UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO
SISTEMA DE UNIVERSIDAD ABIERTA Y EDUCACION A DISTANCIA

FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS

TESIS: LA VERSIFICACION EN EL AUTO SACRAMENTAL EL DIVINO
NARCISO DE SOR JUANA INES DE LA CRUZ
BREVE ESTUDIO EXPLORATORIO

TESIS QUE PARA OBTENER EL TiTULO DE:

LICENCIADO EN LENGUA Y LITERATURAS HISPANICAS

PRESENTA:

EVANGELINA AGUILAR BALDERAS

ASESORA:

DRA. LEONOR GUADALUPE FERNANDEZ GUILLERMO

MEXICO, D.F. 2011



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



A mis hijos Eduardo Rafael y Eva Mariana

A Toni

A las chicas de los martes

Rosamarta

Esther (1)

Margarita

Victoria

Orietta '
Ada Marina



AGRADECIMIENTOS

A Leonor Fernandez, mi asesora, por su acertada y paciente direccion.

A mis maestros.

A Sandra, mi hermana por eleccion.

A Luces, mi seguridad por su sentido del orden.

A Emilio, Margarita, Oscar Armando, Enrique y Araceli por cobijarme con su

experiencia en el escenario.



Introduccioén

l.
1.
2.
3.
4.
Il.
1.
2.
[l
1.
2.
l.
Il.
1.

INDICE

PRIMERA PARTE
El auto sacramental como género dramético ......
Antecedentes ...,
Definicion del género ...
La Comedia nueva ........c.coooiiiiiiiiiiiiiiiiee
De Lope de Vega a Calderén de la Barca .............

La polimetria en el teatro del Siglo de Oro .........

Analisis de la obra a partir de la métrica ...............
Criterios para el analisis métrico .........................

Calderdon y el Auto sacramental .......................

Calderdn como escritorde autos  ....oooveeieveeiiinn.
La versificacion en los autos calderonianos .........

SEGUNDA PARTE

Sor Juana Inés de la Cruz y los Autos
sacramentales ...

La versificacion en el El divino Narciso ...........

El analisis métrico

1.1 Romance .........cccccovviiiiiinnnl.
1.2 Versos con rima en eco

yredondillas ........................
1.3 Silvas de pareados ................
1.4 Redondillas ............ccoevininal.
1.5 Décimas ......ocviiiiiiiiiiiiine.
1.6 Endecasilabos-dodecasilabos

y quintillas asonantadas .........
1.7 Estancias ...........ccooeiiiii
1.8 Soneto ..o
1.9 Formas aliradas



1.9.1 Sextetolira .......c..coviiiiinni. 69
1.9.2 Lira@s oo, 72
1.9.3 Cancion ........cooviiiiiiiiiiiine, 73
1.10 Cuartetas finales  ................... 75
Cuartetas de hexasilabos ....... 76
1.12 Endecasilabos sueltos ........... 76
2. Cambios y combinaciones métricas ..................... 76
2.1 Cambio de estancias
aromancillo ........................ 79
2.2 Cambio de décimas
a silvas de pareados .............. 81
2.3 Cambios de asonancia
enelromance ...................... 82
2.4 Combinacién de
endecasilabos, dodecasilabos
yquintillas ... 87
2.5 Combinacién de romance
octosilabo con cuartetas de hexasilabos
............................................ 89
2.6 Combinacién de versos
con rima en eco
yredondillas ..............ooinls 90
3. Partescantadas ..o 91
3.1 Pasajes que alternan canto
conrecitado ............ooeeiinnnnn. 97
CONCIUSIONES e e 101

APENDICES

Apéndice 1. Esquemas de versificaciéon
Sor Juana Inés de la Cruz:

El divino NarciSO  ........o.oeii e 104
Pedro Calderdn de la Barca:

El pleito matrimonial del cuerpoy elalma .............................. 108
Los encantos de laculpa ..........cccoiiiiiiiiiiiiiii 109
La cena del rey Baltasar ...............cccooiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiie, 109
TUupProjimo ComMO @ ti  ....ooueii i 110

Apéndice 2. Analisis métrico del auto sacramental
Tu préjimo como a ti de Pedro Calderén de la Barca ................ 113



Apéndice 3. Graficas que muestran los porcentajes
por cada forma métrica utilizada en autos sacramentales
de Calderdn y SorJuana .........ccoooiiiiiiiiiii

Bibliografia citada



Introduccién

El impulso para emprender este trabajo responde a la inquietud que me desperto
la lectura realizada con José Luis |Ibafiez de un texto novohispano del siglo XVII: E/
divino Narciso de Sor Juana Inés de la Cruz. Ante el magnifico texto de la poeta
novohispana, enorme y de dificil acceso, y por lo mismo, destinado a eruditos, so6lo
la pasion de mi maestro por la ensefianza me animé a acercarme y explorar este
auto sacramental escrito por la mas genial de todos los escritores del México
virreinal.

El camino se fue abriendo gracias a la generosa y paciente guia del maestro
Ibafez; su experiencia me ayudd a transitar por un texto que, a la vez que
descubria su complejidad, me revelaba la belleza y sonoridad de unos versos que
despertaban cada vez mas mi interés por estudiarlos.

Opté por abordar E/ divino Narciso desde la perspectiva de la versificacion,
tomando en cuenta la importancia que el aspecto auditivo tenia sobre lo visual en
el teatro del Siglo de Oro, el cual sirvié de modelo a los dramaturgos espanoles del
siglo XVII, e incluso dio la pauta a la produccién dramatica de la monja jerébnima.

Si bien las innovaciones tecnolégicas han cambiado la manera de representar
los textos dramaticos barrocos, después de mas de trescientos anos, los versos
siguen ahi tal y como los poetas los crearon para que nosotros los descubramos y
nos deleitemos con sus sonidos, para que nos fascinemos con ellos como

pudieron fascinarse los oyentes, lectores y espectadores del siglo XVII.



El propdsito de este trabajo es ofrecer un panorama general de la versificacion
en El divino Narciso, uno de los aspectos que pone de manifiesto la riqueza formal
de este auto sacramental, y que puede contribuir a una mejor apreciacion de una
obra compuesta para ser representada. El trabajo consta de dos partes: la primera
contiene tres capitulos que, en conjunto, ofrecen el contexto en el que se ubica la
pieza de Sor Juana Inés de la Cruz elegida para este estudio: el origen del auto
sacramental, su evolucién y desarrollo como género dramatico; la polimetria como
una de las caracteristicas originales del teatro espafiol de los Siglos de Oro; y la
consolidacion del auto sacramental en la pluma de don Pedro Calderén de la
Barca, cuyo teatro serviria de modelo a la monja jerénima. La segunda parte del
trabajo contiene dos capitulos, en los cuales se presenta el analisis métrico de E/
divino Narciso. En el capitulo | se examinan las funciones dramaticas que las
diversas formas métricas adoptan en el auto sacramental en cuestion, y en el
capitulo Il comento algunos de los cambios de metro que se producen a lo largo
de la obra, asi como ciertas combinaciones métricas que resultan especialmente
interesantes por sus efectos dramaticos.

Decidi incluir en este trabajo tres apéndices con informacién adicional que
puede ser util como referencia para una mejor compresion de E/ divino Narciso
desde el punto de vista de la versificacion. En primer lugar, los esquemas de
versificacion de cuatro autos sacramentales de Calderdn (E/ pleito matrimonial del
cuerpo y del alma, Los encantos de la culpa, La cena del rey Baltasar y Tu projimo
como a ti), asi como el de El divino Narciso, que muestran el orden en el que van
apareciendo las diversas formas métricas a lo largo de estas obras. En el

apéndice siguiente, se presenta un analisis mas o0 menos sintético del auto



calderoniano que, en mi opinion, guarda mayor similitud con E/ divino Narciso de
Sor Juana: Tu projimo como a ti. Finalmente, se incluyen graficas en las que
pueden apreciarse globalmente la polimetria caracteristica de los autos
sacramentales barrocos y los porcentajes en que se emplea cada una de las

formas métricas.



PRIMERA PARTE

l. El auto sacramental como género dramatico

1. Antecedentes
Los origenes del auto sacramental dividen las opiniones, para Valbuena Prat’ el
auto tiene una clara dependencia de ciertas formas dramaticas medievales como
las “moralidades” o “dramas sacros”. Otros autores, como Pfandl, Parker,
Wardropper? niegan la supuesta relacion entre el auto y el teatro religioso de la
Edad Media porque, aclaran, el objeto de los “misterios” medievales no era el de
convertir un dogma en el centro de la representacion teatral. Para esta ultima
corriente, el auto procede directamente de la liturgia del Corpus cuya celebracidn
se instituyd por el Papa Urbano IV en 1264.

A la fiesta del Corpus se agregaron posteriormente las procesiones del
Sacramento, con lo que la conmemoracidon comienza a extenderse y recibe nuevo
impulso con el Concilio de Trento; estas festividades, sin perder solemnidad,
incluyen actividades teatrales, pequefas piezas y escenas representadas por
aficionados que actuaban sobre carromatos, alternando con musicos, mimos vy
danzas.® Por esta razén, el origen del auto no se halla en una obra en particular,
sino en la confluencia de elementos y tradiciones que desembocan en ceremonias

festivo-religiosas para las que se escribian pequenas piezas dramaticas.

! Angel Valbuena Prat, prologo en Autos Sacramentales II de Pedro Calderdn de la Barca, pp. XXV-XXIX.

% Vid en Juan Luis Alborg “Calderén de la Barca y el segundo ciclo del teatro 4ureo” en Historia de la
Literatura Espariola II, pp.722-723.

3 Ignacio Arellano, Historia del teatro espariol del siglo XVII, pp. 685-688.
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Wadropper” sitiia como fuente del auto sacramental, mas que una obra en
particular, la constante presencia de elementos que aparecen en la produccién de
algunos autores a partir de Juan del Encina, quien escribié las tres Eglogas de la
Navidad y las Representaciones de la Pasion y Resurreccion. Por ejemplo, en la
segunda Egloga de la Navidad, del Encina pretende simbolizar en los cuatro
pastores a los cuatro Evangelistas, Juan, Mateo, Lucas y Marcos, quienes, en
dialogo, refieren el cumplimiento de las profecias, anuncian el nacimiento de Cristo
y se encaminan a Belén para adorarle después de cantar un villancico. Observa
Wadropper que en estos coloquios ya hay una intencidén de ir mas alla del mundo
cotidiano; comienzan a aparecer los gérmenes de la corriente abstraccionista que
alcanzara su maxima expresion en Calderén.®

Otro autor cuya obra participa en la formacién del auto sacramental es Gil
Vicente, que aunque sigue a del Encina en su modo de tratar el coloquio pastoril,
hace otro tipo de aportacion. En el Auto da Sibila Casandra, que tiene como
asunto el parto de Maria, se cumple una serie de profecias en un “mundo sin
tiempo” en el que aparecen Salomédn, Moisés, Abraham e lIsaias junto con las
sibilas clasicas, sin que haya obstaculo alguno para reunir personajes tan distintos
ni impedimento cronoldgico para los sucesos. Algo semejante sucede en el auto E/
divino Narciso de Sor Juana Inés de la Cruz cuando Eco hace desfilar ante el

espectador a los primeros justos y patriarcas.6

*J. L. Alborg, op. cit., p.721.

> Ibid., “Las aportaciones de del Encina a la tradicion sacramental pueden concretarse en las sugestiones de
una significacion simbolica, su insistencia en que habia una significacion dramatica que trascendiera los
detalles de la accion y su introduccion en el drama de un elemento lirico-musical en forma de villancico”, p.
723.

® Sor Juana Inés de la Cruz, “Auto Sacramental el Divino Narciso” en Obras completas III Autos y Loas
(Cuadro 1, vv. 527-576), pp. 38-40.
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Hacia 1520, la Farsa sacramental de Lopez de Yanguas ya presenta una
cierta orientacién hacia la Eucaristia: un angel explica a los pastores ya no el
misterio de la Encarnacion, sino el de la Eucaristia, que se convertira en el
elemento esencial, distintivo, del auto sacramental. Al afio siguiente aparece otra
farsa sacramental, probablemente del mismo Yanguas, en la que el misterio de la
Eucaristia lo explica no un angel, sino la Fe, agregandose asi el elemento
alegdrico; esta obra es considerada un hito en la historia del género porque reune
sus dos elementos fundamentales: el misterio de la Eucaristia como asunto y el
uso de la alegoria para explicarlo.

En 1554 en la Recopilacion en metro de Diego Sanchez de Badajoz, de las
veintiocho obras que la integran, diez fueron compuestas para la fiesta del Corpus
y de entre éstas, cuatro piezas destacan por el alto grado de desarrollo de la
alegoria y el simbolismo: la Farsa moral, la Farsa militar, la Farsa racional del libre
albedrio y la Farsa del juego de cafia.”

A partir de 1579 ya existen obras que pueden calificarse como autos
sacramentales: las de Juan de la Cueva que empiezan a escenificarse; se
publican los Ternarios Sacramentales de Juan de Timoneda; y en 1587 Lope de
Vega escribe La pastoral de Jacinto y El verdadero amante. Estas obras, de un
solo acto, muestran ya en el desarrollo del conflicto un cierto dinamismo para
alcanzar una auténtica accién dramatica; perdieron su caracter monoestrofico al

usar distintos metros y estrofas. Gracias al uso de la alegoria, casi cualquier

7 Alborg cita a Wadropper, quien sefiala la aportacion de Sanchez de Badajoz al auto sacramental como el
autor que modificd sutilmente el tipo de coloquio pastoril, sustituyendo los pastores convencionales por
personajes individualizados; dio interés dramatico a la teologia; presentd problemas dogmaticos al combinar
temas y personajes sin atenerse a las exigencias cronoldgicas; dio a la historia israelita un intenso sentido
simbdlico; y desarrolld la técnica alegérica. Op.cit., p. 725.
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historia biblica o de la mitologia pudo transformarse en un tema fundamental para
la doctrina catdlica. En lo sucesivo, seran el ingenio y la inventiva de los autores
los que determine la transformacién de los diferentes temas accidentales en
nuevas acciones alegoricas que resalten los méritos de la Iglesia, los
sacramentos, la Virgen y los santos mediante la interpretacion por parte de los
espectadores.®

Algunos autores consideran el tema de la Eucaristia como factor decisivo para
el desarrollo del auto, y a éste como un hecho de Contrarreforma, pero también
hay opiniones que lo ubican como un fendmeno dramatico independiente, no
obstante su coincidencia temporal con la Reforma protestante. Marcel Bataillon®
sefala que el auto sacramental es anterior al problema protestante y obedece,
mas bien, a la intencidn de reforma al interior de la propia Iglesia catdlica, toda vez
que una capa selecta del clero, sobre todo en Espana, considera que es
importante devolver a las ceremonias catdlicas el espiritu con el que fueron
instituidas, esto es, dar instruccion religiosa a los fieles, de tal suerte que los
hiciese sentir, si no comprender, los misterios fundamentales de la religion.
Ademas, dice, la adoracién al Santisimo Sacramento se remonta hasta la Edad
Media, aunque bajo formas dramaticas menos elaboradas.

Sea cual sea la posicidon con que se coincida, no se puede escatimar al auto

sacramental que, mas alla de ser un género literario, refleja las condiciones

¥ Jean-Louis Flecniakoska, “;Auto sacramental o comedia devota?” en Historia y Critica de la literatura
espariola. Vol. 111, pp. 248-254.

® Marcel Bataillon. “Ensayo de explicacion del auto sacramental” en Varia leccion de cldsicos espaiioles,
pp.183-199.

13



religiosas y sociales de la época y se inserta en ellas. Ignacio Arellano lo califica

como un “género de literatura comprometida”.

