigos retéricos y significan tanto como elles. Uichas alegorfias son
personificaciones de seres incorpfreos y abstractos, que en el momento de re-
cibir la vida que les presta el arte, aparecen dotados de inteligencia, sensi
bilidad y hzbla. Ce epellidan Virtud, Gracia, Fe, Apostasfa, Humanidad, etc.
fnte esa entidad ceptada por los sentidos, el espectador est& llamado & pre—

guntarse, no tanto por las cualidades del objeto contemplado cuanto por la ra

z6n Gltima de esa presencia. En efecto, su realidad es su trascendencia.

5in embargo,[EE-Alegoria como artificio retérico, se desdobla y —
multiplica. La totalidad de la alegorfa existe por la combinacién de ese ca-
récter de presencie, con la transposicién a otros planos, o, -lo que es lo mis
mo- con la transferencia de lo dado a lo no percibido y oculto£1 £s cierto —
gue las alegcrias estén montadas sobre un aparato escénico de representacién
convenide, hecho de cosas sensibles; pero ésta, es consustencial con imége—
nes no descriptivas, con)im&genes que implican "fusifn de mundos"™ y “unifica-

cién de ideas dispares", como ensefif Puund:j Tanto la expresifn como el conte
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nido son solidarios. Una expresifn s6lo es expresién en virtud de que es ex
presifn de un contenido, y un contenido sflo es contenido en virtud de que -

es contenido de una expresién".

?:La doble accifin, tanto de los personajes como 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, chistfrico. El primero representa los numerosos fTenémenos contin
gentes que pudieron ser, o no haber sido, condicionados a les realidades que
llamamos causas segundas subordinadas al azar., El segundo se identifica -pa
ra Sor Juana y la cosmovisién de su época- con lo que simplemente es: Diés,
su reino, su santidad participades, su gracia, todo lo cual existe en sf, por
necesidad ontolégica, sin ningln presupuesto previo. Y, sin embargo, dentro
del Auto Historial-alegérico, ambos centros se fundan en los persocnajes, se

entraman y complementan, solidariamente;}

/
I‘Esa fusifn de lo real con lo alegbrico se da en Hermenegildo desde

—

el comienzo. {En el Cuadro Primero, Escena III, se nos presenta como el eje
de la accié;/éramética, llevando sobre sf 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 situacién del reino, la guerra y ruptura
con el padre, el metrimonio con Ingunda y luego la marcha tan inesperada co-
mo peligrosa para la monarqufa visigoda. Pero al mismo tiempo, este persona
Jje, tan humcno y real, empieza a sentirse rodeado de las Virtudes, mientras

reposa en su tienda de campana. Lo asaltan desde dentro y desde fuera, en -
cumplimiento de una misibn impuesta por la Fe; tal es su acometida que siem

bran la confusifn en su espiritu hasta el punto de que ni &1 mismo sebe lo -

que pasa:

La gravedad del cuidado
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gue me oprime, y las contrarias
imaginaciones que
mis discursos embargan, )
son tales, que aun en el suefio
no dan tregua a mi vaga
confusa imaginacién,
(v. 214-20).

Y no le dan tregua ni cuartel a la confundida mente porque esas -
Alegorias, portadoras de conceptualizaciones e ideas cristianas, se han con-
sustanciado con €1, En tanto que imaginaciones, invisibles a los ojos, esta
ban primordialmente impresas en el alma; podrfan faltar los sentidos exter-
nos, los colores, los efectismos del teatro barroco, que €1, Hermenegildo, -
se encuentra bajo la tiranfa de su imperio. Desde la potencia imaginativa -
-que es una de las facultades superiores en la terminologfa escoléstica- sal
tan sobre el héroe 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 épisodios, En
uno de ellos, Geserico refiere a Hermenegildo las genealogfas de la estirpe,
sus peregrinaciones hasta llegar, con Atailfo, a lo que se llamarfa el impe-
rio de los visigodos en Espana. El otro episodﬁo,. sefiala el momento en -
que el rey Leovigildo ve panorémicamente las figuras de su pasedo histérico
en un desfile magnifico. La escena es, por lo demis, de efectos teatrales -
sorprendentes, dado el esplendor de coronas, cetros, atavios y glorias, jun-
to a la entonacifn del verso con que la Fama enaltece a sus héroes:

De Esparia glorias iclitas
oiga el planeta délfico,
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de sus dominios &rbitro
y de sus luces émulo.
(v. 932-35),
Contrariamente a lo que sucede con las entidades reales que funden
a su objetividad una realidad trascendente, las Alegorfas, a pesar de repre-
sentar un universo distante, se humanizan y descienden hasta hacer mis expli
citas y cleras las realidades espirituales que connoten. Dijérase que bajan,
confiadas y humildes, al escenario de la vida en que el héroe o su contrapar
te, luchan y se debaten enérgicamente. Tal es el Casoc de la Fe, las Virtu—

des, la Apostasia.

Bajo el mandato de la Fe, las Virtudes son convocadas para cumplir
una misién que pé;ece 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 dabea como entelequia pura, como abstraccifn teolégica tan auto
suficiente que dejaba a las otras virtudes en una especie de radical impoten
cia operativa (ver 39-57). Era la inmanencia absoluta que se basta a sf mis
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 més arduas: saber si se rinde a los postulados de la
here jfa arriana a la cual pertenece su padre, para cbtener la clemencia. El
intermediario de la peticifn es Apostasfa que actla en nombre del complejo -
eclesiésticO-= polftico, identificado con el reino visigodo y la Iglesia, -
Con s6lo recibir la comunién de manos del obispo la gracia de la reconcilia-
cién estf conseguida. Hermenegildo resiste, porque aceptar la Comunifn y —
con ella la clemencia, serfa entregarse al arrianismo, La decisién supone -
una lealtad ideol6gica, y, principalmente, una lucha morel., Entonces es —

cuando la Fe acude solfcita en su ayuda:



iCuidado, Hermenegildo;
atiende, escucha atento,
que en traje de vianda
se disfraza el veneno!
jAtiende, escucha, oye
mis interiores ecos!
Y vosotras, Virtudes,
en el meyor aprieto
venid a confortarlo,
gue ya es Gltimo el riesgo,
iAtiende, escucha, oye
mis interiores ecos!

(v. 1775-85).

La Fe ha llevado a las Virtudes a dirimir la gquerella en que se di
vidfan antes para elcanzar, cada unz, su laurel., Ahora, no se trata de sa—
ber si gena la Verdad con su fuerza dialéctica, le Justicia con sus atribu—
tos de equidad, la lisericordia, siempre lista, con los brazos abiertos, o,-
la Paz con su ramo de oliva. Serfa tanto como afirmar que el héroe estaba -

en lucha por la segmentaci6n de una totalidad cristiana.

Lo m&s importante, en el plano sacramental, que es un plano simb6-
lico, es no olvidar que las Virtudes en tanto que alegorfas crecen y se des—
doblan en sus significados; que la doble entidad emblem&tica se desborda de
sus planos de expresibn a sus planos de contenido. Es decir, que, en el mo-
mento crucial, son las Virtudes las que con sus posibilidades de accifn, dan
al combatiente su apoyo, la sustancia de Fe que necesita para vencer. Y que,
una vez més, el drama se organiza no en torno 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 gue tiene -
por objeto al hombre en su actitud de €ombatiente:

Pues, td, Verdad, alumbra
hoy més su entendimiento.

Y t&, Justicia, anima
su generoso aliento.
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I‘isericordia, td
eleva sus afectos.
Y t4, sosiega,Paz
todos sus pensamientos.
(v. 1795-1802).

3. Los personajes principales,

Hemos dicho que los personajes del Auto Sacramental lo mismo que -
los de la Comedia espafiola de los Siglos de Oro, no son caracteres en estric
to sentido, ni estén desarrollados al méximo, Toca irlos completando a medi
tda gue avanza la accién y se esclarece el tema. Esencialmente, en el caso -
del teatro religiosn, son libres; pero se dan condiciones previas que hay -
gque tomar en cuenta: un universo teolfgico 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 imponiéndose.

Concebido de este modo, el Auto Sacramental deja de ser un asunto
de piedad, de acomodo f&cil a lo mégico de las religiones, para convertirse
en un verdadero crama con alternativas, oposiciones, dudas y luchas donde es
tén presentes graves problemas y donde alternan los actantes, resles o alegg
ricos, bajo el mandato de Uios o bajo las sugerencias del Demonia.

K:ésta confrontacifn entre Bien y Mal, entre eternidad y tiempo, es
A

1o que da a los Autos su estructura profunda y su conflicto real y verdaderotl

S:Eé solucién que 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
Uios sobre la creacifn. Esto no implica gue los personajes como individuos
sean aut6matas, ni cerezcan de ideas propias. Eencillemente acontece gue en

los altos niveles de la mistica, la persona se rinde a exigencias superiores

y comprende, sobrenaturalmente, otros postulados que posponen los de la natu
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releza raciongi;:lzg}es son los casos de José y Hermenegildo,J

Terdién el Lial szle derrotado porgue el Demonio que lo encerna es—
té& en una imposible situacién de amar y comprencer la magnanimidad de Cios o
la grandeza moral de quienes se le aproximan. "En &1 (el demonio) no existe
grandeza y su negativa espirituslidad, llena de insolencie, terminaré por fa
tigaerlo aln antes de que ecome la prefijada derrota que en los Autos se gas
ta".12 Al mismo tiempo, libertad y necesidad se aubsumen en la totalidad de
la gracia; 1la rebeldfa, la soberbia y autodeterminacifn iniciales y congéni
tas, pierden sentido y fuerza para que s8lo permanezcan en pie las iniciati-
vas propuestas al principio. [e todas maneras, Cios no es para los dramatur
gos de los Siglos de Oro, una hipftesis posible o comprobable; para la vi-

si6n de la época es una sintesis y la finica tesis de una filosoffa aunada a

la fe,

Lentro de estos presupuestos necesarios los personajes adquieren -
relieve e importancia. El1 primero es Hermenegildo como protagonista y eje -
de la accifn. Luego le sigue su padre Leovigildo. Representa la tradicifn
visigoda vinculada a la herejfa arrigna, causante del conflicto; atrae des-
de luego por su honesto pensar, por las cualidades naturales de su visifn pa
gana y el concepto del deber. Pero fuera de lo personal y especffico, con—

fluyen en &1 situaciones de turbacifn interior que lo asemejan a su hijo.

Sabemos de Leovigildo, indirectamente, que es un eslabfn en la ca-
dena de los reyes visigodos, heredero de glorias pasadas y continuador digno
de ellas., Su vinculacién con el arrianismo nace de la costumbre de &lgunos
pueblos con tradicién teocrética que fusionan religién y polftica., E1 Esta-
do se fortalece en detrimento de la religién, trespasando ésta a aquél los -
beneficios de la sutoridad y de lo m&gico, Parece, sin embargo, gue los vi-
sigodos favorecfan la libertad de cultos y que Leovigildo, no obstante la —

nueva religién de su hijo, la habfa conservado.
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La razén de estado fue
de tus mayores més grave,
mantener a los vasallos
en la religi6n iguales,
(v. 547-50).

Pero Leovigildo es mucho m&s que el personaje gue sustenta una -
anécdota, También, como Hermenegildo, es alguien que en el juego dramitico
quiere desprenderse de la realidad inmediata y comprobar que perienece a una
estructura psicolégica compleja, porque estd fntimamente relacionads con en-
tidades alegfricas. En la Escena VII del Cuadro Segundo, salen Leovigildo y
Fantasfa, "y €1, como que la sigue", dice la indicacién de Sor Juana, en una
sugerencia de zozobre mental, Pero, jquién es Fantasfa? Es su interlocuto-
ra, Ella lo incita con pasifn y dinamismo, a que sea el vengador de su es—
tirpe emenazada por la conversién de Hermenegildo a la fe cristiana; le ha-
ce desiflar en teorfz maravillosz la serie de los antepesados reales. Fanta
sfa pone en ur mismo plenc de igualdad religién y monarqufa, verdades reli—
Giosas y glories nacionales. Permitir la ruptura ideolfgica dentro de la fa
milia equivale & la ruina, acaso a la pérdida de todo. En este sentido, Fan
tasfa es el mito secular, la ideologfa pagana que encerna al Uemonio, opues-

to a ese otro reino que es incompatible con el reino ds este mundo.

Pero Fantasfa es también Leovigildo en sus facultades, interioriza
do, multiplicado, dividido, cambiando de la compasién a la soberbia, movién-
dose a extremos contrarios, pasando de su realidad histérica a su realidad -
ilusoria, Imeginacién y realidad se combinan y alternan., UCe una parte, la
historia, los acontecimientos, los lugares geogr&ficos (Toledo, Oset); de -
otra, los fantasmas, lo supuesto o inventado, minetras en medio, o mejor, en
la cima de este castillo censtruido con aprehensiones e imé&genes, esté €1, -
solo, asediado, tratando inGtilmente de sobreponerse al naufregio; identifi
cado con su imperio de siglos e incapaz de defenderlo, cuando ve que se de-

rrumba,
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Sombra, ilusifn, fantasma, ;DI quién eres!
(cf. v. 859-66).

En iguales alternativas anduvo también su hijo. Pas§ por las mis—
mas perplejidades y dudas, andando a oscuras entre la tentacifn y el desve—
rfo, S6lo que habrfa que establecer alguna diferencia entre el vuelo de las
dos fantasfas. La una vuela entre las Virtudes y la Fe; 1la otra, se preci-
pita en la desesperacifn. Hermenegildo se trasciende a sf mismo ayudado por
la gracia sobrenatural, mientras Leovigildo se aferra a las fantasmagorifas -
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 si mismo; el otro apenas lle-
ga al esplencor de lo abolido, a la posesifn de lo inmediatoc que conlleva —

gérmenes de caducidad, razén por la cual se aferra a lo presente,

No es de extrafiar que ambos, también, se deslinden y opongan. Her
menegildo habita su mundo de entes sobrenaturales, aleg6ricos, y se deja 1lle
var a sus dominios. E1 rey pagano, hereje a los ojos de un catolicismo anti
reformista como el del siglo XVII espafiol, es visto por Sor Juane, andando a
tientas y a cieges en los laberintos donde Fantasfa lo empuja a salir, sin -
poder lograrlo, pues quien busca la salida esté encerrado y es prisionero de
sus redes fantfisticas. Esta mezcla de irrealidad y realidad, de mundos con-
trarios confundidos en un solo personaje, la aprendié Sor Juana de Calderfin.
Y, como ya lo hermos observado, era necesario que asf fuera porque, de lo con
trario, se corria el peligro de caer en las Comedias de Santos. E1 Auto, co
mo historial y alegfrico que es, debe mantener viva la tensifin entre la anéc
dota y la trascendencia. La primera, fundada en hechos, supone una trama —
més o menos complicada, como es la rebelifén militar y la suerte de sus hom—

bres; 1le segunda, es la exigencia idealista del drama., A medida que éste -

pierde contacto con lo circunstancial se hace més abstracto y, por consi

guiente, m4s alegérico. De ahf, el carfcter poético de algunos momentos In-
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timos y de evasifin que rompen la monotonfa del relato. Dijérase que la tras
cendencia llega a imponerse sobre cualquier otro aspecto particular y que —
llega un momento en que terminan les facultades m&s préximas a la creacién -

poética.

Al respecto, cabe anotar como algo que enaltece el genio de Sor —
Juana, que entre las muchas posibilidades de Fantasfa (v. 876-86) est4 la de
ser ella la capacidad creadora que asiste al artista para dar expresién a —
sus suefios, Cepacidad humana que se formaliza mediante el lenguaje, el cual
en el principio de la invencién s6lo es sustancia amorfa, perspectiva ausen-
te y sin vuelo. Pero Fantasfa, con los elementos que proporciona todo un —
sistema lingtifstico, da cuerpo a lo abstracto y hace concreto lo inasible, -
creando "entes alegfricos", sin que por lo mismo se quebrante la historia —
(v. 883). Parece que Sor Juana, artista de la palabra potica, se hubiera -
desdoblado aquf en uno de sus personajes y que, en un despliegue un tanto va
nidoso, como legftimo, de teorfa literaria, hubiera hablado por cuenta pro—

pia de sus preocupaciones estéticas.

fpostasfa, finalmente, es un personaje doblemente alegfrico; es -
la alegorfa dentro de la alegorfa. HRepresenta la causa del arrianismo, iden
tificado con el imperio visigodo de Leovigildo. Pero, es también el princi-
pio activo del llal, opuesto a Dios, Dicha ambivalencia la enriquece porgue
hace més dramftica la contienda de padre e hijo, y més intensa la marcha sim
b6lica del /uto; asf se pasa de la historia personal de los individuos a —
los mbviles ideolfgicos y se termina fusionando realidad humana y trascenden
cia divina, /postasfa hace patente la duplicidad antagfnica de los persona-
Jjes involucredos en la lucha: Oios, "el bien supremo, cuya importancia se -
permite el lugo de llevar adelante una cruenta batalla contra el enemigo aun
cuando de antemano el demonio, en los Autos, no s6lo sea vencido, sino que -

13
sirva en ciertc forma de burla a las fuerzas de la divinidad", . El otro —
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o
personajeXEf el Uemonio que recibe varias denominaciones -Satén, Apostasfa,

Lucero, Inteligencia, Eco- segin los casos; pero que continfia siendo el —
mismo poder de oposiciﬁn:l‘Dios, e la vez, se despliega en sus representacip
nes -José, Hermenegildo, Narciso- que llegan a su méximo nivel cuando la lu

cha los convierte en la contrapartida sufriente, pero victoriosa del Mallj

Una ce esas figuras es Hermenegildo, en la fase final de su actua-
cién. Hasta ahora ha dado pruebas de su valentfa en el peligro externo. Pe
ro hace falta afrontar la contienda que tiene por escenario su espiritu para
poner de manifiesto que la heroicidad tiene un objetivo, el cual, aungue ex-
trafdo de la accifn, encuentra sus rafces en una fundamentecién mayor. Con
ello se demuestira -~tal como el Auto Sacramental lo pretende- que lo que va-
le en Gltimo término es el retorno de la creacifn y del mundo a su unidad —
primera, cifrada en Uios y manifestada en el tema principsl. Esto es lo que
el mismo Hermenegildo, una vez consumada la derrota, expresa: que su reino,
el espiritual y verdadero, esté a unos pocos pasos de distancia y que va a -
entrar ya en su posesifn definitiva, si a su decisifn de combatiente se unen
las altas Virtudes. Esta es la cima de la representacién dramitica, eficaz-

mente unida a los propfsitos doctrinales del teatro didictico.