» 10

2. Definicién del género

“‘Representacion dramatica en un acto o jornada, de caracter alegorico, referente

» 11

al Misterio de la Eucaristia, que tenia lugar en el dia de Corpus”." De esta

definicion se desprenden varios rasgos determinantes de su intencion y sentido:

Como pieza de exposicion doctrinal tiene un objetivo didactico y religioso de
exaltacion de la fe.

La presencia del tema de la Eucaristia. Cuando éste no es el tema
exclusivo, el auto se mueve siempre dentro de la perspectiva de la
Redencion del género humano y sus motivos tradicionales: caida, pecado
original, sacrificio redentor de Cristo, etcétera. Parker distingue entre asunto
y argumento; para él el asunto del auto es siempre la Eucaristia o un
episodio cuyo desenlace culmina siempre con el Sacramento, y el
argumento puede ser cualquier historia biblica o de la mitologl'a.12

El uso de la alegoria-metafora como recurso para instruir a los feligreses.
Para Ignacio Arellano, este recurso retorico esta en la base de construccion
y produccion de cada uno de los elementos del auto porque es el método
mas apto para el adoctrinamiento; cumple dos tareas: una que permite

aprovechar los argumentos de leyendas de la mitologia pagana para que,

1. Arellano, op. cit., pp. 685-689.

7. L. Alborg, op. cit., p. 713.

12 Alexander A. Parker. “Presupuestos del auto sacramental” en Historia y Critica de la literatura espaiiola.
Vol. 11, pp. 801-807.
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mediante la adaptacién, sirvan a la ensefanza de la doctrina catdlica; y
concilia en un mismo fin a las letras humanas con el sentido divino. La
segunda tarea es que posibilita la personificacion de entidades abstractas:
Fe, Caridad, Esperanza, Nobleza, Fortaleza, Justicia, Templanza,
Potencias, Sentidos, etcétera.™
- Diez Borque' enfatiza el caracter ritual y festivo-litirgico del auto, por lo
que tiene de teatral y ceremonial; ceremonia y accion escénica mediante
recursos alegoricos y simbdlicos que favorecen toda practica ceremonial.
Bajo este criterio, el feligrés es, a la vez que espectador, personaje de la
representacion porque participa en las procesiones, cabalgatas,
mascaradas y desfiles.
De lo anterior podemos concluir que se trata de un teatro liturgico en un acto,
marcado por la celebracion del Sacramento de la Eucaristia o por el tema de la

Redencion.

3. Lacomedia nueva
Para abordar el estudio de los autos sacramentales de Calderon, y posteriormente
El divino Narciso de Sor Juana Inés de la Cruz, resulta indispensable el referente
de Lope de Vega. Esto es asi porque Lope representa toda una revolucién contra
las normas del clasicismo que el Renacimiento habia impuesto a través de las
preceptivas. Como respuesta a la rigidez y a las censuras de los medios cultos y

académicos, Lope de Vega escribid una poética en endecasilabos sueltos,

B 1. Arellano, op. cit., pp. 689-693.
' José Ma. Diez Borque, Pedro Calderén de la Barca. Una fiesta sacramental barroca, pp. 26-41.
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publicada en 1609 con el titulo de Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo.
Flecniakoska opina que bien habria podido escribirse “un arte nuevo de hacer
autos”."® El Arte nuevo se ocupa, esencialmente, de diez asuntos relacionados
con el teatro: tragicomedia, unidades, division del drama, lenguaje y personaje,
meétrica, figuras retoricas, tematica, duracion de la comedia, uso de la satira y
representacion. Tres de estas cuestiones rompen decididamente con la tradicién
clasica: tragicomedia, unidades (de espacio, tiempo y accion) y polimetria. La
preceptiva clasica establecia la unidad métrica para toda la obra, y si ya la lirica de
los cancioneros petrarquistas y de las novelas pastoriles era polimétrica, en el
Barroco se volvera una de sus caracteristicas definitorias. En la comedia nueva,
Lope utiliza todas las variedades de versos de acuerdo con las circunstancias de
la accion o la indole del personaje, atiende a la relacion entre personaje, situacion
y versificacion, asi como al uso y funcién de las estrofas y las variaciones

métricas;'® practica que seguiran los poetas posteriores, entre ellos Calderén y sor

Juana como se vera en su oportunidad.

4. De Lope de Vega a Calderon de la Barca
Es importante destacar que hasta antes de Lope, los autos sacramentales se

escribian en un solo metro, generalmente en quintillas. Lope de Vega introduce

1> Este critico sefiala que el auto se desenvolvio en forma paralela a la comedia y, sin abandonar los cantos, al
adoptar la multiplicacion de la polimetria perdid su caracter monoestrofico; gand en extension por la
diversificacion de las acciones; se transformo en una comedia de devocion reducida a un acto; de estatico
pasoé a ser dindmico, pues los conflictos y el dinamismo que le son propios afloraron logrando una verdadera
accion dramatica. Vid en J. L. Flecniakoska, op. cit., p. 250.

' Juan Manuel Rozas, “La obra dramatica de Lope de Vega” en Introduccion en Historia y critica de la
literatura espariola. Siglos de Oro. Vol. 111, pp. 291-297.
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distintos metros, por ejemplo en E/ bosque de Amor,17cuyo tema es la separacion
del Alma de Cristo por un extravio mas o menos voluntario y su posterior
arrepentimiento y perdon; esta obra tiene un total de 1112 versos y seis formas
métricas: romance, redondillas, lira hexamétrica, endecasilabos sueltos, quintillas
y cancioncillas.

En la clasificacion por temas de la obra de Lope de Vega hecha por
Menéndez Pelayo,” el auto sacramental se incluye en las Piezas cortas, junto
con los Autos del Nacimiento y los Coloquios, loas y entremeses. Los criticos
como Alborg y Valbuena Prat han sefialado algunas caracteristicas constantes en
la produccién sacramental de Lope de Vega. Ejemplifico con el mismo auto E/
bosque de Amor."

- Sin mucha profundidad teoldgica, acoge temas y cantares populares y

motivos de la lirica tradicional para expresar la religiosidad sentimental y

popular de su tiempo. Por ejemplo la cancioncilla:

La que al agua de la Fe

para lavarse ha venido

la morena morenita ha sido

la morena morenita fue.
(vv. 249-252)

- Transforma la religiosidad mas trascendente en algo pintoresco y familiar.
El entorno de este auto es una escena de caza, practica muy frecuente en
la época, por lo que el vocabulario y las referencias resultaban familiares al

publico.

" Lope de Vega. EI bosque de Amor, pp. 160-196.
" Vid en J. L. Alborg, op. cit., p. 296.
L. Vega, op. cit., pp.160-196.
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- Valbuena Prat comenta que estos autos estan escritos “a modo de
parabolas de amor, en que los motivos sacros se revisten de las galas de la
primavera y de las metaforas de bodas y celos inflamados de pasion”.? Las

redondillas que dice Cupido, ilustran lo dicho:

Con flechas de amor y celos
que de este arco he disparado
mas al infierno he llevado
que tu llevaste a los cielos.

Si tu cazas para Dios
(cuyos pies calzan la luna)
almas prendes de una en una,
pero yo de dos en dos;

y no hay vez que flechar quiera
que no viene a mi poder
un hombre y una mujer

y aveces una tercera.
(W. 714-724)

- Concede gran importancia a la figura del demonio como personaje lleno de
orgullo y rebeldia. Cuando Cristo pregunta:

Zquién habla con furia tal?
(vv.795)

Luzbel responde:

El que penso ser tu igual

y del haberlo querido

Jjamas esta arrepentido

que es mi soberbia inmortal.l
(vv. 796-799)

En términos generales, Lope de Vega interpreta la religiosidad popular de su
tiempo en forma sencilla, crédula, emotiva, sin complicaciones teoldgicas; los

milagros se presentan con la naturalidad de lo cotidiano. Ignacio Arellano dice que

* Vid en J. L. Alborg, op. cit., p. 297.
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es mayor su aportacion lirica al género?' que a la conceptual y a la elaboracion
alegorica del drama.

Cuando Calderon aparece en la dramaturgia espanola, Lope y sus discipulos
ya habian construido solidamente el teatro nacional. Valbuena Prat sefiala que
Lope representa el momento creador y juvenil del drama nacional, en tanto que
Calderon significa su sistematizacién y madurez. Mientras que en Lope prevalece
el tono popular y fresco, la dramaturgia de Calderdn esta sujeta a estrictas leyes
estéticas, la inventiva sometida a reflexién, y la espontaneidad da paso a lo
retocado y sabio. Trasladando estas apreciaciones a la produccién sacramental,
Valbuena lo sintetiza en la siguiente expresion: “Lope es el genio que vive;
Calderdn un genio que piensa”.?? Por su parte, Wadropper va un poco mas lejos:
“Lope pone la teologia al servicio de la poesia, y no al revés como Calderon”.®

Los criticos mencionados advirtieron como ambos poetas conciben al auto de

distinta manera. Lope en su Loa entre un villano y una labradora, lo define asi:

Y ¢qué son autos?—Comedias
a honor y gloria del pan,

que tan devota celebra

esta coronada villa

porque su alabanza sea
confusion de la herejia

y gloria de la fe nuestra,

todas de historias divinas.

11, Arellano, op. cit., p. 706.
2 A. Valbuena Prat, op. cit., p. XIX.
» Vid en J. L. Alborg., op. cit., p. 727.
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Calderon por su parte, en la Loa de la segunda esposa lo define como:

[...]

Sermones

puestos en verso, en idea
representable cuestiones

de la Sacra Teologia

que no alcanzan mis razones
a explicar ni comprender,

y al regocijo dispone

en aplauso de este dia.

Diego Marin aborda el analisis comparativo de la técnica versificadora de
Calderdn con respecto a Lope y analiza 18 comedias calderonianas y cinco autos

sacramentales; de ese analisis concluye que:

Es significativo el menor numero de metros utilizados por Calderén, un promedio de
seis en las comedias y de cinco en los autos analizados aqui, frente a un promedio de

ocho metros en 33 comedias de Lope representativas de clases y épocas diferentes.?*

Esta breve sintesis en torno a los temas y formas dramaticas en las que se
gesto el auto sacramental, su evolucién hasta alcanzar la fisonomia propia que le
otorga estatus de género dramatico identificable por sus particulares
caracteristicas, tiene como fin delimitar el campo y el objeto de estudio de este
trabajo: el auto sacramental E/ divino Narciso de Sor Juana Inés de la Cruz, quien

hereda wuna tradicion poética a la que enriquece con su ingenio.

** Diego Marin, “Funcién dramatica de la versificacion en el teatro de Calderén” en Estudios sobre Caldercén
I, pp. 351-360.
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I. La polimetria en el teatro del Siglo de Oro

Desde la segunda mitad del siglo XVI, los textos dramaticos muestran, entre otras
caracteristicas, la “variacion de versos”; y esta tendencia a escribir en versos de
diferente medida se intensifico y alcanzo su pleno desarrollo en el siglo XVII, de tal
suerte que esta forma de escritura versificada constituye uno de los signos
distintivos de las obras dramaticas del periodo.

El auto sacramental, que se desarrollé y proliferé en Espafia a partir del ultimo
cuarto del siglo XVI, evoluciono a la par de la comedia: pasé progresivamente de
cinco a tres actos, enriquecio su tematica y diversificd las acciones; a su vez, el
texto dramatico sacramental también gana en extension y multiplica la polimetria
abandonando su caracter monoestréfico e incorpora a la alegoria como elemento
fundamental; asimismo, comparte con el resto de las obras dramaticas de esa

época la ausencia de marcas precisas sobre su division interna.

1. Analisis de la obra a partir de la métrica
Lo estudios formales del teatro del Siglo de Oro abarcan diversas perspectivas
para fijar la division de las escenas. Una de esas perspectivas es la de Marc Vitse,
quien proporciona los argumentos suficientes para situar a la polimetria y al criterio
métrico como principio estructurante de las comedias del Siglo de Oro. Su punto
de vista, distinto, pero no excluyente, busca explicar los principios de organizacion
de los textos aureos desde el momento de su escritura. Su perspectiva (asi la

llama) es genética, la de la génesis textual, y se pregunta sobre el momento en



que el poeta escribe la obra: ;qué lo hace cambiar de una forma métrica a otra? El

mismo propone una posible respuesta a partir de:

[...] los unicos datos absolutamente fidedignos ofrecidos por el dramaturgo, datos
mucho mas fidedignos, por lo menos, que cualquiera de los tematicos, escenograficos u

otros que inspiran otras reconstrucciones hipotéticas.1

Para este autor, no todas las variaciones métricas tienen el mismo valor
estructurante; asi, habla de formas métricas englobadoras y formas métricas
englobadas; las primeras sirven de marco para la intercalacion de algun texto
citado, para alguna modificacion en el tono o en el caracter de una situacion
dramatica; las intercalaciones son las formas métricas englobadas, pueden
modificar el tono, pero no tienen un papel estructurante.

A la pregunta sobre la eleccion de una determinada forma métrica y no otra,
Vern Williamsen, en su trabajo La funcién estructural del verso en la comedia del
Siglo de Oro, encamina la respuesta hacia el propdsito del poeta al usar

determinado metro:

La estrofa escogida por el poeta ciertamente en algunos casos llevé consigo mas que el
deseo de crear alguna actitud o disposicion de animo, y que frecuentemente tal cambio

de metro cumplié algun propdsito funcional dentro de la estructura de la comedia.

! Marc Vitse, “Polimetria y estructuras dramaticas en la comedia de corral del siglo XVII: el ejemplo de El
burlador de Sevilla”, en El escritor y la escena VI, Actas del VI Congreso Internacional de Teatro Espariol y
Novohispano de los Siglos de Oro, pp. 45-50.

? Vern G.Williamsen, “La funcion estructural del verso en la comedia del Siglo de Oro”, en Actas del Quinto
Congreso de la Asociacion Internacional de Hispanistas, p. 884.
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2. Criterios para el andlisis métrico

Diego Marin, a su vez, concreta el “propdsito funcional” del poeta en su trabajo
Uso y funcién de la versificacién dramética en Lope de Vega,® que es un estudio
cualitativo de veintisiete obras de Lope para determinar el papel dramatico de las
formas métricas e indagar su técnica versificadora. A los dialogos, mondlogos,
relaciones, etcétera, él las denomina “forma externa”, y las relaciona con el
contenido y tono dramaticos. El resultado de reunir los elementos: formas
métricas, forma externa, contenido y tono, es determinar la funcion de la
versificacion en cada secuencia estrofica y, a partir de esas funciones, establecer
una serie de categorias dramaticas. Estas categorias se clasifican de acuerdo con
el tema para el que se emplea cada metro.

Ademas, es importante sefalar que las categorias de analisis de Diego Marin
no se presentan bajo la forma de cortes tajantes de una a otra, por el contrario, en
las secuencias de un determinado metro, y mas si son extensas, se manifiestan
conviviendo entre si segun los requerimientos de la accion dramatica. Es notable
cdmo las situaciones de tension crecen o decrecen y, por tanto, también se
modifica la funcidn del metro respectivo. Al trasladar este criterio al plano del auto
sacramental, es posible lograr una aproximacion por analogia, exclusivamente
metodoldgica, para fines de estudio. Asimismo, para cada categoria de andlisis de

Marin, yo propongo otra alternativa para el analisis de los autos:

? Diego Marin. Uso y funcién de la versificacion en Lope de Vega, p.7.
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-Celos y amores contrariados, con un conflicto o tensién dramatica
derivados de obstaculos que se oponen a la felicidad de los amantes.

Mi propuesta es: la lucha del hombre entre su deber y su deseo, y el uso de
su albedrio.

-Amores felices, libres de conflicto y obstaculos externos.

Mi propuesta es: el triunfo del bien sobre el mal, la redencion y el bien
supremo que es la permanencia de Cristo a través de la Eucaristia.

-Otros temas, incluida la venganza de honor derivada de una cuestidon
amorosa.

Para esta categoria de analisis de Diego Marin, no tengo ninguna propuesta
porque, como sefialo en parrafos anteriores, de las conclusiones a que han
llegado los estudios sobre la comedia del Siglo de Oro, tomo lo que a mi
juicio es adaptable para el estudio del auto sacramental.

Marin descompone estas categorias en once “tipos” diferentes de situacion

dramatica, las cuales permiten mostrar claramente los diversos usos de cada

metro, y como en el caso de las categorias, no todos los “tipos” son aplicables a

los autos sacramentales.

En 1983, el autor publicé su estudio Funcién dramatica de la versificacion en

el teatro de Calderén en el que compara la técnica versificadora de Calderéon con

la de Lope de Vega. Menciono este estudio porque dentro del corpus de textos

dramaticos de Calderon que Diego Marin analizd, se encuentran cinco autos

sacramentales, género al que pertenece E/ divino Narciso. Las conclusiones de

este estudio son meramente comparativo-cuantitativas entre un poeta y otro; por

ejemplo, dice:
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Es significativo el menor nimero de metros usados por Calderén, un promedio de seis
en las comedias y de cinco en los autos analizados aqui, frente a un promedio de ocho

metros en 33 comedias de Lope representativas de clases y épocas diferentes.

Finalmente, Leonor Fernandez en su tesis de doctorado,’ se ocupa de la
versificacion en 16 obras de Lope de Vega. La autora desarrolla a nivel casuistico
casi todas las posibilidades de “situaciones escénicas”; con ellas elabord una serie
de “estrategias discursivas” a partir de los tipos de “situaciones dramaticas”
propuestas por Diego Marin. Ese trabajo me sirvié de guia paso a paso, pasaje a
pasaje, en busca de la funcion asignada por Sor Juana a cada uno de ellos en su
relacion con los demas pasajes.

Los criterios utilizados por Diego Marin y Leonor Fernandez constituyeron las
herramientas para analizar los cuatro autos de Calderdn y El divino Narciso que,
como obra del barroco novohispano, encuentra su correspondencia, en cuanto a la

forma y contenido, con las obras dramaticas sacramentales del Siglo de Oro.

4 Un resumen de este trabajo fue publicado en Estudios sobre Calderén I, pp. 351-360.
> Leonor Fernandez Guillermo, El arte de la Versificacion en el teatro de Lope de Vega. Tesis de doctorado,
pp. 333-340.
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[I. Calderdn y el Auto sacramental

En el recorrido por el camino del auto sacramental es importante detenerse en
Calderon (1600-1681) por dos motivos: el primero porque en este autor el género
encuentra su expresion cumbre. El segundo tiene que ver con la pertinencia o no,
de encontrar en Calderén el maestro a quien sigue Sor Juana Inés de la Cruz
(1651-1695) en la composicion de El divino Narciso. Por este ultimo motivo realicé
la revisidn de la versificacion en cuatro autos de Calderén como un trabajo previo
y necesario para, posteriormente, abordar el analisis de la versificacion en EIl
divino Narciso de Sor Juana Inés de la Cruz y comparar en qué medida la
jeronima sigue o se desvia del poeta espafol en la composicion del texto

sacramental en lo que se refiere a los usos métricos.

1. Calderén como escritor de autos
La obra dramatico-sacramental de Calderén conforma un corpus de cerca de
ochenta titulos, si bien Valbuena Prat afirma que sélo unos setenta son de
comprobada autoria del poeta.’

Aunque el tema de los autos es recurrente a la caida y Redencion del hombre,
libre albedrio y la alabanza del Sacramento de la Eucaristia, Valbuena Prat los ha
clasificado en siete apartados:

A. Autos filosoficos y teoldgicos. En ellos el tema central es el desarrollo de

una idea filosofica o la vision teoldgica de la historia de la humanidad.

! Angel Valbuena Prat, prologo en Pedro Calderon de la Barca. Autos Sacramentales I., p. XXXI.
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B. Autos mitolégicos. Son obras que valiéndose de una fabula clasica se
enlazan con la historia del hombre segun la Teologia (creacién, caida y
restauracion).

C. Autos de temas del antiguo Testamento, compuestos sobre distintas épocas
y relatos de la historia biblica.

D. Autos inspirados en parabolas y relatos evangélicos.

E. Autos de circunstancias.

F. Autos historicos y legendarios.

G. Auto de Nuestra Senora. No sacramental e inspirado en los evangelios
apocrifos.

El uso de la alegoria es una caracteristica fundamental en la obra sacramental
de Calderdén, y Valbuena dice que hay como una gradacion en la forma de
alegorizar: cuando la idea y la forma se compenetran se produce el tipo perfecto
del drama simbdlico, esto es, cuando una idea filosdfica es el punto medular del
auto, puede ser la lucha interior entre la pasion y el deber como en Los encantos
de la culpa; la vida y la muerte en La cena del rey Baltasar, etcétera. Y cuando
predomina la “teologia menuda”, a este ultimo se le considera inferior, porque todo
se reduce a discusiones en torno a un hecho circunstancial, como el perdén a los
presos de la carcel de Madrid, por Carlos Il, en El indulto general. 2

El mismo autor establece tres periodos en la evolucidon del auto calderoniano:
en el primero, los autos (16) son mas animados y ligeros, mas intuitivos y algunos
constituyen perfectas sintesis simbolicas, concisas; El gran teatro del mundo y La

cena del rey Baltasar son un buen ejemplo de la produccion de este periodo. En el

2 Ibid., pp. XXV-XVIIL.
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segundo, la simbologia eucaristica se encierra en la profanacién de los vasos del
Templo, que es una representacion sacrilega de la comunion. Estas primeras
producciones no superaban en extension a las de sus precursores; sus
contemporaneos hablan de sus primeros “autos pequenos”. En el auto E/ veneno y
la triaca se observa un primer trazo de la historia teolégica de la humanidad, el
personaje de la Infanta vive los tres estados de inocencia primitiva, de pecado y de
gracia por la redencion del Hijo de Dios.

En un periodo intermedio, entre 1648 y 1660, las obras se caracterizan por
una mayor amplitud escénica, mayor extension, mas elementos, los personajes se
mueven en un medio mas ampuloso: la corte y la escenografia cobra mayor
importancia. El afio Santo de Roma, en el que el hombre es el “peregrino de la
vida” y El afio Santo de Madrid, son producciones caracteristicas de este periodo.

A partir de 1660 comienza la época de plenitud de Calderén, en la que sus
producciones son grandiosas, porque echa a andar todos los recursos
escenograficos, maquinaria, musica, amplitud de movimientos de las figuras
escénicas y, desde luego, textos con mayor extension. Ademas, ha alcanzado la
madurez de sus estudios teoldgicos, su cuidado en “la intencidn medida de cada
palabra alcanza la suma de una compleja y serena intencién alegorica”. ® En esta
ultima etapa escribe autos de toda la gama tematica.

La sélida formacién teolégica de Calderdn le permite comprender el sentido
profundo que une los dos grandes misterios presentes en la Comunion: la muerte

de Cristo y su amor hasta el fin. Dice Valbuena que por su supremo sentido divino

* Juan Luis Alborg, “Calderén de la Barca y el segundo ciclo del teatro dureo” en Historia de la literatura
espariola II, pp.730-732.
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y humanamente tragico, Calderdn intuye como poeta y razona como escolastico,
centrando el momento capital de sus autos en el Sacramento de la Eucaristia y la
Redencion del hombre.* En consecuencia, lo peculiar de su produccion
sacramental es la estrecha conexion teoldgica entre la fiesta liturgica y la obra

representada, haciendo del tema eucaristico la base esencial de la celebracion.

2. Laversificacién de los autos calderonianos

Los textos sacramentales seleccionados para mi estudio previo son obras
representativas de la primera y de la ultima época de Calderén: El pleito
matrimonial del cuerpo y el alma, Los encantos de la culpa, La cena del rey
Baltasar y Tu projimo como a ti mismo. Aunque reconozco que es una muestra
muy reducida, creo que se pueden percibir los cambios en la estructuracion
métrica que el poeta fue incorporando a su produccion sacramental. Al analisis de
estos autos agregué la comedia mitolégica Eco y Narciso, como fuente inmediata
de El divino Narciso de Sor Juana Inés de la Cruz. Asi, los autos de la primera
etapa muestran una menor extension y una estructura de apenas seis formas
métricas, elementos que aumentan sensiblemente en el auto de su ultima etapa,
en Tu préjimo como a ti, mas extenso y en doce formas métricas. En los cuatro
autos se observa como caracteristica constante el uso del romance octosilabo
como metro mayoritario.

En términos generales, el punto medular de estos autos es, en El pleito

matrimonial y Los encantos de la culpa, la lucha del hombre entre su deseo y su

“ A. Valbuena Prat, op. cit., pp. XVII-XIX.
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deber; en La cena del rey Baltasar la exaltacion del misterio de la Eucaristia; y en
Tu projimo como a ti, la caida y redencidn del hombre.

Para analizar las funciones de los distintos metros en los autos de Calderdn,
apliqué las herramientas de analisis que menciono en el capitulo anterior: la
categorizacion que hace Diego Marin en su trabajo Uso y Funcion de la
Versificacién dramética en Lope de Vega;’ considerando que la obra de Calderdn
tiene su antecedente inmediato en Lope de Vega, por lo que es posible encontrar
analogias en la técnica versificadora, reglas y usos, entre ambos poetas. Aunque
el estudio de Diego Marin es sobre las comedias de Lope, algunas de esas
categorias se pueden aplicar para estudiar la técnica versificadora del auto
sacramental que también es una pieza dramatica, aunque de diferente tipo.
Ademas, las observaciones de Diego Marin sobre la forma externa del texto
dramatico, concretamente sobre la polimetria dramatica, pueden aplicarse, si no
en su totalidad, si a algunos aspectos de los autos sacramentales.

El otro instrumento de analisis fue la tesis de doctorado de Leonor Fernandez®
y sus “estrategias discursivas”, herramienta que permite llevar el analisis a un
grado de particularizacion de practicamente todas y cada una de las “diversas

situaciones escénicas y de habla que se presentan en las comedias”.

> Diego Marin, Uso y funcién de la versificacién dramdtica en Lope de Vega, pp. 9-11.
® Leonor Fernandez Guillermo, EI arte de la versificacién en el teatro de Lope de Vega. Tesis de doctorado,
pp. 333-340.
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SEGUNDA PARTE

l. Sor Juana Inés de la Cruz y los Autos sacramentales

El Siglo XVII novohispano vive una etapa prolifica en cuanto a produccion literaria
se refiere. El padre Méndez Plancarte, al comentar los efectos del Barroco en la

Nueva Espania lo explica:

Nuestra poesia de aquel entonces no fue sino otra flor del mismo rosal. El colorismo
que doré retablos y refulgio en cupulas y aun en fachadas riega con los versos su
vocabulario cromatico y luminoso; a las tallas inverosimiles, las columnas salomonicas
y los timpanos contorsionados, responden las metaforas complejas, los acusativos
griegos y el hipérbaton serpenteante.1

Sor Juana Inés de la Cruz no es un fendmeno solitario, no es la “excepcion
absoluta” ni sobrenatural, todo lo contrario, ya hay otros nombres que forman una
generacion literaria, generacion que ella y Siglenza y Gdngora encabezan y la
hacen trascender en el tiempo y en el espacio.2

Las obras de Sor Juana, a lo largo del siglo XX, en México y en el extranjero

son tema favorito de historiadores y criticos literarios que las consideran como una

'Alfonso Méndez Plancarte, Introduccion a las Obras completas de Sor Juana Inés de la Cruz, Tomo I, p.
XXIII.

? Salvador Cruz menciona la existencia de un nicleo poético en el que “presentan armas” Sor Juana y
Siglienza y Gongora y que permite detectar la existencia de una generacion, la del 68 en el siglo XVII
novohispano, generacion literaria, de intereses estéticos, como sera siglos después en Espafia la generacion
del 98. Vid en “Sor Juana y su generacion” en Sor Juana Inés de la Cruz y sus contemporaneos, p.118.
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de las cimas de la poesia en la lengua espanola del siglo XVII. En su poesia y
dramaturgia hay reflejos de distintas influencias:®> Calderén de la Barca en su
teatro, Fray Luis de Ledn y San Juan de la Cruz en sus canciones Yy villancicos.
Por eso Salvador Cruz dice que a ella es perfectamente aplicable la sentencia de
Ortega y Gasset sobre el yo y su circunstancia. Su contexto histérico y social es
un tema muy atractivo del que, acertadamente, se ocupan otras investigaciones a
las que haré referencia en la medida que convenga a este trabajo. Por ahora basta
con sefalar que la monja participa de los dos ambitos en los que se desarrolla la
cultura virreinal: el cortesano o mundano, por su cercania con los virreyes, y el
religioso.

La obra de Sor Juana es un corpus diverso como ella misma, un campo de
estudio dificilmente agotable por las distintas perspectivas desde las que se puede
abordar. Se trata de una obra que abarca casi todos los géneros literarios y, de
entre éstos, el género dramatico del que tan solo los autos sacramentales abren
un horizonte de estudio por sus fuentes biblicas, teoldégicas, doctrinarias vy
mitolégicas.

A diferencia de Calderdn, a quien se le reconoce una produccién de 75 a 78
autos sacramentales,* los autos escritos por Sor Juana, “recalquémoslo
netamente, son estos tres: El divino Narciso, el primero; EI martir del Sacramento
San Hermenegildo, el segundo; y El cetro de José, el tercero”.”> Sobre el primero,

los autores coinciden en que fue escrito en 1688 ¢ antes y en que la condesa de

*Sobre estas influencias en los autores, Octavio Paz menciona que “la obra nunca aparece aisladamente sino
en relacion con otras obras del pasado y del presente, que son sus modelos y sus rivales”. Vid en Sor Juana
Inés de la Cruz o Las trampas de la fe, p. 15.

* Angel Valbuena Prat: “Los autos que de seguro pertenecen a Calderén son unos setenta”, Vid en Autos
Sacramentales 1 de Pedro Calderon de la Barca, p. XXxi.

> A. Méndez Plancarte. “Estudio liminar” en Obras Completas de Sor Juana Inés de la Cruz II. pp. x- Xi.
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Paredes lo llevé a Madrid, donde probablemente se escenificé en el Corpus de
1689 6 1690, y no existe registro alguno de que se haya representado en la Nueva
Espafia.® En todo caso, por diferentes razones, los autos sacramentales de Sor
Juana no contaron con la simpatia de la iglesia novohispana para la que,
probablemente, estas obras no eran mas que espectaculos teatrales.

El objeto del presente estudio es el auto sacramental El divino Narciso,”
especificamente el analisis de los 2238 versos que lo integran. Me propongo
explorar su estructura métrica, cdbmo funciona cada metro, qué efectos produce en
su interrelacién con los demas metros y, desentrafiar el criterio con el que la
autora eligio cada uno de ellos en particular durante el proceso constructivo del
texto.

El tema de El divino Narciso tiene su antecedente dramatico inmediato en la
comedia mitolégica Eco y Narciso de Calderon, poeta que en la construccidon de su
obra sacramental recorrio los temas biblicos, historicos y mitologicos. El tema de
la comedia de Calderdn proviene de las Metamorfosis de Ovidio, y Sor Juana,
como heredera de toda esa tradicidon, recrea el mito pagano, pero a lo divino.
Primero transforma los tres elementos centrales de la fabula: Narciso, Eco y la

Fuente, y luego los metamorfosea, parafraseandolos en fragmentos biblicos,

relatos, profecias y pasajes doctrinarios. De la comedia mitoldgica calderoniana, la

6 Jean-Michel Wissmer comenta que a pesar de la importancia de la produccion religiosa de Sor Juana, fue
practicamente silenciada y que el obispo de Puebla, Manuel Fernandez de Santacruz, en la Carta a Sor
Filotea, le reprocha su desinterés por los textos religiosos. Ademads, sus villancicos, con sus numerosos
chistes, sus divertidas “jacaras” y “ensaladillas” no eran considerados como productos estrictamente
religiosos en el sentido serio y espiritual de la palabra, sino como productos de fiestas populares. Sus autos
sacramentales sufrieron el mismo descrédito que los villancicos. Vid en Las sombras de lo fingido: sacrificio
y simulacro en Sor Juana Inés de la Cruz, pp. 26-29.