Apostasfa, 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 religifn y Estado son una misma cosa. GSemejante ac
titud no es privativa de quien como ella tercia en la pelea a nombre de inte
reses teocré&ticos; es que, fuera de su alegorfa evidente, actla a nombre de
alguien gque es su correlato: el Cemonio, y como tal, es mds compleja, mis —
contradictoria, pero més definitiva y necesaria dentro de la oposicifn de —

fuerzas que postula el equilibrio dram&tico. Sergio Fernfndez ha expresado
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con precisibén esta ambivalencia hostil y complementaria, a la vez: "En rea-
licdad el demonio, en sus diversas denominaciones, es un ser tierno, pasional,
envidioso, altivo, engafioso, torpe, infentil, obvio y quizés hasta simpéti

CO". 14

En tal calidad, actda contra Hermenegildo en una serie de movimien
tos que conducen el desenlace finzl. Primero, incita a domar al obstinado
y rebelde (v. 1222); es parte del séquito combetiente contra Hermenegildo -
cuanco &ste trata de oponer resistencia., Al tiempo que el padre iracundo or
cena incendior el lugar de refugio para castigar al hijo, ella lanza un jmue
ra! formidable para corroborar el odio. !ifs tarde, cuando el derrotado se -
acoge &l amor fraternal de Recaredo, 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 gue el ruego no pudo (v. 1550).

Heducido materialmente Hermenegildo, es necesario proceder a su sg
metimiento espiritual, al "examen postrero" para poner término a la rebeldfa
con una alternativa: o la obediencia, o la muerte (v. 1700-05). Apostasia,
entonces, marcha a la cércel a visitar el joven prisionero. Con motivo de -
celebrarse la Pzscua le exigiré& que reciba de sus manos la comunién eucaris-
tica. ZEE? Cucaristfa, dice Méndez Plancarte, es el Sacremento de la 'Comu—
nién' (o Comunicacién), no s6lo por unirnos con Cristo, sino por ser el méxi
mo simbolo de la unién entre los cristianos. Recibirlo de manos de un deter
minado obispo o sacerdote, es lo mismo que 'estar en comunicacifn con 1!, o
sea, pertenecer a la misma iglesia".15 Es natural que dada la condicifin del
héros, éste no pueda randirqglﬁ Por el contrario, desde la cércel donde es-
té, se pbresta para el momento culminante de su lucha. No se angustia por -
las cadenas que lo clavan &l cepo, sino que las muestra como victorias glo—
riosas (1708-12). Mo est4 solo sino en compafifa de las Virtudes y la Fe, du

plicadas en interiores ecos. Libre de aprehensiones, de miedos, su reino in
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terior Gltimo se identifica con el que habfa previsto. Y, contra lo espera-
do por sus ocasionales vencedores, centa desde la "prisién apetecida" (1707);
canta los hierros, no hechos de afliccibn, sino de luz y se goza en el despg
Jo absoluto gue garantiza la prontitud del vuelo para el alma (1713-18). —
Quedan atrés vestiduras, insignias, plrpuras, los territorios -"parte mejor
de Espefa", la esposa amada y el hijo- "fruto de entrambos deseado"-; no -
duelen las memorias de lo posefdo y lo perdido que ni siguiera son tormento
(ve 1738). Solemente lo acompefia la Fe, herencia suya; y como ella se acri
sola en el transcurso de su dolor glorioso, nada lo atormenta:
"Piérdase en hora buena el laurel godo,
que con tener mi Fe, lo tengo todo!".
(v. 1753-54),
En el rechazo que Hermenegildo hace de Apostasf{a hay toda una acu-
mulacién de verdades que pertenecen a un c6digo teolégico que Sor Juana mane

Jja con vigor, aunque con inexactitudes, ya anotadas por otros autores.

Hermenegildo increpa el obispo arriano su carécter cismético que -
lo separa del Cuerpo de la iglesia (v. 1838); 1le niega el poder de consa—
grar v&lidamente el Sacramento (v. 1820-1); insinfia dudas sobre la validez
de su bautismo (vv. 1848-51) y, por el. hecho del cisma, le niege autoridad -
sacerdotal, reduciéndolo a un simple lego (vv. 1878-94). Le disputa ideol6-
gica tenfa que conducir, en este punto esencial del drama, a una &firmacifn
de los valores dogméticos, por una parte, y por otra, a su desenlace l6gico:
Apostasfa y Hermenegildo, se definen antagbnicamente. La una para castigar
al rebelde; el otro, para dar la razdn de su martirio:

Apostasfa: Ya no puedo

tolerar, Hermenegildo,
tu proceder desatenta.
illira que si no comulgas,

orden de tu padre tengo
para quitarte la vida.
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Hermenegildo:
iYo en sacrificio la ofrezco,
y defensa de la Fe
de este Sagrado Klisterio!

Npostasfa: jHola, pues €1 lo ha elegido,
soldados, cortadle el cuello!

Hermenegildo:
iCortad, pues por la defensa
del Sacramento os lo entrego!
(vw. 1895-1906).

El Autoc termina con un Canto de las Virtudes y la Fe, ante un Al—
tar que contiene el C4liz y la hostia. Es un canto en heptasflabos que mez-
clan la gloria del triunfo con una aparente desolada ternura., E1 laurel que
antes era objeto codiciado por Verded, i‘isericordia, Paz y Justicia, como si
se tratara de una sola victoria, ahora es de todas "divisamente entero" (v.-
1916); y més gue de ninguna, es de la Fe, que venci6 en ellas; y es de Her
menegildo, que obediente a la promesa y Gltima visién de un reino que no era
de este mundo, "ol laurel inmortal /trocé el caduco cetro" / (wv. 1909-1910).

Llore, llore la tierra,
y cante, cante, el cielg,
que éste es el mértir solo

del Sacramento,
(ww. 1959-62),
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VI, EL AUTO SACRAMENTAL DE "EL DIVINO NARCISO".

1. Los sfmbolos de Sor Juana. Fusién de las tres culturas,
[ _ ,

El Divino Narciso gira en torno de un gran-tema: Cristo, el Hijo
de Dios, hecho carne, muere de amor por Naturaleza Humana; y una vez consu

mado el sacrificio, se convierte en "C&ndida flor", de Eucaristfa.

El anflisis del Auto supone un conocimiento a fondo del tema que
por su textura teol6gica, pertenece a la semiologfa de la obra, es decir, a
c6digos ideolégicos, dentro de los cuales se inscribe la pieza dramftica. -
Perp el tema no alcanza su pleno desarrollo sino a travé§ de los elementos
simbflicos de la representacifn. Las ideas abstractas o entelequias que lo
constituyen, asumen formas que hacen asequibles y f&ciles las abstracciones
de la mente mediante una objetivacién concreta. Asf, pues, son los hechos

reducidos a sfmbolos 10s que dan particularidad a la obra;]

Hay, por consiguiente, una relacifn estrecha entre tema y forma,-

entre valores de contenido y valores de expresibén. Hasta cierto punto, el

tema se va imponiendo en losﬁggggos formales, exigiendo que éstos cumplan -

una misién esclarecedora para justificar la met&fora expandida que sirve de

———

- 1
organizacifn al conjunto,

—

-
e

" Los sfmbolos que emplea Sor Juana son tres: Cristo, Narciso, Huit
zilopoxtli:' Todos ellos entrafian un ideal de redencifn, de amor excesivo,-
de sacrificio voluntario. Vulnerados interiormente por exigencias suprahd—
manas, los personajes simbflicos van hacia el olvido de sf mismos, a la en-
trega total, coﬁducidas por indecibles lazos de amor que los trascienden y,
por tanto, los remiten a otro mundo lejano, sobrenatural, absoluto. Mundo

gue es, precisamente, la realidad creada por el mito, entendido éste, no -

en su acepcifn de historia o cuento, ni como desarrollo de una etapa hist6-

rica, cuando la historia se convierte en ficcibn, sino més bien, como fen6-
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meno cultural y como creacién libre del espfritu humano, deseoso de dar pe-

rennidad a sus orfgenes oscuros, a sus imposibles metas.,

Para mejor cumplir su cometido, la monja jer6nima estuvo conscien
te de hechos que incidfan en el trabajo intelectual de entonces y gque se -
entrecruzaron en el panorama del siglo XVII: la fe religiosa, la &poca fi-
nal de una cultura en crisis, el carécter catequizador de su teatro, la so-
ciedad cerrada que impone f6rmulas y criterios. B5u Cristo seré el Cristo -
histérico, : nimbado por los atributos del poég; eépiritual y de la gloria -
pstuma., No por ello deja de asociarlo a lanfigﬁra que de &1 hicieron 1los
profetas, los libros sagrados, las expectaciones del pueblo. De ese doble
Juego de historia y poesia, de ex1genc1as dogméticas 'y ‘libertad creadora, -

surge el valor intrfnseco del Auto.

Vuelve a crear ella el.ptto de Narci§o, déndole ma}or inten§idad
y trascendencia; al adaptarloc a sus fines dg rgbresentar uq,abontecimiento
total de perfeccibn y sacrificio, lo enriqueee y actualizé. E} Narciso de
Ovidio es un ser enigmdtico que cae bajo la véhdénza de los«dioses‘bor ha-
ber desdefiado a todos los amantes. Su castigo es el mayor hue se puede ima
ginar entre enamorados: no tener comunicacifn con el amadc; Ese mismo Nar
ciso que ha visto su imagen reflejada en el agua, y qué esté inflamado como
nadie de amor hacia sf mismo, una vez que no hay posibilidad de posesifn —
amorosa,'moriré sin remedio. Ni siguiera su hermoso cuerpo fue hallado. -

Nada quedd de &1 a pesar de su invicta locura. S6lo un movimiento de ondas,

la nostalgia suprema y el comienzo de un jardfn invisible,

/Spr Juana transforma el mito ovidiano y lo complementa. Subsis—
ten para.e}la las cualidades m&gicas de Narciso: su atraccibn, su plenitud,

su ansia de entrega, su peregrinaje hacia una felicidad sin fronteras que -

1. Publio Ovidio Nasén, La metamorfosis, Madrid, Espasa—Calpe, Col. Austral,
libro III, 1963, pp. 59-63.
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se alimenta de sf misma., Y a todo esto afiade los tres "r&pidos, dram&ticos
y venturosos impulsos ascensionales" que se dieron en Cristo de que hablé -
Pfandl: 1) jdbilo amoroso; 2) queja de amor; 3) muerte de amor, con lo -

1-
cual el mito paganc se humaniza y ennoblece.—_&

,{:é} mito de Huitzilopoxtli incorpora elementos indfgenas, propios
de la joven»Américézlal conjunto del Auto Sacramental. Con ello, nuestra -
poetisaié%ﬁ a entender el respeto que le merecfan las culturas autfctonas y
muy en especial la condicién de los naturales de estas tierras, sojuzgados
contra su voluntad desde el principiq}]1EE§L259995g~gghg}_@i}gﬂgggxigen“a -
alguien que también se puede entregar por motivos excelsos. Ni eran tan —
desnaturalizados los dioses de los antepasados que no fueran capaces, como

el Dios de las Semillas, de darse en alimento a sus hiJO?il
_"Es un Dios que fertiliza
los campos que dan los frutos; .
a guien los cielos se inclinan,
a Quien la lluvia obedece
y, en fin, es E1 que nos limpia
los pecados, y después
se hace Manjar, gue nos brinda".

Loa para el Divino Narciso (vv 250-86).
-

En efecto, narra Fray Juan de Torquemada que los indios tenfan ce
remonia especial en el Templo mayor de México, matando al dios Huitzilopox-
tli para comer su cuerpo... "y lo repartfan muy por migajas, entre todos —
los de los barrios... y ésta era su manera de Comunién... y llamaban a es-

2.

ta comida Tecualo, que gquiere decir Dios es comido". ',

—_—

“ La hazafia intelectual de Sor Juana es haber; fundido en una sola -

1. Ludwig Pfandl, Sor Juana Inés de la Cruz, México, F.C.E., 963, p. 246.

_ 2. Fray Juan de Torquemada, Monargufa indiana, Sevilla, libro IV, 1615, cap.
38,
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obra literaria|tres diferentes niveles culturales en unidad armoniosaQﬁ sin

falsear la esencia de ellos. R Primero el mito crlstlanotlcon una tesis doc-

\/

trinal y ortodoxa sobrel}a muerte redentora de Crlstdi)reallzada de una vez

por todas, pero gue se prolonga en el misterio eucarfstico:

i}El mismo quiso quedarse
en blanca flor convertido". L,
E1 Divino Narciso (wv. 2151-52). X

e
\ Luego el mito pagano de Ovidio que recupera toda su fuerza al ha-

cer de Cristo el verdadero Narciso; m&s capaz de amor, manos violento vy
frégil, libre de las contradictorias llamas de la pasifn, gracias a un au-
téntico sentido del sacrificio—% Y;{fénalmente, el mito indfgena de Huitzi-
lopoxtli, ia reivindicacién de un modo de ser americano, y la defensa de tra

diciones culturales que deben conservarse e incorporarse a la historia por-

-
-

gue son un 51gno de identificacifn nuestra:}£ég‘el fondo Cristo es Narciso

y también Huitzilopoxtli. ](Egs signos se han convertido en sfmbolos, y és-

tos en emblemas de valor absoluto, ]

2. La bdsqueda de Dios,

|
(El_Auto Sacramental se inicia con la presentacién | que hace Sor

- - -

Juanaxde los personajes alegfiricos |para plantear el sub-tema de |la bdsqueda
de Dios, como un paso necesarlgjpara llegar a la elucidacibn del tema gene-

ral QB la obra. Esa blsqueda es el afén, la inquietud intelectual y huma-

na de la creaci6n por aproximarse a su primer principio,}a la ultima ratio,

&gn un intento de comunicacién y diélogo, para que de allf surja la poste—
rior alabanza, Blsqueda sin reposo que comienza desde el instante en que -
la mente se interroga a sf misma sobre el ser y en que la naturaleza recong

ce sus lfmites,

La primera que irrumpe es Sinagoga, vestida de ninFE}. luego Gen-



83

~

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 glorificacién. El objeto de las aclamaciones es Narciso,
el Divino Narciso, cuya beldad, aunque latente y técita, anda dispersa y di
fundida en las cosas. Hubo un tiempo en que la belleza de Narciso, esen—
cial, pura, estuvo reflejada en Naturaleza Humana, la cual se sintif, no co
mo doble de Dios, ni como réplica del Apsoluto, sino como semejanza partici
pada de lo eterno. De ahf que, ella en este momento, mueva el entusiasmo -
cdsmico y afiorando el pasado busque viajar a los orfgenes, llevada de una -
urgencia ontolSgica.

"i1Aplaudid a Narciso fuentes y flores!

Yy, pues su beldad divina,

sin igual preregrina,

es sobre toda hermosura,

que se vif en otra creatura,
y en todas inspira amores,

Coro 2

iAlabad & Narciso, fuentes y flores!"
(vv. 9-15). U
Quienes asf manifiestan su asombro y desbordado jdbilo son las dos

fuerzas hist8ricas que mejor pueden dar testimonioc de la blsqueda de Dios:-
Gentilidad y Sinagoga. La primera, habla.por los pueblos paganos que cong-
cfan 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 mesidnicas de Israel, Ambas, en el momento de la

comiin alabanza, reconocen a Narciso como punto de convergencia, por cuanto
para laé dos, el Divino Narciso, oculto todavfa en su manifestacién plena,-
es el Dios escondido de la Naturaleza que "calla su nombre", o que mejor, -

"dice su nombre callando", segin la expresién de Clemente de Alejandrfa.

~

Esa admirable unanimidad de Gentilidad 9 Sinagoga hace que Natura
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leza Humana se proclame madre de la una y de la otra, pues no en vano, 1los
hombres son esencialmente idénticos tanto en el paganismo, como en el judaig
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 imégenes del mundo. Sin embargo, Gentilidad y Sinagoga se han equi-

vocadao,

El solo recuerdo de lo que hicieron en sus dfas Gentilidad y Sina
goga pone de presente sus limitaciones. La primera anduvo "ciega, errada,—
ignorante, torpe" (wv. 62-63), aplaudiendo la precaria beldad del mito paga

no, sin trescenderlo ni profundizarlo, mientras la otra, satisfecha y sober
bia, se qued§ anclada en las visiones que le proporcionaron sus profetas, -
tropezando én el largo camino del conocimiento imperfecto. En algo se unie
ron, como fue un descubrir la Regla de Ore que los siglos posteriores habfan
de confirmar como norma indispensable de convivencia. Pero eso no era sufi

ciente ni adecuado,

Les dos, perplejas, sin llegar nunca al objetivo propuesto, no de
Jjaban de ser una especie de fantasma histérico, de ficcién incompleta que,-
s6lo aportando los elementos valiosos que cada una posefa, serfan capaces —
de revelarnos las misteriosas verdades escondidas debajo de las alegorias.f\
Es por eso que Sinagoga aportaré las ideas, el oculto sentido del misterio;
y Bentilidad el ropaje de los mitos, para crear entre ambas la gran meté&fo-
ra cristiana que dibuje,asf sea en borrosos colores,la imegen del verdadero

Narciso,

Asf, pues, ni los empefios generosos, ni los pasos logrados en la
blsqueda, fueron suficientes para encontrar a Narciso; porque ya no se tra

taba de una ficcifn, sino de la verdad simbolizada. Las ficciqne;fantiguas

*.
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tenfan implfcita una verdad @ltima que, una vez manifestada y actuante, rom
pfa las convenciones habituales, Si el Narciso de Ovidio era tan hermoso -
que enloguecfa a los amantes cautives, j;qué decir entonces, del otro Narci-
so, el Divino, que lo sustituye y supera? Nada es comparable a &l; los or
bes son "espejos indignos" dercopiar su belleza, y las perfecciones, més pu
ras de los seres,”por excelsas que parezcan, no son mis que esplendores opa

cos de su gloria.