7 El texto del auto en el que baso mi estudio es el que se encuentra en Obras Completas de Sor Juana Inés de
la Cruz Ill. Autos y Loas. Edicion, prologo y notas de Alfonso Méndez Plancarte. México: F.C.E., 1995, pp.
21-97.
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monja toma la idea y corta el traje con retazos casi integros, no solo del Eco y
Narciso de Calderdn, sino, como se vera mas adelante, de otros textos del poeta
espanol, particularmente de algunos de sus autos.

Valbuena Briones comenta la funcién de los mitos en las dramatizaciones
religiosas8 como una prefiguracion de una verdad universal. En esta perspectiva,
Octavio Paz nos advierte sobre la singularidad de Sor Juana al hacer que Cristo,
en lugar de enamorarse de si mismo como Narciso, se enamore de la Naturaleza
Humana.® Marta Gallo ofrece otro punto de vista del fenémeno: la Fuente como
representacion de la Virgen Maria, fuente de Gracia, en cuyas aguas se refleja la
Naturaleza Humana y hace posible su encuentro con Narciso-Cristo.'® EI mismo
Paz encuentra otra posible fuente de inspiracion en unos versos de la Epistola de
Aldana a Arias Montano, " que se refiere a Dios como al sobrecelestial Narciso
amante, y al alma sino un eco resonante, sélo que en el auto, la ninfa Eco no es el
alma sino Luzbel, el Angel réprobo.

Cercana a los dos ambitos donde se asentaba la cultura novohispana, el
religioso y el palaciego, Sor Juana pudo conocer los textos de la tradicion cristiana
y el humanismo clasico; tal conocimiento se refleja en la construccion literaria E/
divino Narciso donde se encuentran parafraseados pasajes biblicos, histéricos y
mitolégicos. De esta manera, al menos en su aspecto formal, el auto convierte a la

fabula de Ovidio en una alegoria de la Pasion de Cristo y de la institucién de la

¥ Angel Valbuena Briones, “El mito se entendia, como un anuncio o prefiguracion de una verdad universal o
de un dogma cristiano. Ademas, desde el punto de vista del espectaculo, la puesta en escena de las fabulas
ovidianas [...] suponia una segura recepcidon por parte del espectador postrenacentista”. Vid en “El auto
sacramental en Sor Juana”, en Y diversa de mi misma entre vuestras plumas ando, p. 222.

° 0. Paz, op. cit., pp. 463-464.

' Martha Gallo, “Masculino/Femenino. Interrelaciones genéricas en EI divino Narciso de Sor Juana Inés de la
Cruz”, en Y diversa de mi misma entre vuestras plumas ando, pp. 230-231.

! Francisco de Aldana, Poesia, p. 59.
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Eucaristia para reemplazar las practicas paganas de los prehispanicos por la
nueva religion.

Para explicar lo anterior, me refiero brevemente a la loa que antecede al auto
en la que se hace una sintesis de la conquista del Nuevo Mundo mediante el
enfrentamiento de los personajes Religiéon y Celo, América y Occidente; simbolos
de dos culturas encontradas, la espafiola y la indigena americana
respectivamente. Las practicas del paganismo indigena, de forma inevitable,
produjeron un choque con las del cristianismo espafiol y su mision propagadora de
la fe. Sin embargo, esas practicas, igual que las de otras religiones no cristianas,
no estaban totalmente desvinculadas de las de la nueva religion porque de ellas
se han derivado conclusiones precristianas. '

Lo anterior se ha explicado desde dos perspectivas: para algunos, como
Sahagun y los primeros misioneros, se trataba de “trampas y afiagazas del
demonio”; otros, sobre todo los jesuitas, optaron por explicarlo como revelaciones
parciales precristianas. Esta ultima posicion fue la que adoptdé Sor Juana, quien
con su talento e ingenio favorecié la transicion del rito prehispanico de la loa al rito
de la comunion catdlica y la Eucaristia del auto.” Ella, igual que Calderén en su
auto sacramental Tu projimo como a ti, ¥ centra el momento capital del auto en la

Eucaristia y la Redencion: Cristo-Narciso que muere por los hombres,

'2 Octavio Paz describe un rito que los aztecas celebraban el 3 de diciembre de cada afio en el que mezclaban
granos y semillas con sangre de nifios sacrificados, los sacerdotes construian una gran figura del dios
Huitzilopochtli a la que después flechaban hasta derribarla. Entonces se repartian su cuerpo y cada uno del los
participantes comia un pedacito. La ceremonia se llamaba Teocualo: Dios comido. Op. cit., p. 459.

5 Pfandl relata en otros términos el rito, pero reconoce que el texto de Sor Juana revela uno de los
pensamientos fundamentales de este tipo de poesia dramatico religiosa. El dios se ofrece a los suyos como
sustento y el otorgamiento, ademas de la vida, se convierte en el meollo de todo este prenunciante sistema
religioso cristiano. Ludwig Pfandl, “El mito griego de Narciso y los poetas”, en Sor Juana Inés de la Cruz. La
décima musa de México, p. 241.

' Pedro Calderon de la Barca, “Tu projimo como a ti” en Autos sacramentales II, (vv. 2202-2213), p. 208.
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representados en la Naturaleza Humana, para borrar el pecado y, al mismo
tiempo, se da a los suyos en alimento: “Esta es mi carne. Esta es mi sangre”.
Finalmente, sobre la loa, compuesta por 498 versos, sefialo que, igual que el auto,
comienza con la intervencion de la Musica y concluye con el canto de algunos de

los personajes que participan en ella.

. La versificacion de El divino Narciso

La rigueza de elementos del auto ofrece multiples rutas de estudio, y ha sido
abordado desde diferentes perspectivas: comparativamente, por Valbuena
Briones; desde la psicologia de Sor Juana, por Ludwig Pfandl, entre otros; en
ambos casos, las conclusiones derivan del analisis del contenido mismo de los
textos y su significado. En cambio, explorar a partir de la métrica presupone
explorar desde el oido a través de la lectura en voz alta, insistente y repetida, de
las clausulas que no se rinden al primer intento. Insistir, no para entender, sino
para gozar “el maravilloso mosaico de formas poéticas y métricas” que Paz
encontré en el texto. Buscar de cerca y descubrir como utiliz6 Sor Juana los
recursos métricos y de versificacion en la construccion del auto, asi como la
funcion que asigno a los diferentes metros que estructuran la obra.

Esta obra del Barroco novohispano presenta algunas peculiaridades
perceptibles frente a los cuatro textos sacramentales de Calderén que analicé
como ejercicio previo al analisis del de sor Juana. Observé que ella toma algunos

elementos, pero, en lo que respecta a la métrica, aunque se mantiene cerca de los
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parametros basicos del teatro calderoniano y de la tradicibn de los poetas
espafioles de la época que siguen el modelo iniciado por Lope de Vega,” introduce
innovaciones. Asi, experimenta mezclas y combina versos y estrofas para lograr
una obra de gran originalidad.

Para exponer mis observaciones sobre la funcion de cada una de las formas
métricas del auto, sus caracteristicas y cualidades, y la relacion que existe entre
ellas y los contenidos dramaticos, me apoyo en los criterios que mencioné en el
Capitulo Il de este trabajo.

También expongo el efecto de algunos de los cambios métricos (incluyendo las
partes cantadas), cambios que indican variaciones en el ambiente y tono
dramaticos?. A continuacién presento un esbozo del procedimiento que he seguido
en el analisis:

1. Reconocimiento y seleccidn de cada pasaje escrito en una determinada

forma métrica.

2. Clasificacion del mismo y agrupacion con secuencias similares,

ordenandolas de acuerdo con el numero de versos de que se compone

cada una y su representatividad porcentual en el auto.

' Marc Vitse menciona que desde finales del siglo XVI hasta bien entrado el XVII, desde las comedias
propiamente dichas hasta los géneros “breves”, es decir, el auto sacramental y el teatro menor, la “variacién
de versos” y la polimetria, salvo excepciones, sera lo que caracterizara el conjunto de la Comedia Nueva.
Revalora la funcién de la métrica porque, a falta de marcas que indiquen las divisiones internas en la escritura
teatral de los Siglos de Oro, el criterio métrico es un instrumento confiable porque va directo al texto en el
momento de su escritura. Vid “Polimetria y estructuras dramaticas en la comedia de corral del siglo XVII: el
ejemplo de El burlador de Sevilla”, en El escritor y la escena VI. Actas del VI Congreso Internacional del
Teatro Espariol y Novohispano de los Siglos de Oro, p. 45.

? De Leonor Fernandez tomo la convencién de denominar secuencia a cada uno de los pasajes escritos en una
determinada forma métrica; cada secuencia puede estar compuesta de una o varias escenas, las cuales quedan
definidas por la entrada o salida de personajes. Una escena puede abarcar mas de una secuencia.

Mondlogo se refiere al parlamento pronunciado por un personaje en presencia de otros, se dirija o no a ellos;
en cambio soliloguio es el discurso que pronuncia un personaje solo en el escenario. El arte de la
versificacion en el teatro de Lope de Vega. Tésis de doctorado. p. 46.
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3. Una vez clasificadas y agrupadas las secuencias, las analizo en el orden en
que aparecen, siguiendo la edicion del padre Alfonso Méndez Plancarte que
divide la obra en cinco cuadros y dieciséis escenas. No tomo en cuenta la
division en escenas, atiendo unicamente a la division métrica.

4. Seleccion de algunos de los cambios métricos y partes cantadas, con
especial atencion en su efecto sobre el tono y contenido dramaticos, y el

ambiente.

1. Analisis métrico
1.1 Romance

En este auto, el romance representa el 58.15% del total de los versos y constituye
la forma esencial con la cual la monja edific6 la obra. En este sentido sigue a
Calderdon que también compone en este metro la mayor parte de los versos de los
autos estudiados,® con la diferencia de que en E/ divino Narciso, Sor Juana usa,
combinandolos, tres tipos de romance: de ocho, de siete y de seis silabas como se
vera en su oportunidad, en tanto que Calderén usa mayoritariamente el romance
octosilabo.

En el auto hay seis secuencias® escritas en romance® que, en términos
generales, funcionan como diadlogos y mondlogos; al revisar cada secuencia en

particular sefialo su asonancia, uso y contenido dramaticos.

? Ver gréficas relativas al porcentaje de formas métricas en Apéndice 3.

4 Como ya adverti, denomino secuencias a los fragmentos escritos en un determinado metro. Las abreviaturas
(C.D, (C.II), (C.IID), (C.IV), (C.V) se refieren a los Cuadros en que se divide el auto en la edicion de Méndez
Plancarte.

> Bachr dice: “Recordemos que el verso del romance pertenece a los metros fluctuantes. Son frecuentes
ligeras oscilaciones en el nimero de silabas [...] Si se usan otras clases de versos distintas del octosilabo, se
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En el Cuadro | se muestran tres secuencias en romance. En la primera
secuencia (vv.18-155), con asonancia 6-e, se ubica el mondlogo que pronuncia la
Naturaleza Humana al entrar a escena, y ayuda al espectador a reconocer qué
personajes son los que ella ve y escucha: Gentilidad y Sinagoga. Se dirige a ellos
con un imperativo: escuchadme... atended... oidme, mostrando asi autoridad

sobre ellos, quienes al responder establecen un dialogo de caracter armonico:

Pues dinos lo que pretendes
pues dinos lo que dispones,
(vv. 55-56)

La respuesta de la Naturaleza, es un primer monodlogo en el que predominan
las consideraciones sobre ofros personajes, Sinagoga y Gentilidad, a quienes

externa lo que opina de cada una:

Naturaleza Digo, que habiendo escuchado
Humana: en vuestras métricas voces
los diferentes objetos
de vuestras aclamaciones:
pues tu, Gentilidad ciega.
errada, ignorante y torpe,
a una caduca beldad
aplaudes en tus loores,
y tu, Sinagoga, cierta
de las verdades que oyes
en tus Profetas, a Dios
Le rindes veneraciones;

(vv. 58-69)

Lo que dice la Naturaleza forma el contenido de la secuencia, que es un relato
de las doctrinas y practicas anteriores al Evangelio, que al menos formalmente,
resulta util para reforzar la instruccion doctrinaria a pueblos que, como el de la
Nueva Espafia, en un pasado reciente adoraron a otras deidades.

En la segunda secuencia, el mondélogo en forma de relacion con fuerte sentido

afectivo (vv.201-274) narra la caida del hombre en pecado y las consecuencias

trata entonces de variedades que tienen denominaciones propias, como romancillo, endecha y romance
heroico”. Rudolf Baehr, Manual de versificacion espariola, p. 206.
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que hubo de afrontar. En esta narracion, de nuevo en boca de la Naturaleza
Humana, incluye citas y referencias biblicas de los Salmos; la funcion informativa
del suceso no se agota en informar, sino que busca provocar una reaccion
favorable por parte del oyente y lo consigue, pues la Gentilidad y la Sinagoga
responden con un didlogo armoénico para manifestar su voluntad de atender el
llamado de la Naturaleza Humana. La asonancia fortalece el contenido del pasaje
mediante el registro auditivo de vocablos clave: favores, socorre, intercesores,
furores, borren, perdone, abogue, etcétera, que ayudan a concretar el concepto
expuesto: la lucha de la Naturaleza Humana por recuperar el favor de Dios,
perdido a causa de la caida en pecado.

La tercera secuencia en romance (vv.295-694) presenta algunas variaciones:
cambia de asonancia a é-a e intercala en los versos octosilabos cuartetas de

hexasilabos.®

Conforma fundamentalmente un mondlogo pronunciado por el
personaje de Eco. Antes de este parlamento acontece un breve dialogo factual
basico entre Eco, Soberbia y Amor Propio, personajes significativos para la trama.
En sus expresiones hay tension explicita porque se azuzan unos a otros, disputan,
expresan sentimientos negativos congruentes con su naturaleza réproba.

En esta tercera secuencia en romance hay un mondlogo narrativo, Eco se
manifiesta y relata hechos sucedidos fuera de la accion dramatica: se refiere a su

rebelién contra Dios y a la soberbia que mostré en su pretension de ser igual a El;

por esto Dios le castigd expulsandolo del cielo y lo confiné al abismo:

® Esta técnica es semejante a la que usa Calderén en el auto Tu Préjimo como a ti, en un mondlogo que
pronuncia la Culpa, en el que relata su propia historia, desde el hecho que le dio origen y las diferentes formas
de provocacion, expuestas como afirmaciones sentenciosas, invita al Mundo, al Demonio y a la Lascivia a
ocupar la memoria, corazén y sentidos del hombre. Pedro Calderdn de la Barca, “Tu prédjimo como a ti” en
Autos Sacramentales II, (vv. 371-618), pp. 133-143.
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Eco: Pues ahora, puesto que
mi persona representa
el Ser Angélico, no
en comun, mas solo aquella
parte réproba, que osada
arrastro de las Estrellas
la tercer parte al Abismo
(vv.343-349)
[...]
y, en fin, viendo que era yo,
aun de la Naturaleza
Angélica ilustre mia,
la criatura mas perfecta—,
ser esposa de Narciso
quise, e...intenté soberbia
poner mi asiento en Su Solio
e igualarme a su grandeza,
[.]
(vv. 387-389)

En el extenso fragmento de esta tercera secuencia, Sor Juana intercala, sin
regularidad, cuartetas de hexasilabos a manera de reflexiones introspectivas del
personaje, como si éste hablara para si, a la vez que le ayudan a tomar nuevo
impulso y continuar con la narracion principal. La alternancia de ambos metros —
octosilabos y hexasilabos— también permite las “llamadas de atencién” al desfile
de personajes biblicos, justos y patriarcas que Eco trae como ejemplos de
adoracion al Dios verdadero: Abel, Enoc, el Angel que detiene la mano a Abraham
y Moisés. Conforme desfilan los personajes, la cuarteta respectiva indica la
manera en que cada uno adord a Dios. Con ese sefalamiento, Eco enfatiza su

relato:
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Eco: Y adorando embelesados Octosilabos

sus inclinaciones mesmas,

olvidaron de su Dios

la adoracion verdadera;
(vw.519-522)

[...]

Mas no obstante estos delitos

nunca han faltado centellas

que de aquel primer origen

el noble sér les acuerda;
(vv.527-530)

[--1]

Y si no, mirad a Abel,

que las espigas agrega

y los carbones aplica,

para hacer a Dios ofrenda.
(vv.535-538)

Abel: jPoderoso Dios Hexasilabos
de piedad inmensa
esta ofrenda humilde
de mi mano aceptal

Eco: Al santo Enoc atended, Octosilabos
que es el primero que empieza
a invocar de Dios el Nombre
con invocaciones nuevas.

Enoc: jCriador Poderoso Hexasilabos
del Cielo y la Tierra,
s6lo a Ti por Dios

confiesa mi lengua!
(vv.539-550)

Otro efecto que se desprende de los versos hexasilabos es que dan la
impresion de estar dirigidos a cada uno en particular, oyente o lector, como si la

monja intentara decirnos: “fijate en esto”, “atiende a esto otro...” Ejemplifico con la

parte del romance que narra el episodio de la Torre de Babel:

Eco: A cuya loca ambicién, Octosilabos
en proporcionada pena,
correspondié en divisiones
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la confusion de las lenguas

que es justo castigo Hexasilabos
al que necio piensa
que lo entiende todo,
que a ninguno entienda.
(vv. 499-506)

El objetivo de la exposicion de Eco es exhortar a la Soberbia y al Amor Propio
a impedir el encuentro de la Naturaleza Humana con Narciso-Cristo.” En un
dialogo en el que predomina el acuerdo, los personajes aceptan ser complices del
proposito de Eco. Su respuesta es significativa para la trama y contribuye al

avance de la accion:

Los dos: [...] Asi lo haremos,
porque acompanarte es fuerza.
(vv. 694-695).

El contenido de las secuencias primera y segunda se opone al de la tercera
secuencia, oposicion entre los deseos de la Naturaleza Humana y los de Eco: en
las primeras secuencias la Naturaleza Humana pide ayuda a sus interlocutores
para recuperar el favor de Dios, mientras que en la tercera, Eco busca el apoyo de
sus aliados para estorbar e impedir el encuentro y la reconciliacion. En ambos
casos, el metro funciona para narraciones y/o relatos que son la base de las
argumentaciones.

En el Cuadro Il, la cuarta secuencia es un romancillo (vv. 707-818); este
pasaje constituye una parafrasis de los textos biblicos que relatan la tentacion de

Cristo, y Sor Juana alegoriza el suceso. En lo alto del monte aparece Narciso-

7 El principio eminentemente dramatico del conflicto halla también su espacio natural en el auto, cuya
estructura basica es la lucha del Bien y el Mal, de Dios y del Diablo, de la Caida y de la Redencion. Vid
Ignacio Arellano, “El auto sacramental” en Historia del teatro espariol del siglo XVII, p. 712.
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Cristo y se halla, como él mismo lo dice, en condiciones de abstinencia, en ayuno
de alimento y bebida, circunstancia que Eco-Angel réprobo aprovecha para
tentarle. El texto indica: cantando en tono recitativo,® y esta escrito en estrofas de
cuatro versos heptasilabos con asonancia a-e, ademas presenta las
caracteristicas que Baehr sefiala para esa forma métrica.’

Este fragmento es representativo de lo cerca que estuvo Sor Juana de la obra
de Calderdn, pues reproduce casi integro un pasaje de la comedia Eco y
Narciso,'® escrito en la misma forma métrica, pero diferenciandose de él por la
division en cuartetas. Méndez Plancarte ya cita aquellas partes que “a ratos

calca”’ Sor Juana. Un ejemplo:

¥ Recitativo: “Adjetivo que se aplica al estilo musico en que se canta como recitando”, en Diccionario de
Autoridades.

“Se aplica al estilo intermedio entre el canto y el recitado”, en Maria Moliner, Diccionario de uso del
espariol.
’ 1°.Asonancia continua en los versos pares.

2°. Disposicion en cuartetas.

3°. Uso de versos con el mismo niimero de silabas

4°. Extension libre de la composicion.

Vid R. Baehr, op. cit., p. 219.

1% Pedro Calderon de la Barca, “Eco y Narciso”, en Teatro Mitolégico. Autos Sacramentales.

1 “Pero lo més admirable y curioso es que todo este romancillo heptasilabico (tan cefiido aqui al sentido
espiritual) sigue muy de cerca y a ratos calca, la bella cancion central de la comedia Eco y Narciso de
Calderon”. Vid A. Méndez Plancarte, op. cit., Notas III, p. 526.
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Eco y Narciso de Calderon

Eco
Bellisimo Narciso,
que a estos amenos valles
del monte en que naciste
las asperezas traes:
mis pesares escucha,
pues deben obligarte
cuando no por ser mios,
sélo por ser pesares.

(vv. 1839-1846)

Eco soy, la mas rica

pastora de estos valles;

bella decir pudieran

mis infelicidades

que de amor en el templo,

por culto a sus altares,

de felices bellezas

pocas lamparas arden.
(vv. 1871-1878)

Divino Narciso de Sor Juana

Eco
Bellisimo Narciso,
que a estos humanos valles,
del Monte de Tus glorias
las celsitudes traes:

mis pesares escucha
indignos de escucharse,
pues ni aun en esto esperan
alivio a mis pesares.

Eco soy, la mas rica
pastora de estos valles;
bella decir pudieran
mis infelicidades.

Mira aquestos ganados
que, inundando los valles,
de los prados fecundos
las esmeraldas pacen.

Escucha la armonia

de las canoras aves

que en coros diferentes
forman dulces discantes.

(wv. 707-718, 751-754, 779-782)

En el caso de Sor Juana, la divisidon en cuartetas aligera y proporciona fluidez
a la construcciéon compacta y pesada del texto de Calderén, la lectura en voz alta
de ambos textos permite reconocer esta diferencia. El contenido de cada cuarteta
es una oferta a Narciso.

Sor Juana usa el romance heptasilabico para un mondlogo con fuerte sentido
afectivo, en el que Eco, para tentar a Narciso, hace un recuento de si, de su
belleza y de sus bienes, y los ofrece a Cristo-Narciso a cambio de que le adore. La
asonancia a-e hace énfasis sobre los bienes dotales: valles, minerales, diamantes,

frutales, naves, mares, que Eco ofrece a cambio de algo inmaterial:
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Eco: Y todo sera Tuyo
si T con pecho afable
depones lo severo

y llegas a adorarme.
(vv.799-802)

Existe implicito un objetivo doctrinario-teoldgico: la adoracion es debida
unicamente a Dios; ademas muestra la primacia de lo espiritual sobre cualquier
bien material.

La secuencia concluye con un enfrentamiento verbal por el rechazo y
desprecio de Narciso a la ninfa Eco, en forma de didlogo basico con tension
explicita, en el que ella responde airada.

En el Cuadro lll se encuentra la quinta secuencia en romance, alternando
fragmentos en octosilabos y en heptasilabos, estos ultimos, a su vez, se combinan
con otros versos de diferente medida (7/7/7/7/5/11) y forman estrofas asonantadas
con estribillo,'? el cual se conforma con el pentasilabo y el endecasilabo (1047-
1058, 1067-1072). Sobre estas estrofas de cuatro versos heptasilabos, un
pentasilabo y un endecasilabo, dos de las cuales abren la escena, es importante
preguntarse queé intencidn tuvo la poeta para componerlas, a dénde quiere llevar la
atencion del oyente-lector. Me parece que hay mas de un objetivo, por un lado,

destacar la primera aparicion de un personaje y su significado dramatico: la

"2 Al respecto dice Baehr : “Para enriquecer el romance con intermedios liricos se recurre también a los
endecasilabos y heptasilabos introducidos de Italia en forma de pareados que van intercalados o afiadidos
dentro del romance, en lugares regulares, con el cual se unen también por la rima” R. Bachr, op. cit., p. 215.
El experimento de Sor Juana consistié en intercalar pentasilabos.

El padre Méndez Plancarte, en las notas al auto dice que se trata de una “armoniosa combinacion métrica:
romance de 7 (endechas), divididas a cada cuarteta por un estribillo de dos versos de 5 y de 11, pareados entre
si con la misma asonancia de las coplas”, A. Méndez Plancarte, op. cit., p. 533.

En lo que respecta a la terminologia, hay que mencionar que algunos autores entienden por romancillos
especialmente los compuestos con versos hexasilabos; y denominan a los compuestos heptasilabos, romance
endecha o endecha. La endecha es una poesia elegiaca; generalmente el nombre se refiere al asunto. Prevalece
el uso del romancillo heptasilabo o también hexasilabo y es menos frecuente el empleo de redondillas y
versos sueltos. A. Méndez Plancarte, op. cit., p. 220.

Personalmente difiero de que se trate de endechas en la secuencia que analizo porque el tono del parlamento
es gozoso, no elegiaco.
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Gracia, que llega cantando esos versos; ademas, dejar establecido,
indiscutiblemente, el principio doctrinario-teoldgico que hace de la Gracia de Dios
‘el medio del remedio” de que dispone la Naturaleza Humana para recuperar el

amor perdido:

Gracia:

Albricias, Mundo; albricias,

Naturaleza Humana,

pues con dar esos pasos

te acercas a la Gracia,

jdichosa el Alma

que merece hospedarme en su morada! Estribillo
Venturosa es mil veces

quien me ve tan cercana;

que esta muy cerca el Sol

cuando parece el Alba;

jdichosa el Alma

que merece hospedarme en su morada! Estribillo

(vv. 1047-1058)

Las dos primeras estrofas de la Gracia contienen expresiones de amistad,
ayuda y esperanza, y abren un dialogo de caracter armonico entre ella y la
Naturaleza Humana. Este didlogo concluye cuando ambos personajes cantan la
tercera estrofa a duo, agregandose un coro que repite el estribillo. El contenido de
estas estrofas es de amistad, consuelo y esperanza para la Naturaleza Humana,
quien, por primera vez, vislumbra la posibilidad de encontrar y recuperar al Amado
perdido. El estribillo por su parte subraya e insiste sobre cual es la mayor felicidad

que puede tener el ser humano:

jdichosa el Alma
que merece hospedarme en su morada!

El pasaje escrito en octosilabos (vv.1059-1066; 1073-1172) compone
fundamentalmente didlogos que funcionan como relaciones de hechos, el primero

es un dialogo factual basico significativo para la trama, en el que, aunque no existe
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conflicto entre los personajes, si se presenta un impedimento para una absoluta

conciliacion. La parte de relaciéon comienza con la pregunta de la Gracia:

¢No te acuerdas de una Dama
que, en aquel bello Jardin
adonde fue tu crianza,
gustosa te acompafiaba
asistiéndote, hasta que
tu por aquella desgracia,
dejandole a El enojado,
te saliste desterrada,
y a mi me aparté de ti,
de tu delito en venganza
hasta ahora?

(v.. 1084-1095)

Estos versos sintetizan la historia de la caida del hombre y su expulsion del
paraiso; la relacion integra distintas historias biblicas sobre el significado de la
Fuente de aguas cristalinas. Con esas referencias, la Gracia ilustra, ensefa y
adoctrina como, a través de ella, el género humano puede recuperar la amistad
con Dios.

La sexta secuencia en romance esta en el Cuadro V (vv.1706-2225). Es una
secuencia larga en que se alternan pasajes intercalados de romance octosilabo
con endecasilabos y pasajes en endechas. En estos pasajes se producen cuatro
cambios de asonancia: u-o, é-e, é-a, i-0.

La primera parte de la secuencia (vv.1706-1823) es un pasaje en romance
octosilabo, con asonancia U-0, que narra los momentos posteriores a la muerte de
Cristo-Narciso; evento que de ninguna manera significa un triunfo para Eco y sus
aliados, pero que cimbra al Universo. Esto sucede a través de un dialogo basico
significativo para la trama con tension explicita que se deriva de las palabras de

los personajes porque manifiestan preocupacion, presentimientos y presagios al

referirse a la reaccidén de la naturaleza ante la magnitud del suceso. Al hacer que
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concurran en un solo verso que se reparte entre los tres personajes, se acentua la
expresion de horror y susto. EI metro no deja su funcion narrativa y describe como
la muerte, muerte por amor, provocd un eclipse y un terremoto que desplazé las

aguas fuera de su curso.

CUADRO V

(Suena terremoto)

Eco: jQué eclipse!

Soberbia:
jQué terremoto!

Amor Propio:  jQué asombro!
Eco: jQué horror!
Soberbia: jQué susto!

(vv. 1706-1707)

En este Cuadro V aparecen también, intercalados en la secuencia, cuatro
endecasilabos (vv. 1750, 1751 1760, 1765) cuya representatividad en el texto es
del 0.17%. Estos versos fueron reservados por la monja para las reacciones de los
hombres ante el mismo hecho: la muerte de Cristo, y su contenido parafrasea
textos biblicos. Estan dichos desde “dentro” a la manera de un coro que
sintacticamente contiene una afirmacién hecha con total certidumbre, como una
verdad incuestionable cuyo contenido es fundamental desde el punto de vista de
la doctrina cristiana: el Hijo de Dios muere por amor a los hombres.

La funcién de estos versos endecasilabos es la de intensificar el efecto de la
narracion en la que se hallan insertos, y sugieren que la repercusion del suceso

alcanzo6 también a los hombres, no sélo a la naturaleza.

49



Amor Propio:  jOh fuerza de Amor! jOh fuerza
de un enamorado impulso:
pasar la linea a la Muerte,
romper al Infierno el muro,
porque el haberse rendido
le sirva de mayor triunfo!

Mas atended, que en la turba
otra voz distinta escucho:

(Dentro)
jEste Hombre, de verdad era muy Justo!

Soberbia: Otra voz no menos clara,
o la misma, con orgullo
de la Fe, y admiracion,
confiesa con otros muchos:

(Dentro)

jEste era Hijo de Dios, yo no lo dudo!
(vv. 1752-1765)

La narracion continla y no es propiamente dialégica, ya que los parlamentos
de cada personaje van dirigidos al espectador-lector a quien describen el estado
de animo de Eco, de cuyas palabras se desprende tension explicita derivada de su

inquietud, disgusto e irritacion al ver que sus intentos han sido frustrados:

Eco: [...]

pues cuando vengada juzgo

mi afrenta con que El muriese

hallo que todo mi estudio

Sirvié de ponerle medios

para que Su amante orgullo

la mayor fineza obrase,

muriendo por Su trasunto .
(wv. 1779-1785)

La asonancia contribuye a destacar algunas palabras clave para el contenido
del pasaje que es de pavor, aprension, horror, sobrecogimiento: susto, luto,

oculto, sepulcros, Mundo, Justo, fruto, produjo, Uno, Suyos.
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A partir del verso 1824 y hasta el 1926 hay un cambio a romance heptasilabo
que, por su tono de lamento, adquiere el caracter de endechas, con estribillo con
asonancia é-e. Se pasa del enojo de Eco en los versos anteriores, a la pena de la

Naturaleza Humana, lamento para el que el estribillo funciona como resonador:

Naturaleza Ninfas habitadoras
Humana: de estos campos silvestres,
unas en claras ondas
y otras en troncos verdes;
Pastores que vagando
estos prados alegres,
guardais con el ganado
rusticas sencilleces:
de mi bello Narciso,
gloria de vuestro albergue,
las dos divinas lumbres
cerré temprana muerte
jsentid, sentid mis ansias;
llorad, llorad su Muerte!