Naturaleza Humanz estd consciente de esta situacién precaria que
la agueja. Sabe que se encuentra a distancia infinita del ideal, en tanto
Narciso no sea centro de su atraccién y norte de sus aspiraciones. Se impg
ne como necesidad la conquista de Narciso vislumbrado ehora de nuevo a tra-
vés del cristal empafiado de la nostalgia; Por el momento, ha podido asociar
se ella al especticulo de la alabamza, cuando los prados'y fuentes, rfos vy
montafies, hombres y &ngeles se han movilizado en un&nime coro. Pero, en el
fondo, ella est§ separada de la felicidad del goce perfecto, entendido 8ste

como fenbmeno de plenitud en el contexto de una naturaleza divina.

'En‘efecto,mNaturaleza Humana 5?~§§§QPQ,§1?jada de Dios, "desterra
da de sus soles" (v. 2665; es é;é;%;‘que conoce parcialmente la belleza —
del Divino Narcisc y que puede unirse a los Coros que celebran su gloyia, -
participar en el juego intelectual de descubrirlo mediante‘el raciocinio., -
Pero no puede llegar a la fusifn Intima 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 aparté de ella, en una época inmemqpia}wguqndo el -

Pecado causf el distanciamiento amoroso,

Es aquf donde Sor Juana vuelve a los discursos aludidos que perte
necen a la semiologfa de la obra y sin cuya formulacién, as{ sea somera, es

inﬁtilffratar de comprender la estructura del Buto Sacramental. En reali—

~
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v

dad,\el conflicto se planteejpn términos dexe?a relacifn 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 ésta

por realizarla de nuevo, \

YCéiCe el Génesis: “Entonces dijo Cios: hagamos al hombre a nues—
tra imagen y semejanza" (Gen. 1. 26). La imagen coneisti6f en la participa-
cibn, por via de amor, de la semejanza divina. Desde entonces, anuladas —
las distancias, criatura y Creador, llegaron a la identidad deseada, causa
y razén de armonfa espiritual. Pero sin saber por qué, vinieron los "rauda
les torpes" de las aguas (v. 216), "las tempestades de las aguas" (222),
-sfmbolo del pecado-, y con ellos, la indigencia del alma, la pérdida de la
unidad interior, garantizada por la gracia; como natural consecuencia, el
vacfo de Dios, la separacién de la casa del Padre. S56lo quedaron vestigios
borrosos de la semejanza, grabada en el alma, e interpuestas entre Narciso
y Naturaleza, las "turbias aguas" (v. 233), cuyos "obscenos colores" descom
ponen y afean la belleza del principio, hasta el punto de que aquél ya no -

puede reconocer en 8sta su divina imagen (vv. 234-39).J

iﬁgyi est8 en sintesis la gran tragedia de la literatura cristiana

1
i

de occidente, a la cual el Auto Sacramental nos aproxima con alegorfaszj De
una parte,\%é blsqueda que Naturaleza Humana hace de Dios, representado en
la perfeccibn de Narciso; de otra, el abismo que separf§ a los amantes, ——
agrandado m8s todavfa por la presencia de Eco, recreada ahora por Sor Juana
como sfmbolo del Demonio, en calidad de fuerza opuesta a Dios y que, tam—
bién se ipteroone para que no se vaya a producir el encuentro en que Narci-
so, reconocifrdose reflejado en la fuente de la Gracia, a la cual ha llege-

do Naturaleza Humana, pueda reconocerla y enamorarse de ella._

La ninfa Eco,, apoyada en Soberbia y Amor Propio, tratard de des-

cubrir el significado de las voces que oye recorren la selva. Imagind- que
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Naturaleza Humana, en figura de ninfa, requiere de amores a Narciso, cuya ~
beldad adora por analogfa secreta con su ser. Asf lo intdye por el juego -
de las met&foras, por la "licencia de retéricos coloreé / que son uno y —
otro muestran {"(336-38); también ella tratari de conguistar a Narciso. -
Al no conéeguirlo, cambiaré en rencor la ternura y en odio el amor para que

no sea de nadie el amante remiso.

3. La aparicifn de Narciso.

Sor Juana ha recreado el sfmbolo pagano de Narciso déndole mayo--—
res matices y desconocidas posibilidades de significacién. Lo toma donde -
1o dejé Ovidio y lo trasplanta desde la Gentilidad hasta el Cristianismo. -
En la primera, Narciso es el hijo de la Ninfa Lirfope y del rfo Cefiso. Ac
cidentalmente se enamora de &1 la Ninfa Eco hasta perder reposo y sentido —
en su bdsqueda. Lo sigue paso a paso y lo persigue por montes y valles es-
perando conquistarlo alglin dfa. Pero Narciso no ama a nadie fuera de sf; -
el Gnico objeto de su amor es la propia belleza, enclaustrada, sin darse ja

mé&s a los dem&s.

Lo que sucede a la Ninfa Eco también sucede a los donceles y don-
cellas que se han enamorado de Narciso. No pueden comunicarse con el amado
porque es inaccesible y, por afiadidura, desdefioso. Eco se reduce a un mon-
tén de huesos trasmutados en rocas que cubre la yerba. Su voz no es ni gri
to, ni arrullo, ni queja. De ella ha quedado el eco, nada mds; de las pa-
labras que escucha s6lo puede repetir la Gltima sflaba y por eso se llama -

Eco,

Como los amantes desdefiados no pueden soportar la carga infinita
de désprecios gue Narciso ha volcado sobre ellos, entonces uno pide vengan-

za a los dioses. La Némesis terrible lanza la sentencia:

!

Sic amet ipse licet, sic non potiatur amato!
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"Que Narciso ame, pero que no pueda poseer lo amado"il

Es decir que, como su amor no se ha dado a ninguno, y ha permane-

cido en'la incomunicacién absoluta, entonces que no pueda poseer el objeto

N}

de su amor., Nada m&s terrible, porque el amor es, ante todo, posesién, en-
riguecimiento, d4diva. No sin motivo, la mitologfa ensefia que Amor es hijo

de Penfa, la suma indigencia, y del rey Poros, la suma riqueza.

Como consecuencia del castigo impuesto, Narciso es presa de la -
desesperacifn. Busca el amor y no lo encuentra. Al mirar su imagen refle-
jada en la fuente se dio cuenta de su extravfo y de su soledad, Quiso mi-
rar y fue imposible; quiso vivir y fue insoportable. Entonces prefirif —

desaparecer.

-

Ovidio 'nos narra en palabras vivas la desaparicién del mancebo y
el surgimiento del mito verdadero. Narciso el amante no ama. Es la perfec
cibn de la belleza; pero la belleza que no se comunica es precaria bellseza,
Narciso muere, no porque no haya sido amado, ni porque los amantes le hayan
engafiado con amores fingidos. Sino porque &1 hizo del amor un cfrculo cie-

go, criter cerrado; el amor es un trénsito, un paso para llegar a la unién:

Sin fuerzas hundié su cabeza entre la verde espesura;

La muerte cubrfale de tinieblas la vista...

...Las nfyades, las hermanas,

Gimen, se entristecen y consagran al hermano los bucles
de la cabellera.

Las driadas lloran también por él; 1la afligida Eco ha-
ce lo mismo,

Prepérase 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 cefiido por nevados pétalos.

1. Cf, Ludwig Pfandl, Sor Juana Inés de la Cruz, México, UNAM, 1963, pég.-
237. -
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Ahora se comprende cmo la aparicién del Narciso cristiano, del -
Divino Narciso, sfmbolo de Cristo, esté rodeada de la majestuosidad del an-
tiguo mito, pero llena de elementos que ponen de presente el genio poético
y la invencifn dramftica de Sor Juana. Aparece Narciso de pastor galdn, en

lo alto de un monte que bien puede representar la preeminencia del universo

[l

. §
desde donde ejerce su dominio. Lo acompafian algunos animales simples, puros;

las canoras aves que lo ensalzan como "alba mds pura" del sol (v. 702), y -
el cielo que ha descendido a buscar la'éima de la montafa, como si cielo Yy
tierra, en consorcio unénime, se juntaran en un rito de adoraci6n a gquien -
ostenta belleza y plenitud. No obstante, Narciso rehusa el alimento mate—
rial y cuida de negarle a su naturaleza el sustento necesario, pues estf —

allf como alguien que empieza a cumplir una misién encomendada.

Su condicién de belleza y soberanfa sobre el mundo es la que ha -
atrafdo a Eco. La ninfa también sube hacia lo alto para cantar desde allf
las excelencias de Narciso. En verdad que es bellfsimo, pues ha trafdo a -
los "hermanos valles" de la Encarnacifn las "celsitudes" de la gloria divi-
na, jCuén vivo su anhelo de ser escuchada!, pues con sflo ser ofda se miti
garfan sus'pesares; Y, jqué necesaria una identificacién previa antes de -
hablarle! Como si Eodavia hubiera una posible esperanza:

Eco soy, la més rica
pastora de estos valles;
bella decir pudieran
mis infelicidades,
(v. 715-18).

Esta identificaci6én nos remite al verso 373 para darnos cuenta —

de que Eco asume aquf su papel de demonio:
Ya veis que yo soy Eco,
la infelizmente bella,
por guerer ser més hermosa

me reduje a ser mls fea.
(w. 373-76).
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Estd, pues, ante €1, con el poderfo de sus riquezas capaces de do

)
blar voluntades.

fESta’ condicién de bélleza y soberanfa de Narciso sobre el mundo,-
es lo qﬁe\ha atrafdo a Eco. La ninfa también va subiendo hasta llegar a él.
Quiere haﬁlarle. En verdad que es "bellfsimo", pues ha trafdo a los "herma
nos valles" las excelsitudes de la gloria divina. Ruega sea escuchada. Si
esto le fuera concedido se mitigarfan sus pesares. Ahora se identifica a -
s{ misma como‘"la m¥s rica pastora de estos valles" (v. 715).  No obstante
haber sido dgspreciada en su beldad vuelve a insistir, pues desde el recha-
z0 de que fue objeto en un pasado remotfsimo, todas las cantadas hermosuras
se han tornado en fealdades, y como si fuera poco, hay afén y deseo de to—
dos en seguir tras los "claros imanes" de los ojos de Narciso. No es raro,

pues, que ella venga a ofrecerle sus rigquezas y todo cuanto despliegue ante

3 "
su vista para conquistarlo nuevamente,

Le ofrece dar lo que se contempla desde la cima del monte donde -
se hallan., Le daré 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, las perlas, los jardines fecundos, los pinos, los &rbo-
les que intentan remontarse al cielo., También los coros de las aves, los -
reinos que se dilatan de polo a polo, las "ambiciosas naves" del mzr, los -
animales feroces y cobardes; todo se lo darfa, si olvidando el agravio

- "depones lo severo
y llegas a adorarme".
(v. 801-02).
Narciso inflexible al halago y a la tentacién de la riqueza, re—
-chaza el ofrecimiento. S6lo é1 es digno de adorarse. La ambicién ha enga-
fiado a Ecu,;pués pretendié una segunda vez, séf més gue Dios y quiso que &s

/
te le rindiera la adoracifn gque a s6lo €l es debida. Tal es el motivo del
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rechazo absoluto. Eco, por su parte, ha declarado su odio eterno. Ya no -
descansaré hasta que Narciso muera para que con su muerte se acaba su "im—

placable pena", .

En estos términos,, la relacién Narciso-Eco se ha hecho més tensa.

De ahora en adelante, Ecq no necesita identificarse més, pues al ser recha-

zada, ha juraddb vengarse. Es. aquf dond; entronca. otra vez el mito de Ovi—

dio con la creacifn de Sor‘JUana. La Eco pégana am§ gratuitamente; fue re

‘chazada sin haber merecido un salo acto de correspondencia. Su querella se

redujo a llorar ausencias, a repetir en sflabas errantes los contenidos im-
) . : ¥

posibles de sus voces, A la muerte de Narciso, no buscada por ella sino —

por alguno de sus desdefiados amantes, lloré tddavia.

Sor Juana nos pone en accifn una ninfa Eco rebelde y astuta, cong
ciente de sus pasiones, encarnando en s{ los poderes sobrenaturales del mal,
la astucia, y principalmente, la soberbia. Es por el orgullo, que duiere -
suplantar a Narciso. Y aquf esté su debilidad, porque el.amor, divino o hu

mano, no guiere vencer, sino ser vencido,

\

4, La aproximacifn de Naturaleza a Narciso,

En un pasaje ameno de baosques, linfas y prados, con lejanfas al -
fondo hace su aparicifn en la escena Naturaleza Humana. Hasta ahora habfa-
mos presenciado a Gentilidad y Sinagoga, Eco y Narciso, lo mismo que los —
planteamientos iniciales. Pero hacfa falta el elemento humano, el hombre,-
a la vez universél y cpncréto, gue diera entidad y significacién al conflic
to, y pusiera en relacién los dos términos del drama Sacramental como son -

el Hombre y Dios. Tal es ei papel que desempefia el nuevo personaje.

Naturalpza 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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manidad, 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 justifi
car la existencia en un fundamento gue excluya la duda o la angustia metafi
sica. El hecho real, sin embargo, es que Naturaleza Humana, como tal, no -
ha encontrado a Narciso, ni ha sido feliz en su blsqueda, Ha fatigado sus
plantas recofriendo latitudes inmensas, ha ido por diversos bosques, por —
distintos meridianos ideol6gicos y geogréficos, con el mismo propSsito. To
do en vano. S6lo vestigios, huellas, sefiales del Amado, "teofanfas" o mani
Festacioqps de Dios que no da el rostro de frente, sino que aparece detfés

de ellas, segln el lenguaje de la mistica Carmelitana.

Llegada a este bosque de la creacifn, Naturaleza Humana ha espera
do encontrar a‘Naréiso, ‘No obstante se repite el fracaso. Siempre la vaga
noticia de la belleza, el espectéiculo de las amenidades transitorias que ha
blan de 1. Sor Juana nos da su experiencia personal, al hacer el examen —
de esa aventura intelectual que es conguistar a Diss. Paréde que fuera —
ella misma la que ha examinado "la selva, flor a flor y planta a planta"; -
la que ha gast§do intelecto, fe y amor, en una inquisiciﬁn ﬁinuciosa y solg
cita para ahorrarle la pena a los demés: "Tiempo, que siglos son; selva,-

que es mundo" (v. 836).

Si faltaran argumenfos para ponderar esta necesidad de lo Absolu-
to, que lo digan las apértadas edades, las regiones, las lagunas, los suspi

ros convertidos en rfos:

Dfganlo las edades que han pasado
- dfganlo las regiones que he corrido,
los suspiros que he dado,
de 14grimas lor fos que he vertido,
los trabajos, los hierros, las prisiones
que he padecido en tantas ocasiones,

(v. 837—42)5}

Es gue, de verdad lo ha buscado, saliendo de sf, preguntando a -

los guardas que vigilan la ciudad: "En las noches, busqué al que ama mi-al

/



g3

ma, Busquéle y no le hallé ... Encontréronme las rondas gue guardan la ciu
dad" (Cantar de los Cantares 3. 1-3). Lo buscé en las criaturas que sélo
alcanzaron a darle noticias de €l1. Al dar Naturale;? HLmana a las ninfas -
los indicios del que esté enamorada, traza un cuadro ;agnifico de las sefia-
les que lo identifican; y Sor Juana no hace mds que trabajar elementos —
cristianos y paganos, tomados de Sglomﬁn y de OvidiO? combinéndolos, ﬁara -
senalar la hermosura de un Narciso varonil y armonioso, en guien se traslu-
ce la presencia del Amante, Es bello como nadie. Rubicundo su color "so—
bre jazmfn nevado"; "su cabeza como oro finfsimo ... sus cabellos negros -
«ss SUs 0jos como palomas junto a los arroyos de las aguas" (Cantar 5. 11—
12). Su aliento exhala como la mirra, Las manos est&n llenas de jacintos.
Sus piernas "columnas de mérmol", fundadas est&n sobre basas de oro fino —
(Cantar 5. 15). La garganta, el blanco cuelle, igual que torre de marfil.-

"Todo 81 deseable", "como mardzano entre los 4rboles silvestres" (Cantar 2.

3).