Musica: jLlorad, llorad su Muerte! Estribillo
(vv. 1824-1838)

Sor Juana utiliza la endecha para un mondlogo narrativo con fuerte sentido
afectivo, en el que la Naturaleza Humana lamenta y recapitula los fendmenos que
se desencadenaron por la muerte de su Amado, y convoca a todas las criaturas a
llorar a Cristo-Narciso.

La subita aparicion de la Gracia (v.1935) cambia la funcion del metro a un
dialogo basico significativo para la trama, pues anuncia a la Naturaleza Humana
que Cristo-Narciso no esta muerto, sino vivo; este dialogo expresa consuelo,

amor, esperanza y también preocupacion (vv.1927-1968).

Gracia: Ninfa bella, ;por qué
Lloras tan tiernamente?
¢ Qué en este sitio buscas?
¢Qué pena es la que sientes?
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Naturaleza Busco a mi duefio amado;
Humana: ignoro dénde ausente.

Lo ocultan de mis ojos

los hados inclementes.
Gracia: jVivo esta tu Narciso;

no llores, no lamentes,

ni entre los muertos busques

Al que esta Vivo siempre!
(vv. 1943-1946)

Se percibe cdmo la alternancia de las dos formas de romance, octosilabo y
heptasilabo, consigue diferenciar dos emociones, el enojo y dolor. No son las
unicas emociones, como sefialo en el parrafo anterior, pero si las mas intensas.

En la siguiente secuencia, cuando aparece Eco, vuelve el romance octosilabo
(1969-2043); describe su tercer intento por impedir el encuentro de la Naturaleza
con Cristo-Narciso (el primero fue la tentaciéon a Cristo-Narciso, el segundo es la
muerte de Cristo por amor a la Naturaleza Humana). El romance con asonancia é-
a, es un dialogo basico entre personajes, significativo para la trama, con tension
explicita que se desprende de las palabras de Eco, Soberbia y el Amor Propio que
expresan desprecio, sospecha; presagian y esperan la recaida en pecado de la
Naturaleza.

Al didlogo se incorporan Cristo-Narciso y la Gracia respondiendo al reto:

Eco: ¢ Qué importara, si es tan facil
que fragil, ella, te pierda,
y en perdiéndote, es preciso
que vuelva a ponerse fea?
(vv. 1989-1992)

Narciso: Por eso Mi inmenso Amor
la previno, para esa
fragilidad de remedios,
para que volver pudiera,
si cayera, a levantarse.

(vv. 2007-2011)
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Esos remedios son el sacramento de la penitencia y la comunién: el uno por
garantia de redencion de toda culpa, el otro como seguridad de su permanente
presencia.

Una coincidencia importante es que, al parecer, Sor Juana reservd la
asonancia é-a a los parlamentos de Eco. Comparese este fragmento con el de la
primera aparicion de Eco, comentado parrafos atras. (Cuadro |, tercera secuencia
en romance, vv. 295-664, pagina 42 de este trabajo).

El dltimo pasaje en romance se distingue por el cambio de asonancia i-0, con
este sonido se resalta el triunfo del Amor y la llegada del Sacramento. Se trata de
un mondlogo poético inserto en un dialogo, con el propdsito de describir “foda la
Historia del Amor de Cristo a la Humanidad, desde el Verbo en el Seno del Padre,
hasta la Eucaristia”."® El mondlogo esta organizado en cuartetas para exponer el
contenido del pasaje, a cada cuarteta corresponde explicar como cada uno de los
elementos del Universo, en tanto obra de Dios, adora a su Creador (vv.2044-

2182).

Gracia: Erase aquella belleza
del soberano Narciso,
gozando felicidades
en la gloria de Si mismo,
pues en Si mismo tenia
todos los bienes consigo:

Rey de toda la hermosura,
de la perfeccién Archivo,
Esfera de los milagros
y Centro de los prodigios

De Sus altas glorias eran
esos Orbes cristalinos
Coronistas, escribiendo
con las plumas de sus giros.

(vv.2045-2058)

A. Méndez Plancarte, op. cit., p. 551. Notas a los versos 2059- 2062; 2064, 2070.
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La ultima secuencia en romance, que como ya se indico esta en el cuadro V,
concluye con un breve dialogo de caracter armoénico en el que los personajes
comparten sentimientos positivos de amor, reconciliacién y el triunfo del Amor de
Dios sobre el Demonio-Eco, quien ha sido vencido junto con sus compareros

Amor Propio y Soberbia.

Naturaleza A tan no vista fineza,
Humana: a tan sin igual carifio,
todo el pecho enternecido
gozosas lagrimas vierte.
(vv. 2191-2195)

Eco: Y yo, jay de mil, que lo he visto,
enmudezca, viva solo
al dolor, muerta al alivio.
(vv. 2196-2198)

1.2 Versos con rimaen eco y redondillas

Para expresar la “falta del habla” Sor Juana recurrié a este artificio versificador en
‘ecos”, que a su vez tiene su antecedente inmediato en dos obras de Calderén, la
comedia Eco y Narciso™ y en un pasaje del auto sacramental Tu préjimo como a
ti." Aunque es una técnica ya conocida, la autora le imprime originalidad y la
enriquece al combinar la técnica de dispersion en las coplas y la de recoleccion en
las redondillas.™

La poeta dividié en dos partes esta secuencia que representa el 7.86% del

total de versos del auto y se halla localizada en el Cuadro IV. En la primera parte

4 P. Calderén de la Barca, op. cit., (vv. 2743-2768), p. 327. En esta obra, para que se produzca el eco,
Calderon reparte el verso octosilabo entre los dos personajes: Narciso y Eco, pp. 327-328.

5 Ibid., (vv. 863-912), pp.153-155. Ver Apéndice 2.

' Ludwig Pfandl comenta que Sor Juana “hace valer sus bien contados 96 renglones de versos -este barroco
arte de declamar a tres voces-, en los cuales la direccion del pensamiento se ve rigurosamente sometida a la
fuerza de un determinado esquema de rima”. L. Pfandl, op. cit., p. 249.

54



(vv.1480-1529), Eco, que ha descubierto el amor de Narciso-Cristo por la
Naturaleza Humana, llena de pena y rabia, intenta arrojarse al abismo; sus
aliados, el Amor Propio y la Soberbia, sorprendidos ante el impulso de Eco, se
apresuran a detenerla a la vez que le preguntan cual es la causa de su disgusto;
asi, a través de sus parlamentos, el Amor Propio y la Soberbia realizan la
dispersién en coplas de octosilabos, y las repeticiones de Eco (monosilabos,
bisilabos, trisilabos y tetrasilabos) se recolectan en una redondilla de
hexasilabos.!” Este experimento métrico se aproxima a conformar un dialogo
basico que contribuye al avance de la accion con tension explicita que se

desprende de las palabras de Eco.

Amor Propio: ¢Es posible que la quiere?
Eco: Quiere

Soberbia: ¢Ese agravio me hace a mi?
Eco: A mi

Amor Propio: ¢Asi por ella me agravia?
Eco: Me agravia

Soberbia: Pues brote la rabia

de mi furia insana
pues a una villana...

Eco: Quiere, A mi me agravia.
(vv. 1510-1519)

En esta secuencia, la mudez de Eco a consecuencia de su rabia y dolor se

asocia tanto con el castigo como con la presencia de un espiritu inmundo o del

"7 Esta composicion, que no es invento de Sor Juana, esta muy cerca del ovillejo, que es una estofa de diez
versos, generalmente de arte menor, compuesta de tres pareados y una redondilla: los pareados se componen
de octosilabo, tetrasilabo o trisilabo, y la redondilla de octosilabos; su esquema es el siguiente: a8 a4 bs b4 c8
c4 c8 d8 ds c8. Antonio Quilis, Métrica espariola, p.118.

Sor Juana experimenta los pareados de los octosilabos con versos monosilabos y bisilabos, ademas, con
redondillas de hexasilabos como en el ejemplo.
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demonio. El contenido de los versos parafrasea las parabolas biblicas que se
relatan en los evangelios de San Mateo y San Marcos. Octavio Paz llama la
atencién sobre el fendmeno de la pérdida del habla de Eco a causa del furor y lo
contrapone con otro fendmeno: el don de lenguas como beneficio del descenso
del Espiritu Santo.'®

A la segunda parte de esta secuencia de versos con rima en eco y redondillas,
la precede un soliloquio de Narciso también en redondillas (vv.1536-1559), en el
que confiesa su amor por la Naturaleza Humana, y se reconoce rendido ante ella;

la ultima cuarteta sintetiza el contenido del fragmento:

Narciso: De ella estoy enamorado;
y aunque amor Me ha de matar,
Me es mas facil el dejar
la vida, que no el cuidado.
(vv. 1556-1559)

Esta segunda parte (vv.1560-1691) es un dio' entre Eco y Narciso-Cristo,
éste, enamorado de su imagen reflejada en la Fuente, sufre y se lamenta porque
ella, su Naturaleza Humana, Mi propia semejanza, no le corresponde con el
mismo amor. Eco, que escucha las quejas de Narciso en versos octosilabos,
repite la ultima palabra de cada verso, porque también es su queja, ella también

padece un amor no correspondido.

'8 «“Dos trastornos del habla gemelos y enemigos: el descenso del Espiritu desata las lenguas de los fieles y
suscita el don prodigioso que San Pablo llama ,don de lenguas’, y los modernos glosolalia; los celos, la colera
y la envidia -experiencia por todos conocida- nublan el entendimiento y atan y enredan nuestra lengua:
tartamudeo”. O. Paz, op. cit., pp. 466-467.

' Diio como: “A do, referido a la manera de decir o expresar algo entre dos personas”. M. Moliner, op. cit.
“Voz con que nombran los musicos la composicion que se canta entre dos. Tomandola de los italianos que
llaman Duo a los que los espafioles dicen Entre dos”. Dic. Autoridades, op. cit.
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Narciso: Es insufrible el tormento

Eco: Tormento.

Narciso: de los dolores que paso
Eco: Paso.

Narciso: en rigor tan insufrible
Eco: Insufrible.

Narciso: pues en mi pena terrible

y en el dolor de que muero
no gozando lo que quiero

Los Dos: Tormento Paso Insufrible.
(vv. 1560-1569)

Paz caracteriza este pasaje como “alucinante”,?® y su funcién es la de un

soliloquio lirico amoroso, en el que Narciso expresa su sufrimiento y dolor a causa

del amor a la Naturaleza Humana, amor que le ha de costar la vida.?'

Narciso: De Mi solio, que es del Cielo,
Eco: Del cielo.

Narciso: manso y amoroso vine,

Eco: Vine

Narciso: sin ver que bajé a morir.
Eco: A morir.

Narciso: Ninguno podra medir

lo grande de Mi fineza;
pues sin mirar Mi Grandeza,

Los dos: Del cielo vine a morir.
(vv. 1634-1643)

2% “Dio alucinante, pues el Espiritu divino se oye en el eco del Demonio”. O. Paz, op. cit., p. 467.

1 Sobre este fragmento, Pfandl se pronuncia en el sentido de que es una escena “a la que de buen grado
llamariamos dialogistica, si no fuese propiamente una antifona de tres porque el trio estd formado por
Narciso, Eco y su acompafiamiento musical intercalado en determinados lugares”. L. Pfandl, op. cit., p. 248.
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Las dos partes que componen esta secuencia se diferencian entre si, no solo
por los personajes que intervienen en cada una con Eco como constante, sino
también a través de la medida de los versos que forman las estrofas, las cuales
recolectan los elementos dispersos: hexasilabos en la primera parte y octosilabos

en la segunda.

1.3 Silvas de pareados
Esta forma métrica que tanto Diego Marin® como Baehr?® estiman como de uso
indistinto, adaptable a cualquier tema, encuentra sentido propio en el analisis que
hace Vern G. Williamsen de la comedia de Calderdn La vida es suefio:

En esta primera escena de La vida es suefio escrita en silvas, la violencia de la entrada
de Rosaura es reforzada por la rima (violento-viento) de los primeros dos versos que
golpean de manera inolvidable los oidos del publico. (Aqui sugerimos que la
irregularidad cuantitativa de los versos de una silva-unos heptasilabos y otros
endecasilabos- tiene el efecto de realzar auditivamente la importancia de las palabras

: 24
que riman).

El criterio anterior permite, por analogia, analizar el pasaje respectivo en el
auto de El Divino Narciso, unico en este metro (vv.1396-1479, 1520-1525, 1530-
1535), el cual representa el 4.28% del total de versos y se encuentra en el Cuadro
V.

El pasaje describe el enorme disgusto de Eco cuando sorprende a Narciso-
Cristo en la Fuente, mirando enamorado a la Naturaleza Humana. La primera
parte de esta secuencia (vv.1396-1449) funciona como un mondlogo en el que

predominan las consideraciones sobre el personaje que habla. Sor Juana utiliza el

22 “Se emplea este metro indistintamente y en proporcion casi igual para temas de “amor-celos” y para los no
amorosos”. Diego Marin, Uso y funciones de la versificacion dramatica en Lope de Vega, p. 66.

3 “Como en la silva no hay limite en la combinacion métrica, ni implica un asunto determinado, resulta un
sistema métrico adaptable a cualquier tono poético” , R. Baehr, op. cit., p. 380.

** Vern G. Williamsen, “La funcion estructural del verso en la comedia del Siglo de Oro” en Actas del Quinto
congreso Internacional de Hispanistas, p. 884.
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recurso métrico para intensificar la reaccion de Eco quien ve cumplirse su mayor
temor: Narciso-Cristo ve a la Naturaleza Humana y se enamora de ella. El
contenido de los versos es una reaccion violenta de ira, de furia que se vierte en

expresiones como:

Eco: [...] iPero qué miro!
confusa me acobardo y me retiro:
Su misma semejanza contemplando
esta en ella, y mirando
a la Naturaleza Humana en ella.
jOh fatales destinos de mi estrella!
jCuanto temi que clara la mirase,
para que de ella no Se enamorase,
y en fin ha sucedido! jOh pena,oh rabia!
Blasfemaré del Cielo que me agravia.

(vv.1408-1417)

Las rimas, con respecto al contenido, no pueden ser mas enfaticas: mios-
desvarios, rabia-agravia, muda-anuda.

En la segunda parte (vv.1450-1479) aparecen los aliados de Eco, Soberbia y
Amor Propio. Sus parlamentos componen un dialogo-comentario sobre un hecho
reciéen acaecido dentro de la escena: escucharon el llamado de Eco pidiendo
auxilio y la ven a punto de precipitarse; ellos acuden para detenerla e impedir que
se arroje. De la conversacion entre los dos personajes se desprende informacién
importante, porque ellos representan y explican los delitos por los que Eco-Angel

réprobo fue excluido de la presencia de Dios (vv. 1449- 1479).

Soberbia: jTente, Eco hermosa! ;Doénde vas? Espera;
cuéntanos por qué estas de esa manera
que despenfarte intentas
¢ Con ver a tu Soberbia no te alientas?
¢Como querré yo verte despefada,
si siempre pretendi verte exaltada?

Amor Propio: ¢ Qué con ver tu Amor Propio no te animes?
¢ Cbémo podré sufrir que te lastimes,
si por haberte amado
tanto, nos redujimos a este estado?
(vw.1470-1479)
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La secuencia en silvas de pareados se ve interrumpida por la accién de los

aliados de Eco, deteniéndola de su intento por arrojarse:

Soberbia: jTente, Eco hermosa! ;Dénde vas? Espera;
cuéntanos por qué estas de esa manera,
que despenarte intentas? [...]

(vw.1470-1473)

Eco advierte la interrupcion al responder en otro metro: versos con rima en
eco y redondillas,?® para regresar después a la silva de pareados que cierra la
escena con dos parlamentos, uno de la Soberbia y otro del Amor Propio (vv. 1520-
1525, 1530-1535).

El hecho de que sea la unica secuencia en silvas en el auto implica, creo,
destacar su contenido: un sentimiento intensisimo de ira y desesperacién por parte
de Eco al fracasar sus esfuerzos por impedir el encuentro de Narciso con la
Naturaleza Humana; sabe que comienza el camino de la derrota. Siguiendo el
criterio de Williamsen, las silvas son un buen conducto para exponer la intensidad

de la violencia y el hecho de tener que enmudecer al personaje.

1.4 Redondillas
En el Cuadro IV, Sor Juana recurre a la preceptiva del Arte nuevo en la eleccion
de redondillas, unica secuencia del auto en este metro (vv. 1536-1559) que
representa el 1.07% del total de versos, para expresar el Amor por excelencia, es

decir, el amor de Cristo-Narciso a la Naturaleza Humana. Por medio de un

% Ver punto anterior donde expongo este pasaje.
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soliloquio lirico amoroso, Cristo-Narciso revela sus sentimientos a la Naturaleza
Humana en palabras de las que se desprende relativa tensién dramatica, a causa
del conflicto del propio Narciso. Este se reconoce rendido de amor ante su propia

Naturaleza Humana:

Narciso: No me puedo engafiar Yo,
que Mi ciencia bien alcanza
que Mi propia semejanza
es quien Mi pena causo.

De ella estoy enamorado;
y aunque amor Me ha de matar
Me es mas facil el dejar
la vida, que no el cuidado.
(vv. 1552-1559)

Es importante comparar cdmo para un mismo asunto, el amor, Sor Juana
distingue el sentimiento y a los personajes que lo expresan con versos de
diferente medida; asi, Narciso-Cristo expresa en redondillas su amor divino, infinito
y perfecto, y para la Naturaleza Humana, cuyo amor es finito e imperfecto, usa el
sexteto lira (vv.819-1046). Sobre el uso de la forma italianizante para el
fragmento de la Naturaleza Humana, pienso que esta distincion desde la
métrica se explica porque el fragmento de la Naturaleza Humana constituye
un lamento lirico, intenso y emotivo. Diego Marin seiala que las liras son un
vehiculo adecuado para la expresion de fuertes emociones.?

1.5 Décimas
Esta forma métrica abre el Cuadro IV y representa el 3.15% del total de versos del
auto. En las décimas se reunen el sonido y el sentido; el primero, porque la rima

cambia después del quinto verso; el sentido, porque después de este verso, que

**D. Marin, op. cit., p. 67.
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funciona como un enlace, cambia el asunto que ha de disponerse en la progresion
de su desarrollo y asi presentar el tema.

El pasaje (vv.1326-1395) describe la llegada de Narciso-Cristo a la Fuente,
suceso muy importante desde el punto de vista de la accion dramatica porque la
Fuente es el medio que da sentido al personaje, le permite cumplir su objetivo:
reflejar su imagen y enamorarse de si mismo. Esta secuencia, también unica en el
auto, funciona como un soliloquio lirico de Narciso-Cristo, en el que combina
reflexiones conceptuosas y emotivas para describir su propia belleza reflejada en
el agua de la Fuente. El fragmento tiene implicitos varios conceptos del dogma
mariano, asi como parafrasis de pasajes de textos biblicos (Cantar de los
Cantares). Lo importante, creo, es resaltar que no se reconoce tension alguna a lo
largo del discurso, al contrario, es una declaracién de amor y complacencia por el

encuentro:

Narciso Llego; mas ¢qué es lo que, miro?

¢ Qué soberana Hermosura
afrenta con su luz pura
todo el Celestial Zafiro?
Del Sol el luciente giro,
en todo el curso luciente
que da desde Ocaso a Oriente,
no esparce en Signos y Estrellas
tanta luz, tantas centellas
como da sola esta Fuente.

(vv. 1326-1335.)

Incluso, del tono de los imperativos se desprende una sensacién amorosa:

jAbre el cristalino sello

de ese centro claro y frio,

para que entre el amor Mio!
(vv. 1380-1382)

jVen, Esposa, a tu Querido [...]
(vv.1386)
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También este pasaje en décimas es el unico en el auto, porque solo una vez
sucede un evento tan definitivo para Narciso-Cristo: encontrar su Naturaleza
Humana y enamorarse de ella: recorre, describiendo fascinado, cada parte de ella:
labios, dientes, ojos, cuerpo. Algo asi no pasa dos veces, por esta razén, me

parece, que tampoco Sor Juana usa mas de una vez las décimas.

1.6 Endecasilabos, dodecasilabos y quintillas asonantadas
Con esta combinacion métrica da comienzo el auto y, obviamente, se ubica al
principio del Cuadro | dividida en tres secuencias. Las dos ultimas alternan con
otro metro: el romance (vv. 1-17, 156- 200, 275-276) y juntas representan el 2.85%
del total de los versos.

Desde el principio del auto se percibe la intencion de la autora de
experimentar e inventar combinaciones novedosas. Asi, el auto abre con un verso
endecasilabo que posteriormente se va a constituir en estribillo al repetirse al final
de cada estrofa en quintillas. Pero, y ahi estd el experimento, introduce una
variante, pues el verso del estribillo no es el mismo en esta combinacion métrica,
ya que alterna con otro verso dodecasilabo que, al repetirse al final de la estrofa,
también se constituye en estribillo.

¢, Cual es la funcion de este artificio? Para explicarlo conviene atender a los
personajes a quienes corresponde decir esos versos, ya que a Sor Juana le basta
una sola silaba para distinguirlos.

En la primera secuencia (vv.1-17), en la escena inicial del auto, aparecen la

Sinagoga y la Gentilidad con sus respectivos acompafiamientos: ninfas, pastores y
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musicos, todos cantando alternativamente, y el primer verso que se escucha es en

la voz de la Sinagoga secundada por su Coro:

Sinagoga:

Coro:

A estos
Sinagoga; al

Naturaleza
Humana:

Coro 1:

jAlabad al Sefior todos los Hombres!

jAlabad al Serior todos los Hombres!
(vv. 1-2)

endecasilabos sigue una estrofa en quintillas, dicha también por la

mandato sigue la instruccion:

Un nuevo canto entonad
a Su divina Beldad,

y en cuanto la luz alcanza
suene la eterna alabanza
de la gloria de Su nombre.

jAlabad al Sefior todos los Hombres! Estribillo
(vv. 3-8)

El endecasilabo que funciona como imperativo se dirige a todos los hombres,

quienes mas adelante estaran representados por el personaje de la Naturaleza

Humana.

Pero, volviendo a la escena, ahi esta también la Gentilidad, a quien

corresponde decir el segundo verso largo, dodecasilabo, el cual también se

convertira en estribillo:

Gentilidad:

Coro 2:

jAplaudid a Narciso, Fuentes y Flores!
Y pues su beldad divina,

sin igualdad peregrina,

es sobre toda hermosura,

que se Vib en otra criatura,

y en todas inspira amores,

jalabad a Narciso, Fuentes y Flores! Estribillo
(vv. 9-15)
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Antecede a la segunda secuencia (vv. 156-200) un romance en voz de la

Naturaleza Humana;?’

su presencia la convierte en interlocutora tanto de la
Sinagoga como de la Gentilidad. Para las dos primeras secuencias, la polimetria
abre dos caminos para una funcién ultima: en primer lugar, es evidente que no hay
una relacién dialdgica entre la Sinagoga y la Gentilidad, puesto que su
interlocutora es la Naturaleza Humana. Cada estrofa compone un breve mondlogo
descriptivo que expone y encumbra las cualidades de la deidad a la que cada una
ensalza; la Sinagoga y sus coros glorifican la Creacidon como obra de Dios; la
Gentilidad y su acompafiamiento exaltan la belleza humana como atributo de
Narciso. De ahi que su contenido sea una argumentacion filosofica entre la
Gentilidad y la Sinagoga, argumentacion a la que las estrofas en quintillas
imprimen agilidad en el intercambio de razones, que van dirigidas a la Naturaleza
Humana.?®

Sinagoga: Las aguas que sobre el Cielo
forman cristalino hielo,
y las excelsas Virtudes
que moran sus celsitudes
todas Le alaben conformes.
(vv. 173-177)

Gentilidad: A Su bello resplandor
se para el claro Farol
del Sol; y por ver Su Cara,
el fogoso carro para,
mirando sus perfecciones.
(vv. 180-184)

En segundo lugar, los estribillos que rematan cada estrofa y con los que

concluye la tercera secuencia (vv. 275-276 dodecasilabo y endecasilabo), al estar

" Ver pagina 40 de este trabajo sobre el analisis del romance citado.
% Toméas Navarro Tomas: “En las cafias y polos andaluces y en los huapangos mexicanos, la quintilla
asonantada suele dejar suelto el primer verso: abcbe”. Arte del Verso, p.106. Sor Juana deja el ultimo.
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en voz de los coros implican pluralidad y concretan el imperativo de toda religion:
Alabad... aplaudid como una orden tanto a los personajes de la accion como al

espectador-feligrés.

Coro 1: jAplaudid a Narciso, Fuentes y Flores!
(vv. 275)

Coro 2: jAlabad al Sefior todos los Hombres!
(vv. 276)

En conjunto y en ultima instancia, la funcion del pasaje quintillas-
endecasilabos-dodecasilabos parece ser la de conciliar lo divino y lo humano,

alabad... aplaudid: todo lo creado alabe a su Creador.

1.7 Estancias
La estancia que abre el Cuadro Il (que ademas es el mas breve del auto) se divide
en dos partes: la primera se singulariza porque contiene la primera aparicion de
Narciso recitando la estancia de doce versos (vv.695-706) y representan el 0.54%
del total de versos. Esta secuencia es una combinacion de versos endecasilabos y
heptr—jsilabos29 y funciona como un soliloquio lirico en el que Narciso-Cristo,
parafraseando el texto biblico, narra la tentacion a que lo sometié el diablo en el
desierto, sitio donde permanecié en ayuno durante cuarenta dias. Del contenido

de estos versos se desprenden varias observaciones: el ambiente en que se

¥ Estrofa usada desde el siglo XVI en églogas, odas, elegias y canciones renacentistas. Consiste en un
conjunto mas o menos extenso de endecasilabos y heptasilabos ordenados por su colocacion y sus rimas. Se
divide ordinariamente en dos partes, la primera mas corta que la segunda. Con frecuencia la terminacion de la
estrofa forma un pareado. /bid,, p.158-159.

En el auto la primera parte de la estrofa es mas extensa que la segunda.

Baehr menciona que esta unidad estrofica, caracteristica de la cancion, en su forma mas regular, abarca por
lo menos nueve versos, aunque hay excepciones. R. Bachr, op. cit., p. 344.

Este es el criterio de la clasificacion.

66



encuentra Narciso se percibe como un lugar agreste, como él mismo lo dice: “En
aquesta montarnia,../”; se halla también en condiciones adversas de abstinencia y
de contencion de los sentidos.

Es importante destacar la situacién de Narciso-Cristo en este primer pasaje
para compararla con la de Eco en el segundo pasaje del Cuadro Il (vv.707-818),
donde ella aparece expresandose en otra forma métrica, romance heptasilabo (ver
de la pagina 44 a la 46 de este trabajo). El tono de su mondlogo es de absoluta
complacencia a los sentidos, y el paisaje que describe ofrece un ambiente grato,
disfrutable.

El propdsito del parlamento en una estancia parece claro: resaltar la
significacion del personaje que aparece recitando: Narciso-Cristo, y en un
despliegue de maestria versificadora, Sor Juana logra destacar el sentido a partir
de la consonancia de las rimas en eminente, frente, su altura y majestad; el tono
de contraste de los heptasilabos en aves, suaves, de los que se desprende una
sensacion de paz; un efecto de complementariedad en alimento, sustento; y

finalmente de oposicion en abstinencia, licencia.

1.8 Soneto
Ubicado al final del Cuadro IV aparece el soneto (vv.1692-1705) que representa el
0.62% del total de los versos. Para describir la maxima demostracién de amor que

Cristo-Narciso ofrece a la Naturaleza Humana, morir por ella, Sor Juana usa esta
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forma métrica de la que Diez Echarri dice: “Un soneto perfecto sefiala el climax,

no sélo del arte, sino también de la inspiracion poética”.*

En efecto, mediante un soliloquio lirico se expone un solo asunto: el sacrificio
del Hijo de Dios. En el primer cuarteto, Cristo habla de su muerte en la cruz; en el
segundo trata de su entrega voluntaria; en los tercetos se concentran las Siete
Palabras.

Ademas, se afade a la estrofa la dificultad del encabalgamiento de algunos

versos; Octavio Paz sugiere que al agregar este escollo “Sor Juana se propuso asi

subrayar el lenguaje del moribundo”.*’

Narciso: Mas ya el dolor Me vence. Ya, ya llego

al término fatal por Mi querida:
que es poca la materia de una vida
para la forma de tan grande fuego.

Ya licencia a la Muerte doy: ya entrego
el Alma, a que del cuerpo la divida,
aunque en ella y en él quedara asida
Mi deidad, que las vuelva a reunir luego.

Sed tengo: que el Amor que me ha abrasado,
aun con todo el dolor que padeciendo
estoy, Mi Corazén atin no ha saciado.

jPadre! ;Por qué en un trance tan tremendo
Me desamparas? Ya esta consumado.
jEn Tus manos Mi Espiritu encomiendo!

(vv. 1692-1705)

Comparo cémo diferencia la autora un mismo sentimiento: la expresion de
dolor de Narciso-Cristo y la Naturaleza Humana; al primero reserva el unico
soneto del auto y para la segunda, una de las formas del romance, las endechas
(vv.1824-1968). La distincién métrica también sugiere diferenciar la gradacién en

la intensidad del dolor.

3% Emiliano Diez Echarri. Teorias métricas del Siglo de Oro, apuntes para la historia del verso espaiiol., p.
245.
1 0. Paz, op. cit., p. 467.
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Como sefialo al principio de este apartado, el soneto cierra el Cuadro IV que
presenta la singularidad de no tener una sola secuencia en romance con todo y
que el romance es el metro de mayor peso en el auto. La explicacion que
encuentro es que en esta obra, la funcidn principal del romance es narrar
acontecimientos pasados y en este Cuadro la accion dramatica se ubica en el

presente.

1.9 Formas aliradas
En este apartado reuno los tres pasajes del auto escritos en formas métricas
conocidas, en términos generales, como formas aliradas; esto es:
combinaciones de endecasilabos y heptasilabos en estrofas similares a la lira
garcilasiana.32 Cada una conserva su peculiar combinacién de versos, lo que
permite distinguirlas.

Sor Juana ofrece una variedad de este tipo de formas aliradas, con la
particularidad de que cada una aparece por una sola vez en el auto y a cada una
asigna una funcion especifica como se vera al revisar cada secuencia.

1.9.1 Sexteto lira
Sobre el “uso y funcion” de este metro, Diego Marin menciona que es

“‘esencialmente lirico, util tanto para didlogo como para mondlogo con bastante

32 El tipo clasico de la lira que lleva el nombre de Garcilaso, es la estrofa de cinco versos endecasilabos y
heptasilabos con la disposicion aBaBbB. De ella se derivan variantes posteriores, de formas emparejadas, que
difieren en el orden de las rimas y en el numero de versos. Estas formas se conocen también como /iras, y en
los estudios modernos de métrica se retinen bajo el término colectivo de canciones aliradas. R. Bachr, op. cit.,
p. 372.
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intensidad emotiva, para la expresion de sentimientos puros y elevados, metro
idealizador de la pureza del sentimiento amoroso”.>®

Y es en este sentido, como funciona en el auto, lo que explica la eleccion de
este metro® por Sor Juana para un soliloquio lirico efusivo y con tension
dramatica, mediante el que la Naturaleza Humana, desprovista de Dios, se
lamenta con profundo dolor por “mi Bien perdido”.