Ahora bien; este Narciso que escapa a las categbrfas humanas y -
cifra en sf el ideal platénico de la belleza; este Narciso apenas expresa-
ble con las palabras de, la poesfa y el mito, aparece en Sor Juana como rea-
lidad que combina 1a leyenda y la historia; que lo mismo se halla presente
en la profecfa que en el hecho cumplido para dar cabal realizacifn 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 est&n al alcance de la mano las bendiciones hechas a Abraham
(Génesis 22.18).  Ha llegado en el gue es 1lamado Esperanza y Salud. S6lo
falta que se consume el mayor Sacrificio (la pasifn y muerte de Cristo) y -
que, mediante &1, por una satisfaccifn graciosa, la Naturaleza Humana pueda
reconocerse a sf misma, otra vez, en el espejo de la divinidad participada,
ApPoximarse a Narciso para ver su rostro es, en Gltima instancia, la posibi

lidad de ser amada:
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S61lo me faltaba ya, ver consumado
el mayor Sacrificio., jOh, si llegara,
y de mi dulce Amado
mereciera mi amor mirar la caral
(v. 1023-26).

'Contemplar el rostro de Narciso, es decir, mirar cara a cara y no
como en espejos, el rostro de la divinidad. Pero, més gue todo, procurar -
que Naturaleza Humana sea activamente contemplaeda, no por humana ni por be-
lla, sino porgue, de antemano, las huellas de la semejanza divina la hicie-
ron merecedora de la contemplacién. He ahf, 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 gue, aungue soy negra, soy hermosa,
pues parezco a tu imagen milagrosa.
(v. 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 emocién 1lfrica, para hacer luego més in

tensa la accibn que se avecina.

~
RQuién sea esta Gracia, vestida de pastora, o esta pastora "cuya
luz divina" habfa sido entrevista en no sé qué inmemoriales tiempos por Na-
turaleza Humana, es algo que importa para la comprensibn del Auto y para —

captar, especfficamente, el sentido teolfgico que Sor Juana da a sus alego-

rfas,

En prime; lugar, digamos que Gracia es el paso preliminar, la an-
tesala, que estd antes de Narciso. Es también como la condicién previa del

. -
encuentro con €1, Anuncia & Narciso como el alba al sol (v. 1055-56). —

B —_—



95

Quien la posee, es feliz; bien puede prepararse a tener en su alma a quien
ya. fue, huésped de ella:
jdichosa el alma

gue puede hospedarme en su morada!
(v. 1057-58).

{ Gracia y Naturaleza parecen confundidas ahora en un coro de jibi-
lo; desde sf mismas dan la enhhorabuena al mundo. Es el iﬁstante de la ale
grifa porgue ambas, no se sabe cémo, se han aproximado: la una porque recor
d§ su origen; 1la otfa, porque sflo en su ambiente puede moverse y aparecer
Narciso. Pero, Naturaleza y Gracia son diferentes., Hay un abismo entre am
bas, lo cual constituya la base del conflicto dramitico y su posible comﬁig
mentacién. La una y la otra, se buscan; en el fondo, se necesitan. Algu-
na vez estuvieron unidas. Luego vino la separacifn forzosa. Ahora; hay in
compatibiiidades entre ellas y,también,atraccionqs. La verdad es que ambas
se encuentran en la rafz del hombre, con sus banderas 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 Narcisd. La bésgqueda se resuelve en un vasto anhelo universal
gue abarca las edades y las civilizaciones. Sin embargo Naturaleza Humana
no ve directamente a Narciso cuando todo lo anuncia como necesaria realiza-
cibn de profecfas, vaticinios, adivinaciones; no lo ve; apenas lo vislum-
bra a través de la Gracia. Y no lo vej éino que, se aproxima a &1 por me—

dio de la pastora, porque a Narciso-Dios, sélo se le alcanza en etapas suce

sivas,

Esto explica en el Auto la densidad teolégica y un recuento abre-
viado de doctrinas tradicionales sobre el asunto gque Sor Juana hace magis—

tralmente, "uniendo lo Gtil a lo dulce", para seguir el consejo de Horacio;
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y déndonos la estructura dogmética y su vivencia personal, a través de un -
solo lenguaje poético que sirve de puente entre la realidad que sustenta el
Auto Sacramental y las posibilidades altfsimas 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 pedagogfa a lo divino; ésta, a su vez, aprende, cuesndo 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), aungue por breve tiem
po (1079); 1la una fue dama de la otra, nifia de "crianza" hasta que "por —
aquella desgracia" en el jardin, vino, primero la enemistad y luego la sepa
racién definitiva. Si ahora se han encontrado en el bosque numerosc y mil-
tiple del universo, despufs de milenios, no es tan f&cil reconocerse ya que
un delito oscurecif la imagen de semejanza que antes fue clar; y esplenden-
te. Por eso es que también, el inmediato abraze de la reésnciliacién 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 preperarse a
[}

recibirlo como dédiva; no esté en las posibilidades humanas obtener la es—
tatura divina; entonces el camino es otro: que Narciso se enamore de sf -
mismo, de su propia imagen vertida en el rostro de Naturaleza Humana. Aun-
que emborronada por el pecado, esta imagen serd la (mica suficientemente ac
tiva y fuerte para atraer a Dios:

Viendo en el hombre su imagen

.se enamor§ de si mismo;

su propia similitud

fue su amoroso atractivo

porgue s6lo Dios, de Dios
pudo ser objeto 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 la ma-
neje en sentidos ambivalentes, portadores de significados distintos.'.La —
gracia, para Sor Juana, es Marfa; es Cristo-Narpiso;4 es el agua bautismal,
es la humanidad redentora de Dios; es la natﬁraleza redimida del hombre, -
es el sacramento eucarfsticc como rfo y origen frontal de gracias. Todos -
estén involucrados en un mismo destino, en una misma tentativa que apunta a

la divinidad como realidad inmanente o realidad participada,

Asf, las hermosas liras que recuerdan & San Juan de la Cruz, pue-
den aplicarse a Marfa en cuanto ella es fuente de "cristalinas aguas" (v. -
116) o, en cuanto fue preservada "de la original ponzofia" (1141). Pero for
malmente y en justicia, sélo convienen a Narciso. E1 carécter lustral de -
esas ondas, "claras, limpias, viv{ficas, lustrosas"; el remanse pleno de
su corriente, “"santa, pura, clarisima, luciente"; vy, sobre todo, la sipli-
ca de Naturaleza Humana a la misma Gracia para que sea en ésta donde se re-
fleje su rostro, nos indican que s6lo el Dios-Narciso esté en capacidad de
amarse a sf mismo, viéndose reflejado 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 aproximacién a lo divino.

I
Este instante se hace cada vez mis préximo., Tiene, como hemos di

cho, méltiples aspectos, doctrinales, poéticos, de relevancia personal y, -
sobre cuzlquier otra consideracién, de:carfcter dram&tico. Naturaleza Huma
na, después de haber busca&o a Dios, -la trascendencia ﬁltima-ﬁ&islumbra en
Narciso su pOsesiﬁn absoluta. No se trata, sin embargo, de bonseguir algo

que antes no hubiera sido dado, es decir, que intrinsecamente sea objeto de
conquista, de mérito, 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 ahf la sidplica a la Gracia-pasto-
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ra, Unica que puede aproximarse a Narciso para que sea 8ste el que vea y se
enamore, Cualguier otro camino resultarfa 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 milagro de amor:

Mi imagen representa

si Narciso repara,

clara, clara;

porque al mirarla sienta

del amor los efectos,

ansias, deseos, lé4grimas y afectos.
(v. 1203-08).

5. La contemplacién de Narciso. .
Ludwig Pfandl ha hablado del contenido manifiesto y del sentido -
iatente de la obra de Sor Juana. Uno y otro no entran en contradiccién ni
ponen de manifiesto una ruptura. Son, por el contrario, la evidencia de ~;
una riqueza interior y el anticipo de ciertas conquistas que la psicologfa
moderna ha hecho evidentes: no somos tan monolfticos como se supgqne, ni el
ser humano obedece a esquemas mentales, dogméticos, o filoséficos, qﬁe no -

posefan permeabilidad entre sf y complementacifn mutua, -

Aa obra literaria de la monja como cualquier otro producto termi-
nado, aunque no acébado, del espfritu creador, participa de la comple jidad
de &ste, Expresa a un individuo espec{ficamente determinado que no es aje-
no a conflictos‘y problemas circundantes, Conflictos gue no estén en torno
a la persona como mera posibilidad sino como fuerza plasmadora. Entre el —
individuo y su ambiente, entre la persona y la peripecia histérica hay una
interaccién y correlacidﬁ, forcejeo dialéctico., Las circunstancias estén -
ahf,adentro y afuera de cada uno, trabajando incansablemente, haciendo inGti
les los subterfugios, las tentafivasfal escape; en ocasiones el escape no

es més que la forma de la revelacidn.y el poder imaginativo de la mente no

.

*.
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hace mfs gue buscar una salida a los procesos ocultos. La obra literaria,-
al final, puede ser una méscara; pero una méscafa consustanciada con 1o —
que se trata de velar y que, entonces, no hace m&s que mostrar el rostro -

gue se oculta tras la méscara. N

Adem8s, el hecho de que existan la geografia y el tiempo como ele
mentos presentes de la creacifn, nos obliga a pensar en ellos, también en -
funcién del autor, El primero, pone un sello o marca a los acontecimientos,
delimita la extensifn de la duracién de las culturas, obliga a,bensar en -
etapas que se suceden como manifestaciones in gusto estético.’}La segunda,
nos limita todavfa m&s y sitlia las progucciones iiterarigs en-condiciones -
especfficas de lugar que también se encadenan al devenir. Tiempo, geogra—
ffa, individuo, son artffices, no anfnimos del poema, del canto, de la gran
tentativa de expresarnos. Supuesta una cierta libertad humana para no caer
en determinismos histéricos y salvada la dignidad de la inteligencia, la —
obra artfstica 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 —
afirm8 Arnold Hanser el producto literario es el resultado de un individuo

1
concreto que, temporalmente y espacialmente, esté& condicionado.

Juana Inés de la Cruz no podfa escapar a leyes que rigen para to-
dos, Por lo mismo luché intelectualmente para dar un testimonio de su sen-
sibilidad; y si a lo Gltimo, rindif las armas e inclusive la pluma, fue pa
ra guﬁeterse a las prescripciones arbitrarias de las é&pocas y de los hom——
bres. Superada la moda, la transitoriedad, las presignes e imposiciones, la
obra queda en pie. A través de ella seguimos el desarrollo de su personali
dad compleja y rica, racionalizadora e intuitiva, de juguete y de drama, de

1
feminidad y de varonfa intelectual, capaz al mismo tiempo, dé buscar la vi-
Vd

N

1. =

Arnold Hauser, Introduccidn a la Historia del Arte, Ediciones Guadarrama,
Madrad, 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~nafhrales concedidos a po
cos: viveza, avidez, hermosura; la suerte que no en vano la ayud§ para —
ser llamada a la Corte Virreinal y gozar del favor palacieé;. Al1f fueron

los primefos fulgurantes dfas de la beldad que suscita admiracifn y amor. -
A los 17 arnos habfa sentido el aplauso, gozéndose femeninamente en ser ama-
da y en inspirar pasiones, celos, turbadores suefios. Tales Brerrogativas,—
de tan variado carécter y significacién, 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 sf a la vida; fueron —
otros quienes se interpusieron; y entonces, combind en un solo haz su rea-

lidad personal con la otra que no le dejaron poseer, uniendo en el arte 1lo

gue va por separado en la vida,

Tal es lo que acontece cuando Sor Juana misma se aproxima a Narci
so0, 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 tradicifn 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 afirmado, de cerca; 1lo descubre &vida—
mente con enamorados ojos y lo va deséribiendn en un lenguaje de evidentes
cualidades sensibles, Los sentidos todos parecen poseerlo antes que darlo
a los otros. A través del proceso desbriptivo y contemplativo lo va visua-
lizando lenta y morosamente, de manera indirecta cuando Narciso habla®come
loa amantes. ‘Las met4foras se salen del marco intelectual rigurogé}y criti

-

co, Propio de la filosoffa y de la teologfa sfstemética,{é?ra introducirse

en la experiencia amorosa:‘

(
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Que pues por tf he pasado
el hambre de gozarte
no es mucho que mostrarte
\ procure mi cuidado
que de la sed por tf estoy abrasado.
(v. 1321-24).

>
Narciso es Sor Juana, habla por Sor Juana. Est8 transportado y -
fuera de sf, cuando se dirige al objeto de su aﬂor, o, cuando se contempla
en la fuente de la Gracia que es &l mismo. . La locura del enamoramiento es
locura expfésada con palabras humanas reveladoras del enigma amoroso y de

una experiencia que fue verdaderamente vivida.

Le descripcifn 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, perc el amor es igual; desbordado; —
apasionante como obligada visifn de un afecto sublimado gue no tuvo, al fi-

nal, otro cauce que la transposici6n a censoladoras verdades Gltimas.

¢

Narciso va recogiendo bajo diferentes formas los elogios con gque
los amantes alaban las maravillas de los cuerposy las almas, en una exalta—
cién a la vez mfstica y sensual, erftica y espiritualizada, Pero, en esen-
cia, es Sor Juand qde no tuvo para expresarse sino los c&lidos vocablos de
la sensualidad, las gozosas palabras, el tacto sutil de los sonidos, la —
aprehensién Avida de las miradas, la embriaguez de aromas y perfumes, la —-
sensibilidad estremecida por los cinco sentidos. Rojas mejillas como grana
das abiertas, labios como sangrientos corales, la estatura del cuerpo seme-
jante a la de la palmera, ojos con benignidades de paloma, vientre como par
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.

Allf aparece el amado con las calidades humanas que lo hacen desea

ble: rubicundo y fuerte, circundado de mirras olorosas, eblirneo, dulce, "en

*.
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tre millares escogido” (v. 873). M&s cerca de la posesifin que de la hermo-
sura, del deleite que de una infructuocsa lucha por la felicidad. \ Si exis—
ten ayes, son ayes del rojo amor que le cubrif de jacintos las manos. Si -

la posesién no es inmediata ya est& consumada en el deseq}x

Y asf los planos sobrenaturales y naturales se mezclan, las abs—
tracciones de la metaffsica se van haciendo concretas, las alegorfas menos
abstractas porque la monja;as ha vestido con el ropaje sensual de las pala-
bras, con la emocifn de un sentimiento fresco y profundo arraigado en el al
ma.' Todo ello es posible porqﬁe en el proceso de la creacifin artfstica de
El Divino Narciso pudo ponér de manifiesto, aunque en formas simb6licas, lo

gue de otro mddo no habfa sido viable en sus actos.

/8in embargo, este narcisismo ﬁo es un narcisismo de tipo intelec—~
tdal, s6lamente, como se ha pretendido, ponderando la pasién razonadora dé
Sor Juana, su curiosidad cientffica y otras cualidades de observabién més -
que de intuicifn. Pero no hay que olivdar que es un gran poeta, Sin la —
poesfa, ella no hubiera podido captar lo inasible de la belleza;\la‘profun-
do del ser, las (ltimas relaciones de la sensibilidad con lo queino es men-—.
surable y llamemos espfritu, Dios, lo absoluto. Lo que acontecif fue que,-
al conocer las limitaciones del conocimien@o humano y la frégil estructura
ontolégica de la persona, siempre participada y jamés'creadora gx nihilo, -
como Dios, fue pasando de este narcisismo apasionado‘de la tierra, a una es
pecie de Narcisismo a lo divino, visto a través de toda una filosoffa cris-
tiana y de una experiencia personal que no pudo disfrazar, asi fueran alta-

mente simbflicas, sus manifestaciones y conflictos interiores latenteszy

Cuando 1leg6 a ese plano de la gracia, de los dones divinos, de -
la teologfa sacramental aprendida en Calderdén, la monja jer6nima conservé in
tacta su personalidad, su fuerza imaginativa, las experiencias de la Corte

Virreinal, el amor desolado y transparente pof'Fabio, la grande admiraci6n

i

*.
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por la Marquesa de Mancera, la crisis definitiva de 1667, las intrigas y ce
los del mundo, el hastfo de la espera sin fondo, y el maniquefsmo de tirios
y troyanos, contra su belleza y talento cuando se despubrid gue una de sus
hermanas vivfa en amasiato con el escribano pliblico don Francisco de Ville-
na, y que Juana In8s tampoco era de procedencia legftima a los ojos de 1la

iglesia oficial.

Fue natural entonces su d8cisién de cambio en cuanto a lo exte——
rior, pero no en cuanto a los hébitos mentales y afectivos, Cambif de di—
reccifn el objeto de su pensamiento y de su poesfa, pero guedaron en pie, -
y en orden de batalla, su feminidad y varonfa, su ilusifn y su desengano, -
la divina aspiracién a lo eterno, en un cuerpo hermoso y en un alma desbor=
dante, que buscaba una conciliacién de los dos enemigos en lucha, de la na-
turaleza con la Gracia, en el nuevo Narciso, que no fuera como el mito paga
no ext8tico y cerrado, sino abierto tanto a la penetracién de lo humano y -
lo divino para poder comunicarse con los otros:
iAbre el cristalino sello
de ese centro claro y frfo,
para que entre el amor mfo!
Mira que traigo escarchada
la crencha de oro, rizada,

con las perlas del rocfo!
(v. 1830-35).

Oy ﬁor eso vemos a Sor Juana asomada al drama de su vida en el apa—
rente narcisismo de la obra. Pero en el fondo esté reflejando su desec de
ver, no de ser vista., Vive la incomprensifn de su sensibilidad fecunda en
una época como el siglo XVII que ya es decadencia espeafiola. Se viste el h§
bito de las Jerfinimas pero sigue maravillada con la hermosura de la ciencia,
con el espectéculo de la naturaleza, con el gran teatro del mundo. Clama -

entonces en sus versos y a través de ellos como "ovejuela perdida" (v.1221),

como la que bebe de 'las turbias aguas" (v. 1227), como la que cubrié de "es
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carcha y nieve"” el rostro del amado, y se vuelve hacia su ser personal Inti
mo, fecundo, enamorado, para proyectarlo con signos, palabras y sfmbolos —
gue no reniegan de su condicién humana, perc que, no obstante su ardentfa y
lucidez, se desvanecen, se escapan, se fugan en el ambiente cerrado del si-

glo XVII.'

6. Los celos y dudas en Sor Juana.

7’ . .
En uno de sus romances "En que describe racionalmente los efectos

irracionales del amor", Sor Juana hizo el elogio y defensa de los celos. -
"Discurre con ingenuidad engafiosa, dice Ramén Xirau, sobre la pasifn de los
B

celos. Muestra que su desorden es senda dnica para hallar el amor...hjwaE
gumenta sutilmente, para dar base a sus teorfas y termina reafirméndose en
lo mismo:

¢(Hay celos? 1luego hay amor;

¢(Hay amor?  luego habré celos.

Los celos no son més que manifestaciones del amor. No son "bas—
tardos hijos groseros" de este, sino "sucesores de su imperiao". Tambiéq —_—
son "crédito y prueba suya" que se asomén como testimonios y portaestandar-
tes de lo que bulle en las almas. Si los celos fueran fingidos no serfan -
celos, sino convenciones, falsfas. Por no ser fingidos son irracionales, -
con lo que garantizan una cierta inmunidad a la apariencia,

S6lo los celos ignoran
fébrica de fingimientos:
que, como son locos, tienen
propiedad de verdaderogz
Por esta razén son igualmente espont&neos, locos, con gritos Sue

nada tienen que ver con las ilaciones légicas del discurso puesto gue més -

\

1. Rambn Xirau, Genio y figura de Sor Juana Inés de la Cruz, Buenos Aires,
Edit. Universitaria de Buengs Aires, 1967, p. 37.°
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gue racionalizadas formas de la mente, se constituyen en "abortos del tor—
mento"”, Por carecer de razén, que es el "instrumento de fingir", segln Sor
Juana, los celos son irreprochables en cuanto a simulacifn se refiere y ga-
rantfa a su veracidad., Esto ds no fingir es lo (nico buenﬁ, que la irracip
nalidad tiene: Es por lo menos sintomdtico gue una bella inteligencia for-
mada en Aristfteles se expresara asf de la razén y hubiera desglosado de és
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 ensefian muchas co-
sas, En primer lugar, que si los amores son grandes y vérdaderos, el signo
ﬁanifiesto que los evidencia también serf grande y verdadero. .Grande el —
amor de Narciso, el personaje de Ovidio; grande elxamor del Divino Narciso,
creacién de Sor Juana; grande el amor de Eco, prolongacifn y eco del hom-
bre; grande el amor de nuestra monja, resumen cempendiado de todos los amo

res y de todos los celos.

Narciso el mito pagano se am8 a sf mismo en un acto de complacen-—
gia propia que lo hizo inabordable para los dem&s. Con el tiempo, su sim—
ﬁle proyeccibn narcisista adquirié significados nuevos. No se tratf sola—
mente de una incapacidad de amar, sino de un anhelo de profundizacifn y uni
versalidad que antes era desconocido. Joseph Campbell dice al respecto: -
"E1l ascetismo de los Santos medievales y de'los yoguis de la India, los mis
terios helénicos de las iniciacioﬁes, las antiguas filosoffas de Oriente y
Oécideﬁte, son técnicas para desplazar el hincapié~de la conciencia indivi-
dual fuera de la presencia exterior", Y afiade: "Esta es la etapa de Narci
so contempléndose en la fuente; del Budha sentado en forma contemplativa -
debajo del &rbol, pero no es la Gltima etapa. La meta no es ver, sino caer
en la cuenta de que uno es, esa esencia; entonces, el hombre es tan libre

1
de vagar por el mundo como 1lo es de su esencia". z .

1. Joseph Campbell - El héroe de las mil caras, F.C.E., México, 1959, p. 3u0.
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En este sentido, Sor Juana participa durante su existencia, del -
mito evolucionado de Ovidio. No s6lo se contemplS a sf misma. Contempld§ —
su imagen como espejo en que se reflejaron las cosas, el mundo, las ideas it
de su tiempo. Poseedora de una cultura vasta avanz6 hacia la profundiza—
ciﬁn.de ella, comparando la mediocridad con el suefio de su iqteligencia. -
Finalmente, convencida de que la verdad metafisica tiene lfmites que cierran
el paso a una verdadera universalidad de lo posible, se abri6 a'la'poesfa,—
en cuya visién se contemplan las esencias puras, y, una vez mis, los celos

de saber total vencieron a la sola razén.

Fue entonces cuando cref su propio mito, el de el divino;barciso
que suma en una sola, las posibilidades de la leyenda mitolégica y las im—
plicaciones de la teologfa y de la mfstica cristianas. Suprema ambicién, -
ideales plenos, amor comunicante y participado, de una parte; y de otra, -
la posibilidad del pecado, la ruptura y el desquiciamiento del orden divino.
En ambas partes estuvo ella particiﬁando 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 condicifn humana.
\

Estas alternativas cambiantes del hombre que, unas veces, lo ase-
mejan a Dios y, otras, a su contrario, fueron las gue Sor Juana dramatizf -
en formas teatrales. Las trascendif, sin embargo, con habilidad y maestria
para que los esguemas elegidos no fueran tan locales. Y, como artista que
era de la palabra, de la palabra barroca, abarc6 en el hecho dram&tico, apa
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 habfa hecho Calderén; pero mis gque todo, traba
j6 con sfmbalos, 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 monotonfa e inaugura un desorden -

J
~
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de planos diferentes que se juntan en lo alto. Razén por la cual ha dicho

Sergio Fernéndez: "Cuando nos aventuramos en los prodigiosos versos de Sor
Juana, estamos ante la alegoria de una alegorfa en la que al unfsonoc -por -
tres planos superpuestos del pensamiento y de la forma- sentimos la pasién
de Narciso el "divino", la de Cristo y la del hombre en general, ya que la
monja, gue tanto sabe de distancias histfricas e Intimas, las acorta o alar
ga para que en un instante solo -el instante del verso- las atravesemos y -

las entendamos, en medida menos deficiente, el misterio de la creacién".

N}

En ese fondo de ambivalencias, de espejos contrarios y rotos, de
amores que crean celos gque eran "crédito y prueba" del émor, 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, posef{da de su dulce veneno, o simplemente desenga
fiada como Eco ? ;Habfa amado tanto como &lla para increpar a las selvas, a
los perplejos dfas del siglo que nada semejante se podfa ver? .LSabIa de la
identificacifn 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 1@ una fue el causante del desamor del otro?

Nada sabemos a ciencia cierta. Noé damos cuenta dnicamente de —
‘gue estamos ante la alegorfa de una alegorfa; que Narciso es el mito en —
sus dos vertientes, pagana y cristiana, pero también es ella; que Naturale
za Humana es la puella de una creacifn primera, con recuerdos de Dios, con
veétigios remotos que hacen actuarite la nostalgia, pero que también es el -
_ rostro del hombre en donde se reflejan las esencias gue nos piden ir hacia

ellaes y anuncian sus epifanfas gloriosas; que Eco no es sflo Satén deste—

A

%4 Sergio Fernéindez, Retratos del fuego y la ceniza, México, F.C.E., 1968, -
. .P. 74,

-




108

rrado del parafso, por una voluntad consciente de rebledfa, sino que es to-
do aguel gque se sienta "la criatura mds perfecta de la Naturaleza angélica"
y que, como tal; anda suelto en Amor propio, en soberbia, en el dolor de —

amar lo inmortal, siendo nosotros mortales.,

Nos damos cuenta también que su téoria de los celos no deja de —
ser "ingenuamente enganosa", como apunta Xirau, porque ni son éstos la sen-
da Gnica del amor verdadero, y s{ andan mezclados con la duda, a veces con
la amargura, y en ocasiones coﬁ la misma desolacifin sin espe;anzé:fcomo en
el caso de Eco, @Quiz4 este personaje cifre mehor qug_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 espf{ritu.

7. Apoteosis y muerte de Narciso.

;iEPT”LCfLa.muerte de Narciso es-la culminacifn del Auto Sacramental en —
cuanto realidad dramtica; es también la consecuencia lfgica de un desarro
110 que Sor Juana venfa preparando cuidadoéamente. Narciso puede morir; -
Narciso debe morir, . Para lograrlo, habfa que contar con la transfiguracién
' del mito y con la ésunciﬁn de nuevas categorfas que no estaban contempladas

en la visién pagana de Ovidio,

No s6lo puede morir porque se han anulado las incompatibilidades
del ser divino, humanizéndolo. y haciéndolo pasible, en la persona de Cris—
to, sino que la figura del héroe se ha hecho m&s bella y sensible, m&s deci
dida y convincente que las simples éntelequias mitolégicas, fruto de la ima
ginacién. Una vez enamorado, lo que no ocurrié antes, Narciso padece -en
sentido filos6fico- las alternativas de la pasiﬁn amorosa e inmerso en —
ellas no es ajeno a la ansiedad, al lecho de Procusto en que el fuego colo-

ca a los amantes, Ninguno ha querido como -1, con la medida pléﬁ§ del amor

*.
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gue es amar sin medidas

"Selvas, ;quién habeis mirado,
el tiempo que habeis vivido,
que me ame como yo he querido,
gue quiera como yo he amado,"
(vv. 1536-39).

Ninguno como €1, muere lacerado de incurables llagas, sangrantes,
abiertas no transitoriamente, ni en espacios baldfos que pueden postergar -
la agonfa, sino ahora y ya, en el inmediato tiempo de "prolijos dfas" (V. -
1540). Y ninguno, como &l esté en el tant&lico suplicio, que implica la —
apetencia del deseo y la imposibilidad de lograrlo:

"Mirando lo que apetezco,
estoy sin poder gozarlo;
y en las ansias de lograrlo

mortales ansias padezco".
(vv. 1544-47).

Ninguno como &1, sabe de las retribuciones recfprocas, jamis exi-
gidas pero siempre otorgadas; de los tributos que ni se exigen, ni se pa—
gan, sino que esponténeamente saltan como las mismas monedas lanzadas en el
juego de amor:

"Conozco que ella me adora
y que paga el amor mfo,
pues se-rfe, si me rio, °

y cuando yo lloro, llora",
(vv. 1548-51).

Adem8s, en esta ciencia de amar, en este nuevo ars amandi, ya no
hay engafios, ni subterfugios posiﬁles para el conocimiento reciproéd: Es -
la intuicién de una semejanza, y no otra cosa, la rafz de identidad que ha-
ce iguaeles, aungue no idénticos, a quienes se ejercitan en esta clase de —

tormento gozoso, Y, como si faltara un argumento a los ya enumerados; o0 -

como i, adem&s, fuera necesario resumirlos en uno solo, ofrece entonces, -
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el més auténtico y verdadero que no puede ser sustitufdo por ninguno, pues
conlleva Una razén de amory Gltima y veraz, .como es la de la experiencia —

propia. Podrd faltar la vida antes gue el amor:

~

"De ella:estoy enamorado;
y aungue*amer me ha de matar,
me es més Tacil el dejar
la vida, que no el cuidado".
(vv. 1556-59).

\
El didlogo que sigue entre Narciso y Eco es un doble desahogo amo

rosd: el de la pasifn, caldeada por largas expectativas y gl de la desilu-
sién 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
Gltimas palabras que los moﬁtes hacen resonar comoila inconclusa voz de,‘un
penéamiento prelfgico. Nada, sin embargo, hace perder en Narciso la deﬁsi:

dad de la querella, ni la resolucién 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. E1 hecho es

gue siendd Dios, s6lo amor lo hizo cambiar para que fuera mortal el que no
\
muere .y, pera 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"
- ‘ (vv. 1600-03).

~

Sor J;ana traslada a férmulas de confenidb.goético la profundidad
teolégica; resume en versos &giles y hermosos el proceso cristiano de la -
Encarnacifn y la Redencién; explicé, sin dar razones discursivas, el desa-
rrollo de la Gracia y de }a inhabitacién de Dios en el hombre, es decir, en
la Naturaleza Humana, mediante metéforas que conjugan los dos planos‘g; 1o

sobrenatural y lo natural, en la soly realidad nombrada. Asf nos diégt —

4
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"Osadamente el Amor / quiso mostrar lo que puede / con sus saetas herir" -
(v, 1603-09), [con 1o cual no hace més que&dicar las grandes cosas que ha

ce el amor: hieren sus sesetas para inducir a los que son grandes a bajar -

de su excelsitud; ygéne blanco en los corazones para nivelar la balanza de

las desiguéldadeéz]y todo lo acomete para mostrar su pujanza:

El amor que puede herir
en mf mostré su pujanza;
y amando a mi semejanza
del cielo vine a morir. . —
(vv. 1644-47). |

— i
\Con todo, el amor, divino o humanqif;upone Pnas reglas de juego,-

unasi}gyes. {nimas E@Lcooperaciﬁn y entendimientqlfgié los cuales el amor -
no existe:;jbna de ellas es que el amor no se exige a mano armada, ni se lo
gra con el desprecio y la soberbia. Es lo que el Auto Sacramental [hace cla
ro cuando el didlogo Narciso-Eco, termina en la ruptura tota%Z][%% ésta-tie
ne la audacia de pretender ser igual a Narciso, lo que es imposible, dada -
su naturaleza de pecado, y si, ademds, se opone a gue Narciso ame a un ser
inferior, pero que lo busca y lo ama, como es Naturaleza Humana, entonces, -
es légico el desenlace. No se pueden violentar las d&divas de amor, ni me-
nos aun, invertir los rdenes de la naturaleza: Narciso excelso, desprendi
do de los orbes divinos, ha e€legido un destino de amoqi]caracterizado por -
una identidad,.’;ndamentada en la participacién de la GraciqlllEEa pobre —
Eco, en cambiqi:Fice Sergio Fernéndez, gééere ser como é1, error que impli-
ca, con evidencia, una torpeza espiritual digna de gquien no entiende el mis

-—

. 1
terio de la Creacifin". —_j

-
Esto despeja de: dudas el rechazo definitivo de Eco, para cuyos -

0jos no esplende'la beldad de Narciso, En cambio, justifica su entrega por

1. Sor Juana. Inés de la Cruz, Autos Sacramentales, Féxico, UNAM, Bibl,.del..
Estudiante Universitario, N° 92, 1970, pag. XXI.
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[]Eéturaleza Humana, capaz de hacer, por su remota semejanza divina, gque Nar-
ciso se aproxime a la fuente de Gracia en gue esté reflejada, y, &l mirarla,
sea digno objeto de amor pordue refleja, aunque desvirtuados, los mismos res
plandores esenciales que un dfa identificaron a los amantes gozosos:

No me puedo enganar yo,

gue mi ciencia bien alcanza
gue mi propia semejanza

es gquien mi pena causé,
{vv. 1552-55). )

{Egogada por la magnitud de la desolacibn, Eco desaparece como per
sonaje dram&tico. Su entidad trégica esté consumada, no por el necesario -
triunfo de Narciso, sinoc porgue se agotan sus posibilidades de sobrevivi{li]
T;dos sus intentos de menospreciar a Naturaleza Humana, de tenderle lazos -
insidiosos, de apartarla del camino gque conduce a Narciso, se desvanecen vy
anulan ante la voluntad de éste., Nada importarén las manchas pasadas, la -
fragilidad congénita de la amada, las culpas, las maguinaciones posibles —
del pecado. Todo un mecanismo de salvacifn estd en marcha para salvar
tropiezos, recafdas, ausencias, en el derrotero gue conduce a la unién por
via de amor, Como cima y coronacién, (ltima est§ el Sacramento de la Euca-
ristfa, céndida flof que emerge de la fuente de Narciso, como memorial de -
muerte, como prenda infinita, como sello de un pacto entre amantes que sir-
ve, a la vez, de punto de partida y lugar de encuentro:

porgue digpusn mi inmensa
sabidurfa, primero
gue fuese mi muerte acerba,

un memorial de mi amor,
para que cuando me fuera,’

Jjuntamente me quedara.
(vv. 2024-29)]

2 Estas certidumbres hacen que Naturaleza Humana esclarezca su des—

tino y que, aungue abrumada por la magnitud de la desolacifn que significa
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la muerte de Narciso, se encuentre a sf misma., Su dolor mismo se ha subli-
mado; su visién de las cosas se hace clara; 1ﬁcido el conocimiento que —
tiene de sf misma; ldcidas inteligencia y sensibilidad, razén y fe, que an
tes anduvieron a oscuras, Ahora, luminosa de légrimas, habla a las ninfas,
pastores, bosques; a los transelintes aténitos, al corazén mismo "que se de
rrite / junto a la llama ardiente" /, para que la acompafien 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 J;é;id, pero -
que ningﬁniotro amor pudo ser sino el gue, del hontanar divino, se desbordS
en la fuente para que en ella se reflejara la copia de su imagen que le re-
gald el mismo Narciso. Sabe que esta conmocifn de los elementos en nada -
igualan a la otra, m&s 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 porgue nuevas leyes se cumplen, més alld de las siM———
ples metéforas:

Buscad mi vida en esa
imagen de la muerte
pues el darme la vida

es el fin con gue muere.
(v. 1327-30).

R
AL

l./ Nunca, como ahora, la revelacifn del drama Sacramental fue tan —

~—-

cierta, ni tan bien trazadas las lfneas que conducen a la glorificacién fi-
nal., Suma abreviada y sfmbolo exacto de la espiritualizacién de Naturaleza
Humana es el Auto Sacramental de Sor Juana, A su apoteosis se encaminan —

los movimientos teatrales, las polivalencias continuas del lenguaje poético:

Todo confluye a la finalidad, constantemente anhelada.y jamés~pe£7-
dida de vista desdeel principio: integrar teologfa y sfmbolo, reélizar una

sintesis dogm&tica y desdoblar en el mito las claves de lo humano y 1o divi

no, de lo perecedero y trascendente, Paralelos a los pasos del Auto Sacra-

*.



! 114

mental,?segﬁn la termindlogfa de Pargér;“gé dan, desde el principio, los —
aporteg doctrinales, Asf, por ejemplo,.a la pérdida de la gracia, corres—
ponde la donacién gratu_nita de la Cariagf:i; a la imposibilidad de conquistar
el favor de Dios, por'wedios humanos Se\oFrece el mérito sobrenatural de la
_-Redencifn; a las formasyinadecuadas del judafsmo y de las religiones natu-
rales responde el modelo cristianoi’la via sobrenatural que viene del Pa—
dre, mediante la Encarnacifin; a>1as.exigenqias de la justicia vulnerada -

por el pecado se contraponen los manantiales de'}a misericordia.:
N ;
\ s

No es de admirar que Sor Juana, comprometida con el cristianismo
de su fe religiosa y,especfficamente, éborde,con‘las.tendencias-didébticas
del teatro del Siglo XVII espariol, hubiera acumulado elementos.dogméticos -

que servian de base al adoctrinamiento de los aborigenss, para peder hacer

reiterativa la leccibn y eficaz la ensefianza.

~
‘| - &

Pero, maestra del Barroco y duefia, a la vez,'de una cultura s6li-
da, con rafces en la teo&ogié tradicional, la Biblia y la Pétristica, hace
cpntemplar en los'Aut6s Sacramentales la urdimbre ideolégica de los hismoé:
el 6écado esté én Ecd del mismo modo que estyvo en Lucifer; Amor Proplo y .
Soberbia son apenas modos de ser de una misma entldad, opuesta a Dios. De
otra parte, la Graclase perfila como_ identidad personificada de’ Nar01so, —_

<«

alter ego, porfédar.de la voz del Venbo en que Naturaleza Humana, potenciada
. espiritualmente; se encuentra a sf miéﬁa. Todos los elementos dogméticos,a‘
los contenidos de carécter seméntico fueron magnificados en la escenografia

a través de la mus:ca, y, como si no pudiera faltar la funcién poétlca del

lenguaje -en el sentldo gue Jakobson otorga a la lenglia- . los signos llnguis

ticos se fueron concentrando en ,sf mismos, no en los referentes, para des—

bordarse en significados, para multlpllcaréé en ptros oyentes y otros emiso

res, hasta formar\el' coro dé los Simbolos,‘donde harcaso Se adelanta trlun-.

\ 7/

fante: Y ' .



El mismo quiso quedarse

en blanca flor convertido,

porgue np dierala ausencia

a la tibieza motivo;
gue no es mucho que hoy florezca,
pues antes en sus escritos
se llama flor de los campos

"'y de’los collados lilia.
(vv. 2151-58), )



VII. AUTO HISTORIAL-ALEGORICO "EL CETIO T JOCE".

.

La Fébula cn sentido aristotélice.

Iristficles ha puesto bien en claro gue la fébula es el "entramado
de los hechos", narrados o configurados & través de una accifn dramética. -~
Ein ese presupucsto de las acciones cumplidas por los persorajes, en la esce
na o fuera de clla, no existe el endamiaje sobre el cual se construye todo -
un edificio. Los personajes y su actuacién son lo primero. [espués viene -

1o dcméé.;

La T4bula, en este sentido, es, ante tqu, un esquema de aconteci-
mientos, una serie de acciones, capaces o suficientes de configurar lo que -
se ha convenido en llamar una historie, unc anécdote, es decir, lo que se na
rra y gueda en pie, quitados los detslles. £sa historic, sencilla o comple-
ja, terming, generelmente, por encontrarse con el ser humano en situacionec
de conflicto, las cuales piden un desenlace o ro-tienen ninguno, lo que es -

una manera de tenerlao,

Cusceptible de ser resumida en pocas palebras o en esenciales mo—
mentos, la fébula es el nlcleo de desarrollos progresivos, el germen de don-
de seltan metamorfosis latentes en el texto. Pero nada es anterior e las pe-
ripecias mismas que los personajes realizan, cuando traten, en efecto, de —
imitar una acccifn, ‘“La imitecién de la cccibn es la Té&bula, ya que 1llamo 4
bula al entrcricco ce las cosas qucedld-e".1 llo es de extranar que, haklendo
de las seis partes de la traged a, el mismo ArlstéLeles haya dado prelacifn
a la fébule:

Lo m&s importante es-el entramado de los hechos, puss la tra-
gedia’ no imita a los hombres, sino una accibn, la vide, la fg
licidad, (o la desgraciaj ahora bien: la felicidad) y la -

decgrecia estén en la accifn, y el fin de la vida es una mcng
ra de gbrar, no una manera de ser.2
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La accién pasa més adelante a convertirse en fin de la tragedia, -
es decir, en aquello por lo cual se hace una cosa. Accifn y personaje se in
volucran hasta constituir un todo, una sole unidad operativa. Ue ese moco,-
la fébulé, integrada por acciones y hechos de marcadas finalidades intrinse-
cas, fue vicualizezda por el maestro de Estagira, como algo que desde el prin
cipio marcha o objetivos que se desprenden de los hechos narrados: ..."dzs -
manera que los hechos y la fébula son el fin de la tragedia; y el fin es, -

en todas las cosas, lo primario",

.

fhora bien: 1las fébulas.dé‘los Autos Sacramentales son "entrama—
dos de hechos", que se desprenden de- la actuacifn de los personajes. Lo que
se va narrendo, se integra, armfniczmente, tanto & los personajes como el te

ma centrcl., Pero, la sucesiva subordinecidn de personajes—accifn-tema, es —

lo que hace intcligible la pieza draméticea en el contexto hist6rico-cultural

del Siglo AVII,

La fébula de E1 Cetro de José es la de una historia bfblics, tal -

como le refiere el Libro del Génesis. José cuidaba los rebafios cde su padre

Jacob y se quejoha de la mala conducta de sus hermanos. Jacob lo 1llegb a —
guerer mfs fque & ninguno paorque lo habfa engendrado cuando ya era viejo. Por
eso, le regeld una tdnica. Cuando sus hermanos se dieron cuenta de que era
preferido & ellos, le odiaron, y se apartaban de él. Una vez, José tuvo un
suefio. "tZscuchen, voy & contarles el suefio que tuve. Cofié que todos nosc—
tros estébaomos en el campo, haciendo manojos ce trigo; cde pronto, mi manojo
se levantd§ y quedS derecho, pero los manojos de ustedes se pusieron el derre
dor del mfo y‘lc hicieron reverencias. Entonces sds hermanos contestaron: —
-iquieres decir que td ves a ser nuestro rey, y oue nos vas a mandar? Y 1le
odiaron todavfa m&s por sus suefios y por la forma en que los contaba".a' A=

medida que la fébula avenza, se producen, simulténeamente, los procedimientos

alegbricos y simb6licos. "Esta técnica, utilizada como resorte psicoldgico



116

con el cual impresienar directa y enérgicamente & las gentes, no es menos ca

3 . . . L] :J L3 [
racterfstica dz perfodos de movimientos masivos ‘te opinifn"  dice larevall,

José fue vendido a unos mercaderes gque comeéciaban con Cgipto. Cn
el fabuloso pafc, ¢l joven vif la fortung, el amor, las advercidades mezcle-
das junto con los Tantesics de su menta, Convertido en &rbitro do las cir—
cunstancize v cn unc especie de f40lo mpopular de los nuchodunires hombrien—

tas, llege a encarnar un tipo de salvacibn premonitorie:

Mo hay nadie mis inteligente y sabio que tl... 74 to horfs -
ccrgo de mi palacio y todo mi pueblo obedeceri tus 6rdenes...
fwngue yo soy el faraén, nadie en todc Egipto moveré un dedo
sin tu permiso... El faraén le puso a José el nombre Egipcilo
de Zafnatpanea, y lo cas6 con Asenat , la hija de Potifera, -
el Sacerdote de la ciudad de On...5

[y

stz manere de exaltarlo es un modo de glorificecifn desmesurada,-—
¥, por ende clezBrice, gue rebasa los 1fmites del personcje histfrico. . sf

nos lo describc la lusicea: '

Al que en humilde trecje
oculto, desmentia

de su Mvina Ciencia

leas altas maravillacs

&l que, aunque quiso hollarle
cleve la melicia

cirvi6 de que hiciesen

sus virtudes més vivas,
llegad a adorar todos

(vw. c02-810).

Non scr ian importante la fbule conciderecdz en su proceso de int
grecidn e unz cultura, no lo es tanto psre los egipcios, como cuanto pera —
los hebreocz, cutorzc inconscientes de unz formalizacibn culturcl cgue se re—
fiere a su pooaco histbrico, y desde &11f el Cristienismo, como & un sustitu

to del puchlc isrcelita, Llos primeros, representan unz circunstenciz gedori
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fica o histéricz, morcincl, Los segundos, estén involucrados en el mito. e
ehf que sor Juznz distingz entre la fecticidad de 1o aneccftico y la inven——
cibn mégica; entre la simplicidad de los hechos y la funcién significativa

del mito, impulscra de la vida colectiva.

Sar Jucnz comprendif como ninguno que las privilegiadas intuicio—
nes de los pueblos no se dan & través de la abstraccitn filos6fica o teolégi
ca, sino en el mito, puesto en marcha como "un producto de la formalizacién
cultural del mundo humano, como lo es el arte, la ciencia, los usos socie—

les",

José€ y sus hermanos, los personajes subalternos y hasta los mismos
entes naturcles, adquieren rasgos caracterolfgicos que los sacan de sus mol-
des comunzs. La fébula se fuga desde sf misma y empiezc o levantarse sobre
un plano donde "la felicidad y la desgracis estén en la eccibn", o para de—
cirlo con Aristfieles, donde "la principal fuente de placer para el alma del
espectador ecti en las partes de lg fébula, es decir, en las peripecias y —

8
los reconocimientos" que la integran.

Pero la accifn que se observa en los personajes no es un vendaval
anecdStico. Es la manera normativa en que las ideas del tema adguieren co—

hesifn y sentido. En virtud de ella, el protagonista de £1 Cetro de Jos€ se

hace salvedor, los hermanos van mds alld de sus posibilidades de raze, y el
relato entero se le szle de las manos a Sor Juana porgue el mito y sus mito-
logemas se hacen més expresivos a medida que son intercembiables con la reali

dad nombradz.

Por la misma razén, eparecen personajes alegfricos, a2l lado del as
pecto documentel del Auto: Lucero, Inteligencia, Envidia, Conjetura, Profe-
cfa y Ciencia. La primera de las dos-@ltimas, como encarnacifn del Espiritu
divino y le otra, como potencia jamis subordinada a los esquemas sobrenatura

les de la fe cristiana. Todas estas ficciones son multiplicadas instancias
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de la redencifn o del pecado, de lz inicial justicia o de la condenacién Gl-
tima; divercifican el tema principal y lo hacen interesante; sirven ademés
de andamiaje a la estructura sacramental y teolégica, a las visiones del mun

do barroco, o a las semiologfas que hacen posible un universo cultural gue -

envuelve lz obra.

La flbulz, tal como aparece en Aristfteles y la desarrolla Sor Jug
na, se encarga de coordinar los varios elementos de que hemos hablado; esbo
za las circunstancias y los diversos personajes, unificfndolos luego, e _pe—
sar de su nultiplicidad, en'yatcuadro gue no puede permanecer cerrado. Orde
nada como estf a la acci6n;hgalfébula se amplfa y enriquece con despliegues
sucesivos, Sometida a la unidad del tema, juega & la verdad y al engafic a —
los ojos, a lo que eparece patente y a la ilusién de realidad trascendida en

gue toda belleza cde le forma consiste.

=1 Cetro de José, con ser el m&s ortodoxo de los tres autos secra-

mentales de Sor Juane, es en sus origenes una fébula que parece sencilla. -
Poco a poco, sin embargo, toma un sesgo mitoldgico, casi impersonzl y milena
rio. Se sgranda en simulténeas direcciones, cbmo los monstruos de Ezequiel.
Primero, sparecen los acontecimientos, luego las caracterizaciones simbfli—
cas dadas en los signos, hasta formar la constelaci6n mftica que todo lo en—

vuelve,

Cestde las altas semiologfas que cifien la obra hasta el texto mismao,
pasando por perscnajes y situaciones, Sor Juana escribid sus futos Sacramen—
tales para mostrar, sin decirlo, que la accién va adelante; pero sin gue va
ya desprovista de antecedentes intelectuales. Porgque, como le ensefif Aristg
teles "los hechos y la f8bula son el fin de la tragedia; y el %in'es, en to
das las cosas, lo primariao".9 Con todo, la accifn de los personajes no se
Justifica a sf misma, pues, por su naturaleza es teleolfgica ya que, de lo -
contrario, no tiene significacién para el drama religioso o profano de la —

época,
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8. Los Personajes del Auto Sacramental estén subordinados a la accién,

‘

Hemos dicho que los personajes del Auto Sacremental son reales y -
alegfricos. Los primeros fueron tomados de la hagiograffa cristiana, de 1la
historia eclesiéstica y de la Biblia. Los segundos, han sido ficciones que
Sor Juanz esimilé de mitologfas paganas, cristianizéndolas, —desde luego-, y
convirtiéndolas asf{ en productos suyos, propios de una imaginacién creadora
formada en la tredicién retérica del Barroco que, a su vez, hunde las rafces

en las fuentes cl&sices. *

Ella tenfa el talento natural y prodigioso de "inventar lo fingi—
do", en el estricto sentido de las palabras latinas, es decir, de encontrar
lo gue he sido objeto de una bisqueda a través de la Tfantasfa. Mo tradujo -
en ideologfas puras y abstractas los esguemas tradicionzles de su fe. Alfon
so .éndez Plancarte ha observado con sagacidad que la monja, tratando los ma
teriales de lus historias bfblicas, superﬁ'en mucho a quienzs se sirvieron —

de ellas, inclufco el mismo don Pedro Calderén de la Barca.

Posefc una auténtica vitalidad dramftica no aprendida en los li—
bros. Eludfa las deformaciones que iban contra la figura del anti-tipo, di-
bujado en las prefiguraciones o semblanzas del modelo seleccionado. Y lo —
que es mayor, aportf la finura del sentimiento, o lo ocue el citado liéndez —
Plancarte, lloma su “"emocifn teolégice", en el manejo de los asuntos drambti

cos. Con respecto a E1 Cetro de José, dice lo siguiente:

Veros asf, en nuestro Auto, més nitida y profunda familiari—
ded con su Teatro Sacro; més respetuosc apego a la propia Oi
bliz, sin contaminacién de fantasfas injustificadas; mayor y
mfs continua proyeccifn del sentido mesiénico y eucarfistico -
sobre aquellas plausibles “"prefiguraciones"; y una algo supe
rior asiduidad de trozos liricos excelentes; un aprovecha—
miento més feliz y cabal de toda su historia, presentando di-
rectahente varios episodios gue Calderén omite o soslaya, en-—
ire los més draméticos y poéticos, desde la venta de José co-
mo esclavo, y la tentacién por la esposa de Potifar, hasta la
profecfa final de Jacob.10



122

Estos personajes de sor Juana, igual que- los de la Comedia espafio-
la de los Siglos de Oro, no tienen la suficiencia y autonomfa que se les —
atribuye, por lo general. La razén es muy sencilla: estén subordinados a -
la accibn, entendida ésta como las peripecias, o, como el conjunto de inci—
dentes y anécdotas gue forman "el entramado de los hechos", segin Aristfte—
les. Contra lo gue, casi con un consenso unénime se ha admitido, no se pue-

den identificer aquf, personaje y caricter.

n

Aristételes habia aFirmédo, inicialmente, lo que hace de un pérso-
neje un carfcter, teatralmente7cﬁh$iderado. “Llamo czrécter, decfa, a aque-
1llo gue nos hace decir de los ﬁéfsonajes que actlan, que poseen tales o cua-—
les cualidadcs.11 Y también: "Aquello que manifieste la linea del comportz
miento de un parsonaje".12 Pero el i‘aestro de Estagire consider$ la posibi-

lidad de existencia de una tragedia sin caracteres:

Adends,sin accibn no puede haber tragedia, mientras que sf la po—
drfa haber sin caracteres. En efecto, las tragedias de lz mayorfa de los au
tores contemporéneos carecen de caracteres, y, de manera especial, se da es-

13
to en la mayorfz de los poetas".

Afortunadamente, Sor Juana era poeta, lo mismo que Calderén y Lo—
pe. Iba @ corresponder a épocas posteriores la creacifn de esos personajes
autbnomos, dezde el punto de vista de su actuacién personal. Los clésicos -
espafioles no eran asi; '"no ofrecen, afirma Pring-liill, cowc ocurre a menudo
en el teatro de fines del siglo pasado, el punto de partide para haller la -

a
entrada al verdadero sentido de la pieza".1

Hay, pues, una tragedia, ya sea religiosa o profcna donde "los per

sonajes no obron imitendo sus caracteres, sino que sus caracteres quedan in-
. 15 <o

volucrados por sus acciones”, Ademés, "aguello que manifiesta la 1lfnea de

comportamiento de un personeje" o, mejor adn, "la linea de direccifn que for
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ma uno con preferencia, o bien la direccifn que -évita, cuando la cuestibn -
es dudosa", consideraﬁos como capacided de afirmacién o negacibfn sistemfti—
cas, en que consisten los raspos tfpicamente caracteriolégicos de un persong
Jjey no es lo esenciel, ni en los dramaturgos del Siglo de Oro, ni en los es-
critores de la 8poca colonial de la l[ueva Espafia que siguen sus técnicas y -

ejemplos.

Tento los unos, como los otros se mueven a gusto en las encrucija—
das de la accifn. Lope en gozosos torbellinos humanos de pasién, haciendo,-
sin embargo, del tema "un pretexto para la accién"., Calderfn, en el laberin
to no menos complicado de la fe, de la razén, del suefio. Sor Juana, en les
avenidas de la historia, en los imprecisos liﬁites de la realidad y la fantz
sfa. Fero ninguno de elios pierde la razén de ser de sus héroes. Todos con
vienen en quz lz accibn los somete a su imperio oculto, & sus exigencias que

van mis allf dcl cardcter particular de cada uno.

Y no 2s que los personajes estuvieran llamzdos a desaparecer como
carentes de atraccién personal y que se diluyesen en 1z escena; o0, que lec
dramaturgos fueran incapaces de redondearlos hasta darles eficacia dramética.
Lo importants y esencial era el tema deducido de la accién. Importantes las
exigencias de una cultura como la barroca, de donde ellos procedfan e impor-
tante, el "interés por conducir racionalmente los resortes con los gue cana-

~

lizer y dirigir los movimientos de un pdblicoY..

3. C. F.~Pring-Mill llegf a conclusiones genereles desde una pers-—
pectiva semejaﬁte: "iientras gue estamos acostumbrados a buscar las ideas -
de una comedic e través de sus caracteres, la Comedia de los Siglos de Oro -
vincul$ direcicmsnte las ideas a la accifn mismz, y la naturaleze esquem&ti-
ca de los carccterss no nos deberé engafiar en cuanto a pensar que no existe
en ella un conjunto significativo de itz‘szr:ts".‘r7 Luy por el contrario, Las -

ideas se dabon robustas pero dentro de la accifn, en tanto que directrices -
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de ella; no aisladas del movimiento de los personajes, sino involucradas en
el acontecer cnecdftico y circunstancial, como si los clésicos guisieran de—
cir a las claras que no se discurre teatralmente por cauces ideolégicos puros,
sino a través de conductas humanas observables. "Si los personajes quedan sub
ordinados e la accifn es porgue la accién contiene las ideas esenciales del -

8
tema", afirma Pring-mill.1

En fin de cuentas, "lo gue el dramaturgo nos ofrece, entonces, no
’ g ) ’

es una serie de caracteres completos, sino una accién completa. Entiendd por

accién completa no sblo aquella que~a§aTlos cabos sueltos, sino la gque es un
todo significativo, la que descubre ‘el tema, el cual tiene alguna relacifn —
con la experiencia; tema que se saca de‘una accidn particular pero que es —
susceptible de universalizarse en forma de un juicio importante sobre algln -

19
aspecto de la vide humana".

La accifn, de simple peripecia anecdftica, pasaba @ ser un ethos -
moral, vivo, ectuante, casi corpfreo y humano, No se daba ya en las formula-
ciones racionzlizadores y frifas de los moralistas de turno sino que, hecha —

sustancia vital, se convertfa en experiencia de validez universal,

Estd es lo que acontece con los personajes de Sor Juana, dentro —
de sus Autos Sacramentales. Ya se nombren José€, Hermenegildo, Narciso, Eco,-—
Profecfa, Graciz, no estén en razén directa de su entidad real o ficticia. No
son caracteres en la comdn acepcidn del término. Todos sienten el imén de la
accién, pero no como gesto individual, sino como repertorio de urgencias supg
riores; en el momento de su actuacién desaparecen, en tanto que unidades, pa
ra sumarse a2l tema principal, es decir, a le que toda la urdimbre de la ac—

cién significa.

Obedecfan todos ellos a un fuerte principio de unidad, sefialado —

por \!§1fflin, o m%4s exactamente, a una ordenacién desde arriba, también unita
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ria y: subordinante: "ese predominic de la unidad total de la composicién se
corresponde, @l imponerse sobre toda varieded de elementos singulares, con la
accifn moldeadora y reductora a una unidad de dominio, qus inspira le entera

organizacién de la cultura barroca".

C. La accibn de los personeajes se subordina al tema principal.

Esta ordenacién internz de los personajes a la’accidn dram&tica no
es casual., £s parte de 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 oira cosa que el sentido que las acciones tienen, cuando se to-

man conjuntemenite y sin afiadiduras, como un todo significative.

Yisto cn esta perspectiva, el Auto Sacramental de Sor Juana es una
construccifn dogmftica, coherente, donde los personajes pasan 8 segundo térmi
no. Lo esencial ce ellos es el ordenamiento a un gran tema central, que se -
va elucidando cada vez més con mayor claridad, "deducido de la accifin y uni—
versalizado en la formé de un juicio importante sobre algln aspecto de la vida
humana".21 José y sus hermanos, Jacaob y los personajes alegﬁricos, no conven
cen desde un punto de vista caracteriolfgico, personal o aislado. Son los —
portadores de una accifn total que nos descubre, finalmente, el valor del sa-
crificio de Cristo, u otros valores de validez universal, tales como los del
individuo (Cristo y José), de los pueblos pnganos (José y sus hermancs), de -
le adversidad infinita asociada & una esperanza (Jacob y Benjamfn, Jacob y —

las promesas mesifnicas).

l'o obstante, para no caer en una concepcién demasiado simplista —
del arte, y creer que todo se reduce al tema, a la par de los contenidos, apa
recen las exigencias formales de la obra, o mejor dicho, las formalizaciones

verbales donde la idea traduce sus posibilidades latentes. Como bien lo estg
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blecieron las Tesis de Praga: "el tema en sf mismo es una composicifn semé&n—
tica y los problemas de la estructura del tema no pueden exclufrse del estu—
dio de la lengua poétic.a".22 Sor Juana trata sus personajes a esa doble al-
tura, conceptual y formal. Jos8, por ejemple, significa "Aumento de Dios". -
Pero el hijo de Jacob, como tal, no puede afiadir nada a la esenciz de Dios. -
Entonces, José es una prefiguracién simbflica de Cristo cuya naturaleza huma-
na, asumida al encarnarse en el seno de i.arfa, es cose nueva para €l.y, en -
esencia, no le pertenece. Asi lo explica Alfonso-liéndsz Plancarte: "Lo infi
nito no puede crecer; pero al encernarse el Vgrba de Dios, adquirié como su—
ya, en unided personal, la MNaturaleza Humana qgg éntes no posefa; y asi, 1le

Encarnacién fus, en cierto sentido, un Aumento de Dios".

José se trasciende a si mismo. Aparece como el redentor puro, la

victima cuyo lolocausto es indispensable. Su visifn de las cosas no mide las

(=

[

impliceaciones de la protervia, ni mucho menos las complejidades del lial,
ta’abstrafdo en el goce ensimismado de un sentimiento que nace de su bondad o

de una visibn idealista gque también es simb8lica.

Sor Juana, mujer intuitiva por su naturaleza femenina, lo observe
en la cima de la juventud, lo suficientemente atractivo para inspirar amor, -
celos, desespsracifin, audacias en la mujer enamorada del faraén egipcio, Con
acento patético, &sta despliega su ansiedad, sus encantos; se ofrece en pre-—
mio, pero no como tranquila culminacifn y sedante de una apasionada biisgquede.
Ella quiere la total entrege o nade. José no acepta la slplica vehemente:

INo huyas, Josef; espera:
vuélve siquiera la cara;
mframe, que con la vista
tu Tidelidad no manchas!

iVuglve los ojos!
(w. 374-78).

Lesde lz eufonfz meramente artfstica del octosflabo hasta 10 con—
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ceptual y cirnificativo del conjunto, pasando por la seleccifn de las voca—
les con acentos rftmicos en que & la s@iplica se Sucede un remanso de angustio
sa espera, el verso de Sor Juans, pleno a la vez de sonido y de sentido, es -
una demostracifn de que los diversos niveles de la lengua no constituyen més
gue una sola unidad solidaria que tc)maflnldad 25 fDHO—uBMunthaS, como ha ob-

servado Jaiiooson.

=zl pocme sacramentzl, a peser de sus altibzjos en mcteria de inten

sitad poétice, sxpliceble por otras razones, no se poorfz conccsir como unc -

»
|

variacifn sobre un solo tema. !i les pelebras ni las idecs aisladas tendrfan
sentidoc., Unicnnznte se lo convieren el apoyo fonolégicc, las formas-gramati-
celes o worifosintfctices y les latencias de las imfgenes y fisuras, en marche

casi serncible fosde los niveles acdsticos.

GCucn.o Jos8 heble, no congele el texto literario reduciéndolo & —
rfos esquenics crohceptuales, a escuetos pleanteamientos teolégicos. lLas —
ideas no efloren per se, sino a través de los canales de la lenguz, en las —

combinaciones cel ritmo, en la "poesfa de la gremética", en las voces ermonip

sas prefiadas de nusicales recursos, en el alumbramiento Gltimo de las signifi

caciones meicféricas,

Oigemos si no, un trozo nada mfs, en gque el frajmerito, con ser ten

sobrio, aparcece como "estructura funcional, donde sus diferentes elementos no

&

pusden comprencderse fuera de la relacifin con el conjunto". ts decir, donde
se conoce esa fusifn de elementos diversos, pero convergenties, en el resulte-
do finel.
Jérolo por el CLios vivo
g /braham Iszac y Jacob,
& guienes he prometido
gue serén su Progenie

todos los hombres benditos,
cuando en Su Carne las nubes z e
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1llevan el sacro Rocio

del Justo, y cuando la tierra

brote al Salvador Divino...
(vw. 1539-47).

/v 1o 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 més alléd de —
ellos. Pero llece un momento en que el personzje excede lo com@in y en que —
les cosas estén potenciadas para un salto que no da el vacfo. dosé estéd por
encima de Egiplo, de los hermanos asombrados, de las tierras circunvecinas. -
Es el "triunfador de las Espigas". Todo esto, sin embargo, no se da gratuita
mente, sino a través de las exigencias del lenguaje, de la forma, de lo explf
cito de la lengua poética, czpaz por si, de redﬁcir la filosc?iq, la teologis
y les semiologfas latentes o aludidas, a mesteria verbel significativa, porque
tanto valen las palabres como los contenidos, los sones éclsticos como los —

pensamientos guc les sirven de fondo.

Lo que acontece, sin embargo, en José, acontece igualmerite,en sus

hermanos y en Ios personajes alegéricos del Auto,

1°. Los hermanos de José.

Son personajes muy comunes y corrientes, sin ningln relieve excep-
cional. Podrfan considerarse secundarios, y como un pretexto gue el entrama-
do general produce para que el protagonista ofrezca su acciéﬁ paradigmética.
f.demés, como dentro del Auto Sacramental caben varios niveles de accifn, la -
de los humenos serfe también secundaria, Pero realmente, dentro de la estruc
tura funcionzl del Auto, no hay acciones de primero o de segundo orden, sino
correlaciones y funciones gque se explican y complementan mutuamente. Apare—
cen primero, en la Excena I, burléndose de quien los increpa y fastidiaé

Vaya a la sima arrojado
el Sonador, y'veremos, .
si le diframos la muerte,

qué le aprovechan los suefios,.
' (w. 1-4). .
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Como simples hermanos, llevean, desde luego, un signo culpable de -
infamia. Les molestaba la gracia juvenil, ls imaginacifin, el orgullo de José.
Ahora, deliberan si le darén la muerte para ver de qué le sirven los suefios.,
Judas propuso venderlo a unos mercaderes gue desde Galead pasaban al remoto -
Egipto. Rubén aceptf en nombre de todos. La ensangrentada tdnica que lleva-

ron al anciano Jacob no pudo nunca decir la verdad.

&s torde, vueltos a la vida pastoril, Cana&n sirve de marco a las

.
3

recriminaciones secretas o al llanto désqlado del viejo patrierca. Pero, in-
clusive el poisaje parece amoldarse a_igé prefiguraciones simbflicas, La dul
ce Canaén que mand leche y miel a los ;;tepasados felices, rezuma dureza, se-
gquedad, aisleamicnto. Jacob deja caer les légrimes como aguz seca y dura; los
ijos tratan en vano de consolarlo., Zabulén pide al padre que sosiégue el -

llanto prolijo (v. 511).

A la desnudez espiritual se afiaden en el relato la desclacifn y el
hambre ffsicaes. MNo hay trigo en los graneros, ni espigas fptimas. MNi siquie
rea esperanza eni las cosechas. S6lo los inclementes soles, los rfos 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, menda en busca del misterioso trigo, dispensedo por alguien que eg
té& en su pensemiento, aunque sin saber c6mo:

;Qué es esto, Hijos! MNo escuch&is
estos miseros lamentos
de nuestra pobre familia,
que entre lastimosos ecos
perece, al duro cuchillo
de la sequedad del tiempo?
(vv. 835-40).

Fuestos en camino para cumplir el mandato, los peregrinos marchan,

ce nuevo, sin su hermano Renjamin que se qued§ al lado del padre. "tntonces
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diez de los hermanos de José fueron a Egipto a comprar trigo; pero Jacob no
dejé ir a Benjemfn, el hermano de José, porque pensé que podria pasarle algo
malo., Los hijos de Israel fueron entre otros que iban a comprar, porque en -
toda la tierra de Canafn habfa hambre".25 Mo es pura coincidencia que el pa-
dre tema por le salud del hijo y que la presencia de éste garantice la obten-
cibn de los frutos., También los hermanos alegan entre sf, como autores del -
crimen, que sin la presencia de Benjemin, es inGtil cualquier tentativa de -
arribo a la tierra donde José es aclamado 'Gran Gobernador del Reino!' (q.924).
Los simbolos se subsuman a los simbolps porque ser sfmbolc es "reunir en un -
modo de presenciz unz masa de intenciones significativas gue antes que dar —

~

(]
gue pensar, dan que hablar",

fsf, los hermanos de Jos€ van haciendo historia y configurando ale

P . . Y] . - .
gorfas, que riecesariamente son creadoras de significaciones. Sor Juana ha si
do sobriaz y escuemética, més de lo justo, respecto al relato bfblico. Toma -
gpenas lo esenciel. Ueja de lado las leyendas que usaron otros autores, como
Lope. Le interesz & ella la funcibén del Auto Sacramental que es le de objeti
var los misterios de la religifin catflica, haciendo hincapié en las relacio—
nes de la teologfa con la gracia, centrada en el dogma de la Eucaristfa. Pa-

ra la monja, fue una especie de perplejidad intelectusl, saber si la mayor fi

neza de Cristo fue encarnarse, o morir por la humanidad.

Ahora, se encuentra con los hermanos de José, y sin afirmar nada -
desde un punto de vista teolégico-dogmético, hace resalter los hechos que lle
van a las conclusiones deseadas. José iluminado, perdonsdor de sus hermancs,
es figura de Cristo. Eus hermanos son los extranjeros, es decir, extrafios a
le gloria del feino que respira abundanciz., José es el sfmbolo parad&gmético
de una nacifn que recibe el trigo de los regios graneros, no por compra debi-
da, sino por previsién craciosa del gque abrif las trojes a la refeccifn cdel -

pueblo (v. 919-22). A esa participacién acceden los hermanos casi en calidad
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de traidores, ue esplas, que han llegaco "a ver del Reino / las plazas menos

guardadas" / (v. 952-63).

Sor Juana salta por encima de los accidentes anecdfticos a ese te-
ma de la finurq de Cristo, contrapuesto a la maldad de sus hermangs, deduciég
dolo de la accién y haciéndolo universalmente v&lido, donde quiera que se ha—
ble de una bclleia moral y espiritual, trascendida a niveles supremos. /. per
tir de la cscena IX, del Cuadro Tercero, hasta el final, los hermanos de Jo-
sé cobran el relicve que les corresponds en el sentido segundo o figurado y -
elevan su categorfa dramética. José los llama a la mesa y los colma de favo-

_res (1151-1182]; el banquete preparado por el mayordomo esume Tiguraciones -
nuevas y mdltiplcs cue rompen el esquemz serial de la historia. José y los -
hermenos se sicntrn a la mesa. En lo alto, eparece Profecfe -"E1 Zspiritu de
Cios"- cantando arriba, més allé de los signos, como un emblema puro que se —
suma al tzme en tanto que menifestecibn'y significacién de un hecho sensible,

ligado a sus contcnicdos.,

Sor Juzna reivindica de esta manera a los hermanos de Jos8. Los —
saca de una estrecha concepcifn de raza; los identificza con los representan—
tes de pueblos Tuturos, también llamados a la participacifn del trigo, guards
do para los ufcs de penuria y de hambre. Los vincula a José qus,.en la cimc
de su poderfo, redime primero a los suyos y luego a los extrafios, es decir &
todos, medicnto su funcifn soteriolégica. La pujanza del temz, expresado en
palabras y simbolos, con sus valores dogmdticos y humenos, logre la unided to
.

tel significativa, cdispersa en la tramz, en los scontecimientos, en la diver-

sided de las percsonajes, psro heche forma en la textura verbal,

2°, Los persoicjes aleglricos.

Yeninos insistiendo en que los personajes del /wuto Sacrementel,

iguel ogue los de 1 Comecdiz espefiole de los Sigles de Cro, carscen de autono-
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nfa, Cue estfin configurados para dar relieve a una temé&tica general que sefic
la las directrices de la obra. Esos personajes, hemos dicho, no estén sufi—
cientemente desarrollados desde el punto de vista de los caracteres, y toca -
2l lector, o &l zuditorio irlos completando. Esto no quiere decir que sean -

~

insuficientes. Cimplemente que su pepel es ancilar con respecto sl teme sele

cionzdo.

Lo extreordinario del ceso, sin embargo, es gue no sflo los perso-
najes histdricos, sinoc también los elegfricos, estén sometidos a esta léy. -
Los primeros ce podrian justificar, diciendo que no dan més, dada su entidad
operative y anecd8tica. Lo segundo serfa més diffcil de admitir, por cuanto
la alegorfa es urnc metéfora prolognada y los soportes de ella que son los per
sonzjes, estén investidos de una milagrosa fusrza simbdlica. Pero, no es esf.

£n zmbos casos, los personajes se desdoblen,

Le ra

N

6n de ello es que el simbolo, por el solo hecho de serlo, in
tegra al hombre & lo "materialmente presente", y a lo "transnaturalmente en—
volvente", e una parte, se dan las "imégenes visusles claras", de que hablé
Eliot; vy, te otrg, la "unificacifn de ideas dispares", a que alude Ezre Pound,
tsf, tenemos le elegorfa, como un signo con dos significados: uno de sentido
primario, patente a la vista, y referido a si mismo; el otro, como un senti-

do segundo, oculto y opaco, que se da a través del primero.

Este juego de las transposiciones se da a lo largo de los sutos Ea
cramentales cde Cor Juana, Su objetivo no es demostrer nada, sino mostrar la
manera como los entidades alegfricas cumplen su funcifn; es decir, poner de
manifiesto que los hitos de la unidad simbflica jalonan el proceso dramtético
para conducir siempre el auditorio de lo dicho en el primer sentido, a 1o -
"otro", aludido en el segundo. La relecién analbgica entre ambos, ye esté —

configuredes, en la representacién; y el dramaturgo debe preparar a2 los cir—

cunstentes parc cue de las premisas dadas se obtengan las conclusiones necesc
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rias. Paul Ricoeur, ha expresado corio nadie estea marcha de la alegorfa: "el
simbolo, dice, es el movimiento del sentido primario que nos lleva a partici-—
par en el sentido latente y asf nos asimila a lo simbolizado, sin que, por -

~

otra parte, podamos dominar intelectualmente la semejanza".

En cuanto a los personajes alegéricos, de E1 Cetro de José, son los

ya conocidos cel drama teolfgico del Cristianismo: Lucero, Inteligencia, —
Ciencis, Conjetura, Profecfa.. Todos ellos representan ideas muy abstractas o
conceptos universales de la teologfe tradicionzl catflica. Gracias a su mate
rializacién objetive, el dogma sale de sus iQealogias complicadas e idealis—

tas & un plonoc inmediato de implicaciones précticas.

Sor Juana presenta e Lucero como la contro-parte del José ideal; -
préximo a todocs las fuerzas que, a corto plazo, preparan la ruine de José, y,
& largo plazo, la du su enti-tipo, el Salvador del mundo. Desde el principio,
Lucero no ve con simpatfas la estampa limpia del hebreo que, sacrificado in—
Justemente, prefigure un tipo de hombre que supera las expectativas corrien—
tes.

Y més, ahora, este prodigio nuevo

de este hermoso iiancebo,

a quien ahora visteis que inhumanos

vendieron sus Hermanos

(que no s& qué en 81 veo,

que ni lo dudo bien, ni bien lo creo).
(w. 75-84).

Lucero es guien, por el pecado de rebelién y soberbia, perdif toda
semejanza con Dios y, por ende, la posible unién espiritual con la causa pri-
mera, La Bracia sobrenatural, en el lenguzje teolégico, y la Profecir; den—
tro del /uto Sacramental, eparecen como la vestidura superimpuesta a la natu-
raleza humanz, o, para ser més precisos, como la donacibn gratuita y partici-

pada que garantizan la identidad entre Dios y los hombres. Este identidad —

participada @ través de la efusifn del Espfritu, est& en peligro constante de
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arruinarse, primero, por la carencia de un Redentor que tome la iniciativa de
la reconciliacifn con Dios, y, luege, por la incapacidad humana de procurar,

con medios naturales, tan sobrenaturales efectos. Y como Lucero sabe oue to-
do esto se da o0 se anuncia en José, se establece desde el comienzo una lucha,

para anular en José al anti-tipo que representa.

Este lucha dialéctica que se establece entre Cios, el Mal y los —
hombres, es 1lo que ha hecho de la historia humana una catéstrofe divina; 1la
que da entidad dramftica a los acontecimientos pasados y presentes del éris—
tiaminso; 1la que pone en jusgo los eternos problemas de la libertad, las de-
cisiones més fntimas y, acaso, el viajo suefio universal de llegar a.ser como
los dioses (36nesis 3-4-5). Por ella, tembidn, Lucero -m&s que ningln otro
personaje- es leo posibilided del mal, jamés arrepentido y siempre nost&lgico,
la complicacifn de sus posibilidades heterogéneas y un espejo cambiante que —
va de 1a bondad a la hipocresfa. Sor Juana nos presenta varias versiones de
un solo personaje, o, como dice Liéndez Plancarte: "De hzcho, la Conjetura vy
la Inteligencis, la Ciencia y la Envidia, no son sino actos, o potencias, o -

h&bitos del mismo Lucero (el Demonio), alegéricamente multiplicado en estos

cuatro personajes, para fecilitar la expresi6n pléstica de sus pensamientos y

20
afectos",

En cuanto a las fuerzas morales que representan el Bien, igualmen-

te alegbrices, esté&n Profecfa, la lidsica (voz de Dios), José Jacob, en un
H ? 1 1 1
alto grado de transfiguracién profética. Estas fuerzes, czlan m&s y més en -
o o 1
el espectador por una secreta y universal complecencia en lo numinoso, més —
gue por imposiciones teolfgicas. Ellas dan expresién fundante a las razones
~

Gltimas del ser; no comprobadas matem&ticamente, ‘son vividas como implica—

ciones dialécticas de las realidades intra-mundanas que el hombre —huésped de

la existencio~ efronta en la perplejidad natural de su destino.
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iio conllevan -ya lo afirmemos- imposiciones @ priori de la teolo—
gfa. Ho tendrfan por qué imponerse, si son falsas o ciertes. Son la otra po
sibilidad no dicha expresamente, inconclusa, o quizé el intento de la natura—
leza por lucher y hacer suyos los destinos que superan las categorfas légicas.
Pasa con ellas, que tienen mayor densidad podtica y se cifien mis a los esque-
mas del simbolo, En cambio, las fuerzas del lial, se aferran @ lo humang, a -
las intelectuclizeciones, como si el afén de adoctrinar con el sentido recto,
les hiciera nerder el don de la comunicacidn creadora gue es propia de la pog

.

sia.

hS
P

1l

n le =scena XII del Cuadro Segunddégeiaa un ejemolo de la densi—
dad de uno de estos personajes eleqfricos, inmersos ya en una visifn poética
del acontecimiento externo. Si nc fuera por el empleo cde los recursos de lo
lengua, extremados en sus procedimientos fonolSgicos, morfosintfcticos y se——
ménticos, la sola ideologfe no hubiera producido unz belleze que la comienza
en las categorfas Tormales de la lengua en tento gue materic primc elaborads

de la creacifn literaria,

Profecfa (canta)

Josef: etiende, escucha

la luz que te ilumina,

que en tu espfritu influye

la secra Profecis.

itiende, escucha, mira!
A futuros sucesos
abrelr interior viste,
y verés los llisterios
gue el suefio significe
iAtiende, escucha, mira!

Tu mente iluminada

vuele sobre si misma,

pues logras en tu ayuda

csistencias Divinas,

i tiende, escucha, mira!

(w. 680-594).
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D. La Jjusticic pogtica del /wuto Sacramental,
£l /futo Sacramental tiene una justicia poética. Pero lz justicia
poéticec que operc en la comedia espefiola de los Siglos de Cro y en los futos
Cacramentales no es una mera mecénica distributiva. 5u principio, ayuda 2 —
descubrir, en caso de duda, el tema general. Asf, pues, trasciende lo parti-
culer y concreto de las situaciones y de los personajes, para instalarse en -
Su émbito propic. Este &mbito no es el de la historia sino el de la poesic.
"En efecto, dice /ristfteles, el historiador y el poeta no difieran por‘el ﬁg
cho de escribir sus narraciones uno en verso y el otro en prosa -se podria ha
ber traducido o verso la obra de llerodoto y no seris menos historia por estar
en verso que cn prose-; antes se distinguen en que uno cuenta los sucesos —

gue realmente han sucedido y el otro los que podrfan suceder".

En la comedia de los Siglos de Oro, el principio de la justicia —
podtica erc lc estructura sobre la cual se construfa toda le piezc dremftice.
Estaba ligede solidariasmente & la actitud de los personajes, &l movimiento gg
nial de la accidn y, sobre todo, al tema principzl. Inclusive éste se podria
veducir de aguflla, como lo ha afirmado Parker., Si, come hemos dicha, los —_
personzajes se sometfan a la accifn y éste al tems, es lfgico gue clla, la jus
ticis poética, ~como principio esclarecedor- en caso de dudg, era sintesis —
afortunada de to:ias las peripecias, tanto de los personajes coimo de la trame

y una culminacibn feliz del asunta.

cn el ~Auto Secramenteal va a ocurrir lo mismo. Ue una parte, los ac
tantes se mueven en combinaciones misteriosas y, al parecer individuales, pe-
ro en la précticc buscan una lInea dogm&tica. Por otra parte, el tema se vz

esclareciendo, cate vez més, y dentro de sus exigencies, el resultado es el -

J

procucto cde la libertad, una libertad condicioncda como la de todas las liber

§

tades., Si eparece, entonces, el principio de la justicia poética, su razén -
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de ser no pucte sor més clara: Justificar los acontecimicntos y sacar adelan
te una doctrina cuyo objeto Unico era dar contenidos religiosos a una fe his-

tbricamente vivida.

Ue esa manera, el dramaturgo como Sor Juana o Calderén, no hacen -
més que cumplir ia misidn encomendads. PFero, como la reslidad de los aconte-
cimientos posibles es algo diferente de los hechos dados y concretos, el dra-
maturgo actla poéticamente. Es decir, pone en juego su talento de invencién,
sus cepacidades Ue abstraccidn, para que lo estrictamahte-féctico tesapdrez-
ca, como tal, y obra campo a lo real-posible. En otﬁééipalabras, los aconte-
cimientos combicn de la historia a la ficcidn; laéﬁéerdades permanece, no cg
mo verdades solas v escuetas, sino como verdades altisimas cue, desde un sitio
imperceptible, estén chi, penetrando el tema, llenéndolo de poesfa, y mante—

niéndose en el cire a través de une historiz fingida.

s entonces cuando los circunstantes particulares se aproximan e
experiencias vitzles, no impuestas pues, trascendido lo circunstanciel de —
las épocas y riotdas, el hombre participa de la creacifn por la palabra bella;
cuando se narran "les cosas que podrian -haber sucedido y las cosas que son PO

) 30
sibles segin una verosimilitud o una necesidad", como ensefi§ Aristételes.

Q;gu1endo este proceso, nuestra monja espera un poco para darnos -
la razén de ser del Auto. Primero narra los hechos, hace desfilar perconajes
por le escenc, pone de relieve las circunstancias apremiantes del relato (hqﬂ
bre, sequfas, desesperaciﬁn)., Luego, aprieta el paso parz llegar al clinmez -
de lz emocifn desbordada y catértica. Sin embargo, guarda el vino de embric-
guez poétice peors el Gltimo trance y, s6lo al final, a partir del Cuadro 2uin
to, wv.' 1403-1577, despliega sus poderes de observacién para darnos el cuadro
totel en gque 21 principic de la justicia poéticea esclarece el tema y la fun—

cién de los personejes.



Pere mayor precisifn, de los propfsitos draméticos, concentra en -
Jacob,el reparto te esa justicia. Lo convierte en un resplandor central. lio
obstante hallarse en su lecho de muerte, reparte rayos de luz en todas direc—
ciones, Es el mismo, en una afirmacifn de personalidad robusta y primitiva;
pero es, simultfineamente, el otro, el eco de la Profecfa gue lo dirige, can—

tando en las alturas tan tfpicamente barrocas de la escenograffa.

Jacob es personaje real, como gparece en un principio. Pertenece
a la categoria biblica de los pileres de Isrsel. Fero es, también, el gfmbo-
}9}”31 mito, un medio de significaciones que desborda su misma estatura y, no
_ngfante ser diffeno como hombre elemental, es opeco, iguzl que todos los sfn
boles. Y esta opecidad constituye la fecundidad misma, inagoteble del simbo
lo, he diche un cutor contemponﬁneo.31 La ambivalencia entre lo dado y lo po
sible, entrz lo terreno y lo que estd més allé de lo humano —cuando visualize

los remotos horizontes mesiénicos— lo hace de verdad un sfmbolo, lo mismoc que

a José, y concensacifn de una constelacién mftica.

Jacob & la hora de su muerte crece en estaturc. VYa a acignar lc -

Justicia que corresponde a les Doce Tribus como depositarias del pueblo y he-
rederas de la esperanza mesifdnica. Ve a darle a cada cuzsl la justa medida de
sus merecimientos, Y en este sentido es el que imparte las bendiciones que -
guedarfan inconclusas sin su gesto de profeta:

Zn boca de Jacob

soy yo quien profetizo

.al nmundo su remedio

su fortuna a las Tribus

iAtended, escuhad el prodigio!
(vw. 1408-12).

£n el momento de acercar el futuro a sus ojos scniles y pronunciar

el veredicto cue merecen los hijos presentes, es majestuoso. Excluye & Rubén

del "imperio y los dones" (v. 1444). /parta de sus favores a Levi y Simeén -
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/ dz iniquidad han side" / (v. 1451). A Judd, "fuerte leén", "le

‘

"que vasos
rendirén adorccién los siglos" (v. 1450-63). A otros menos afortunados les -
sefiala el esilo del mar (v. 1470); 1la guerra injuste (v. 1480); 1la elegante
diccibn (v. 1495); 1los confines fecundos de la tierra (v. 1472); 1los despo-
Jjos y ruinas de la caza al "voraz.lobo" que es el pegueiic Senjamin, transfor-

nado ya en hombre,

Pero todo ello no es més que ficcién y alegoria. Lo imoortante no
es le historie, sino la parébole, el velor de una leccifn, las consecuemcics
morales de los ectos que se pueden formular en un juicio univensallque tiene
que ver con la vida y con la historia, como es el castigo de 1aatraiciﬁn y 1lc

exaltacifn de quien injustamente vendido, se glorifica = si mismo.

Por eso, al llegar e José, la actitud de padre es de una fuerze mg
vor. Llos procedinmientos metaféricos se multiplican, los emblemas manifiesten
y significan, o la vez; el sentido primerio del simbolo se cifie 21 segundo,.-
José es lz mono libertadora de Egipto (v. 1533-34); "el Héroe més sefialaco"
en la hazofie de haber socorrido con trigo a Sgipto (ww. 1566-57). Gu condi—
cidén de tipo~rebasa tales prerrogativas y, por ende, la mano libertacora es -
la del anti-tipo, sefieledo en €1; 1la Vera de poder gue ostente un pan en la
punta -jeroglffico esculpido~ es otra Vara, en cuyo fastigio la hzzafa del —
trigo no es anccdftice sino una representacién emblemética,

del més aito Sacramento
que los venideros siglos
acdorarén,

(w. 1571-73).

En la glorificacién de José, estf implfcita la supreme spotefsis -
de Cristo por su injusta condena. For eso, el Auto Secramentel Tinzlize con

[ XK A N

Coros de liGsica, con la presencia de Profecia oue disipa lcs sombras. Cesep
H Yy

o

recido Jacob, &brese otro cerro en gue estén el Céliz y la Hostia, Las mani-

festaciones son simulténeamente representatives y significetivas. Condensan



en un solo acto un proceso de simbolizaciones que es interminable.

Jocob muere adorando lz fe en el fastigio, en el vértice florecido
de la Vara. Jos& hebfa jurado entes cumplir lo gue habfa prometido. Pero —
los jurementos se realizerén plenemente cuanco las nubes lluven al Justo, co-
mo Sacro nocfo. Lucero derrotado experimenta confusién y espanto ante el ca-
rro magnifico cuycs espigas se mueven contra 61 como espadas. Inteligencia,—
vencida, por la patente identificacién de José con su enti-tipo, no tendré —
mds elternativa que volver a sus clrceles (v. 1590). La Conjetura no tiene -

lugar dpride las evidencias son inobjetables.

S 561o es necesario que heble Profecfa, gue ap~rczcan los cerros —
triunfales y cue los cores de iilsice digan la mpotedsis final, con la necesa-

-

ria certidumbre ideol6gica del caso:

iIdos, que donde la Luz
se aparece, no han tenido
las tinieblas permanencial
(v. 1600).
Profecic se cambia en Fe, En el esqueme mentcl cristiano no hay -
ya contradicciones posibles, porque el que hizo dar crédito contra el tiempo,
haciendo verdedercs a los profetas, también pusde hacer vélida la fe, hacien-
do sumisos los sentidos:
pues lo mismo es creer en ios
gue creer porque Sios lo dijo,

creyendo allé contra el tiempo
y aquf contra los sentidos.

(vw. 1610-21).
Z1 wto Cacramental termina, con el canto alterncdo de Coros y Pro
Tecfa, sefialznio ésta al Sacramento como mds sebroso y distinto que el mané,
més sustancioso gue el Pan de Ceniza que alimento” sl Profeta Elfas, mfs san-

to que los panes gues consumif Lavid cuando ibe perseguido de sus enemigos y -

més duredero que el trigo candiel de los graneros de José en Sgipto:



Si José conserve
siete afios el Trigo,
aquf dura el Pan
infinitos siglos.

(v. 1672-75).
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