Con esta forma métrica que representa el 10.18% del total de versos (vv. 819-
10486),% comienza el Cuadro lII. El pasaje se compone de veintitrés estrofas cuya
rima se dispone asi: A/B/a/B/C/C;* para el analisis divido la secuencia atendiendo
a las variaciones en el tono y contenido. En las seis primeras estrofas la
Naturaleza Humana, en tono lastimero, habla de si misma, de lo que ha sufrido en

su busqueda del Amado: fatiga, prisiones, heridas, despojo (vv. 819-854).

jOh, cuantos dias ha que he examinado

la selva flor a flor, y planta a planta,

gastando congojado

mi triste corazén en pena tanta,

y mi pie fatigando, vagabundo,

tiempo, que siglos son; selva, que es Mundo!

(vv. 831-836)

iOh Ninfas que habitais este florido

y ameno prado, ansiosamente 0s ruego

que si acaso al Querido

de mi alma encontrareis, de mi fuego

le noticieis, diciendo el agonia

con que de amor enferma el alma mia!
(vv.849-854)

3 D. Marin, op. cit., pp. 67-69.

3% Bachr explica la lira-sestina como una forma de poesia culta con rasgos eruditos, también se le llama
sexteto-lira o sencillamente lira, es una estrofa de seis versos heptasilabos y endecasilabos alternos segtin el
esquema aBaBcC. Constituye el esquema de rima caracteristico una estrofa de cuatro versos con dos rimas
alternas y un pareado final con un nuevo elemento de rima. R. Baehr, op. cit., p.374.

%% La numeracién de este pasaje es incorrecta, del verso 909 pasa al 1000. Para distinguir la numeracion del
texto con la que corresponderia, sefialo ambas y las separo: numeracion del texto [numeracioén correcta]

3 En las estrofas 1,12, 18 y 23 la distribucion de la rima cambia a: A/B/a/B/c/C.
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En las siguientes cinco estrofas describe al Amado en tono sensorial,
privilegiando el sentido del olfato, y cada estrofa se ocupa de un rasgo corporal en
lo particular: cabellos, tez, ojos, aliento, manos, piernas, cuello. Es una descripcion
idealizada que denota “la pureza del sentimiento amoroso” a que se refiere Marin®

(vv.855-884).

Si queréis que os de sefias de mi Amado,
rubicundo esplendor Le colorea
sobre jazmin nevado;
por su cuello, rizado Ofir pasea;
los ojos, de paloma que enamora
y en los raudales transparentes mora.
Mirra olorosa de su aliento exhala;
las manos son al torno, y estan llenas
de jacintos, por gala,
o por indicios de Sus graves penas:
que si el jacinto es Ay, entre sus brillos
ostenta tantos Ayes como anillos.
(vv. 855-866)

A medida que cambia la condicion animica del personaje, cambia también el
tono y el uso del metro y el esquema de la rima: A/B/a/B/c/C. Las siguientes ocho
estrofas (vv.885-1022) [vv.885-932] parafrasean los textos proféticos biblicos que
hablan de las “sefales” que anuncian la venida de Cristo. En estas estrofas, la

Naturaleza Humana se muestra esperanzada, casi alegre:

Mas, por mi dicha, ya cumplidas veo

de Daniel Sus Semanas misteriosas,

y logra mi deseo

las alegres promesas amorosas

que me ofrece Isaias

en todas sus Sagradas Profecias.
(vv. 885-890)

*"D. Marin, op. cit., p. 67.
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El tono de las cuatro estrofas finales (vv.1029-1046) [vv.933-956] es de
alegria plena porque la Naturaleza Humana ya percibe la inminencia del encuentro

y la reconciliacién con el Amado:

Sélo me falta ya, ver consumado

el mayor Sacrificio. jOh, si llegara,

y de mi dulce Amado

mereciera mi amor mirar la cara!

Seguiréle por mas que me fatigue,

pues dice que ha de hallarle quien Le sigue.
(vv. 933-938)

La constante de la secuencia es la fuerte emotividad, la profunda intensidad
con que se expresa el sentimiento amoroso, sea doloroso, como en las primeras
estrofas, o feliz como en la parte final.

1.9.2 Liras
La secuencia localizada en el Cuadro Il (vv. 1173-1208) y que representa el 1.6%
del total de versos del auto, tiene como antecedente el fragmento en sexteto lira
analizado en el inciso anterior. Para esta secuencia clasificada como liras, la

monja, partiendo del principio esencial de este metro,

experimenta con una
combinacion de sus elementos.

Es evidente que la Naturaleza Humana por si misma no puede conseguir su
proposito de hallar al Amado, pero si cuenta con el auxilio y guia de la Gracia de
Dios, si puede llegar a él; ;como?, invocando juntas la intercesion de la Virgen
Maria, representada en la Fuente. Esta invocacion constituye el contenido de la

secuencia, cuya combinacién de elementos métricos da como resultado un artificio

que el padre Méndez Plancarte explica como:

3% Baehr sefiala que la lira es una estrofa de cinco versos endecasilabos y heptasilabos con la disposicion
aBabB enlazados con dos rimas consonantes. R. Baehr, Op. cit., p. 372.
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Liras de dos heptasilabos, un tetrasilabo (que con el verso siguiente acabala un
endecasilabo) y otros dos heptasilabos y un endecasilabo rimando “a b b ac C”, y con
este doble artificio simétrico: el tetrasilabo, compuesto de bisilabo repetido; y el
endecasilabo, cuatrimembre).*

Con estas estrofas que presentan una distribucién irregular: 7/7/4/7/7/1, la

Gracia y la Naturaleza Humana, a duo, piden la intercesiéon de la Virgen Maria,

alegorizada en la Fuente; esta ultima, como interlocutora, excluye la posibilidad de

una relacion dialdgica entre la Gracia y la Naturaleza Humana.

Naturaleza
Humana:

Canta la Gracia

iOh, siempre cristalina,

clara y hermosa Fuente:

tente, tente;

reparen mi riiina

tus ondas presurosas,

claras, limpias, vivificas, lustrosas!
(vv. 1173-1178)

[.]

Mi imagen representa

si Narciso repara,

clara, clara;

porque al mirarla sienta

del amor los efectos

ansias, deseos, lagrimas y afectos.
(vv. 1203-1208)

1.9.3 Cancién

Diez Echarri, en su estudio Teorias métricas del Siglo de Oro, menciona que a

partir del siglo XVI se van imponiendo distintas combinaciones de la lira y una de

ellas es la cancién alirada.*® Baehr, si bien coincide con el criterio anterior, agrega

consideraciones sobre la extension y uso del mismo metro que adopta como

%% A. Méndez Plancarte, op. cit. Vol. III, p. 534.

40 <

Que suelen ir de los cuatro a los nueve versos, de once a siete silabas, con mayor o menor predominio de

los unos o los otros, segiin materia y gusto del poeta”. E. Diez Echarri, op.cit., p.254.
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principal asunto el amor para la expresion del sentimiento especialmente con
caracter elegiaco y bucolico.*'

Diego Marin opina de esta forma métrica que por su estilo lirico da expresiéon
a la efusividad, se emplea siempre en ocasion grave y con elevacion de
sentimiento, aclarando que lo que enfatiza es la condicion digna del sentimiento,
no el personaje o el asunto.*

Los criterios anteriores ayudan a caracterizar este pasaje (vv.1221-1325) con
el que concluye el Cuadro Il y que representa el 4.7% del total de versos del auto.
Compuesto por 21 estrofas de cinco versos que presentan una distribucion de
7171717111, en la que el ultimo verso, endecasilabo, se canta. Por tanto, en esta
composicidén se presenta la alternancia canto-recitacién. Narciso-Cristo recita los
cuatro primeros versos y canta el quinto.

La secuencia funciona como un soliloquio en el que predominan las
consideraciones sobre la condicion del personaje que habla, como un relato
informativo-afectivo, pero también expresivo del sufrimiento. Narciso-Cristo va en
busca de la oveja perdida, y cada estrofa constituye una parafrasis biblica de las
muchas ocasiones en que ha sido ofendido y abandonado y, no obstante, su amor

permanece.

Narciso: Yo tengo de buscarte;
y aunque tema perdida,
por buscarte, la vida,
no tengo de dejarte,
Que antes quiero perderla por hallarte.

*! El niimero minimo de estancias es de tres, por lo comun oscila entre cuatro y doce estancias; y en
comparacion con las canciones de Italia, las espafiolas tienden hacia una mayor extension. Se usan solo
endecasilabos y heptasilabos, su mezcla es obligatoria. Una proporcion alta de endecasilabos le confiere un
caracter grave, solemne; el predominio del heptasilabo expresa una intencion estilistica menos elevada, propia
para evocar ambientes elegiacos y bucélicos. R. Baehr, op. cit., p. 344.

*2D. Marin, op. cit., p. 72.
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¢Asi me correspondes,

necia, de juicio errado?

¢No soy Quien te ha criado?

¢Coémo no me respondes,

Y (como si pudieras) te Me escondes?
(vv. 1251-1260)

1.10 Cuartetas finales

Los ultimos versos del auto (2227-2238) forman tres cuartetas de decasilabos y
dodecasilabos, con una representatividad porcentual del 0.54%, al final del Cuadro
V. A estas cuartetas asonantadas, Sor Juana trasladé la misma asonancia del
metro que antecede (romance i-0) y son una traduccion casi literal del himno
“Pange, lingua...” de Santo Tomas de Aquino para la fiesta del Corpus;* se trata
de un himno en honor de la Eucaristia. EI padre Méndez Plancarte lo analiza
detalladamente, tanto en su traduccion como en la adaptacion que hace la monja
del himno. Pflandl menciona que se trata de una traduccidon espafola de la
primera, penultima y ultima estrofas del himno compuesto por Santo Tomas de
Aquino: Pange, lingua, gloriosi/ Corporis Mysterium.**

Lo importante es destacar que funciona como culminacién del objetivo del

auto: exaltacion de la Eucaristia:

Cantan

jCanta, lengua, del Cuerpo glorioso

el alto Misterio, que por precio digno

del Mundo Se nos dio, siendo Fruto

Real, generoso, del Vientre mas limpio!
Veneremos tan gran Sacramento,

y al Nuevo Misterio cedan los Antiguos,

supliendo de la Fe los afectos

todos los defectos que hay en los sentidos.

3 A. Méndez Plancarte, op.cit., Notas Vol. III, p. 554.
L. Pfandl, op. cit., p. 251.
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jGloria, honra, bendicion y alabanza,

grandeza y virtud al Padre y al Hijo

se dé; y al Amor que de Ambos procede,

igual alabanza Le demos rendidos!
(v.1227-1238)

1.11 Cuartetas de hexasilabos
La representatividad porcentual de estas cuartetas es del 4.28, y su funcion se
comenta en el analisis que se hace a la tercera secuencia del romance (ver de la

pagina 42 a la 44 de este trabajo).

1.12 Endecasilabos sueltos
La representatividad porcentual de estas cuartetas es del 0.17, y su funcion se
comenta en el analisis que se hace a la sexta secuencia del romance (ver paginas

49 y 50 de este trabajo).

2. Cambios y combinaciones métricas
El andlisis de los cambios y combinaciones métricas que presenta el auto,
constituye, por si mismo, un objeto de estudio e investigacién por demas extenso.
En este trabajo lo abordo sin pretension alguna de agotarlo, pero una vez
analizada la versificacion del auto y las funciones de los diversos metros,
necesariamente surge la pregunta sobre el propésito de la poeta para cambiar de
un metro a otro o para combinarlos entre si, y qué sentido hay en esas
variaciones. Para proponer una posible respuesta me apoyo en los criterios y
conclusiones de algunos autores que analizaron las obras dramaticas del Siglo de

Oro, deteniéndose en la relacion que existe entre los cambios vy
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combinaciones métricas y otros elementos tales como la forma, asunto, tono;
elementos escénicos, escenograficos, espacio dramatico y temporal.

Una de las caracteristicas de los textos dramaticos del Siglo de Oro es la
carencia de marcas indicativas de su division interna, Diego Marin en su estudio
sobre Lope menciona que éste “empled por regla general el cambio métrico como
indicador Iégico de la transicion a una escena nueva.®

Pero también es cierto que las obras dramaticas del siglo de Oro presentan
acotaciones implicitas de las que se desprende informacién sobre los distintos
cambios; estas acotaciones se hallan dentro de los parlamentos y el propio
personaje hace referencia a ellas, de tal forma que nos avisan la proximidad de un
cambio importante para el avance de la accién. Sor Juana, seguidora de la
tradicion de los dramaturgos de esa época, también hace esas advertencias en E/
divino Narciso, por ejemplo, en el Cuadro lll, en el parlamento de la Naturaleza
Humana cuando va en busca del Amado (vv.819-1046), dos versos de la ultima

estrofa del sexteto-lira dice:

Mas alli una Pastora hermosa veo:
ZJquién podra ser beldad tan peregrina?
(vv. 1041-1042)

Esa acotacion implicita nos anticipa que esta a punto de aparecer un
personaje que todavia no vemos, pero ya nos dijo que es una beldad. Estos dos
datos constituyen una informacion para el lector/espectador.

En este apartado me ocupo de las combinaciones y cambios que considero

mas significativos porque alrededor del cambio métrico hay otros elementos

* D. Marin, op. cit., p. 75.
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indicadores de cambio que se fortalecen, se hacen evidentes si, simultdaneamente,
cambia la forma métrica.

Como sefnalé en parrafos anteriores, el romance constituye el metro
mayoritario, su presencia en el texto representa el 58.15%, poco mas de la mitad
del total de versos; desde esta perspectiva resulta muy interesante observar cémo
el porcentaje restante de los versos se diversifican en doce formas métricas. El
resultado de esta técnica de composicién es que, por un lado, impide la repeticion
monodtona de los versos y, por otro, cada forma métrica lleva aparejada una
expectativa para el escucha, que puede no saber técnicamente qué cambid, pero
si reconocer que “se oye distinto”.

En comparacién con los autos de Calderdn, en el auto de Sor Juana presenta
un mayor numero de formas métricas; mientras que el primero usé un promedio de
ocho metros en la composicion de los autos que analicé,*® en El divino Narciso
hay catorce. Por la cantidad de formas métricas que usa, salvo excepciones, cada
una aparece una sola vez, y en consecuencia, la variedad de metros aporta una
gran riqueza auditiva.

Elegi algunos fragmentos para ejemplificar los comentarios anteriores. En mi
exposicidn sigo el orden de la divisidn en cuadros propuesta por el padre Méndez
Plancarte en su edicion. De entrada sefnalo que el paso de un cuadro al siguiente,
en todos los casos, se registra por un cambio métrico*’ y, junto a este cambio

aparecen otros elementos, que autores como Ruano de la Haza, proponen como

*® Vid Apéndice 1.

47 «S6lo hemos afiadido, en estas Obras Teatrales, la division de escenas (en cada pieza), y la de Cuadros
(dentro de los autos) que han de contribuir, sobre todo la ultima, a poner de relieve su armoniosa
articulacion”. A. Méndez Plancarte, op. cit., p. XL.
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indicadores de cambios;*®

el padre Méndez Plancarte, ademas de atender la
variacion métrica, tomdé en cuenta algunos de esos elementos para dividir su
edicion. Por ejemplo, entre los versos 694 y 702 se presentan algunos elementos
que marcan el cambio:

- Cambio métrico: de romance a estancias, marca el cambio del Cuadro | al
Cuadro Il.

- Cambio de lugar y decorado: la acotacidén menciona descubrese un monte.
-Entrada y salida de personajes: Eco, el Amor Propio y la Soberbia abandonan la
escena; aparece Narciso.

- Cambio en el tono® de los parlamentos: mientras que Eco y sus aliados
conspiran contra Narciso, éste se somete a sufrir con un propdsito superior.

En este trabajo, aunque fundamentalmente me ocupo de la funcién de los cambios

métricos, no excluye una breve observacion a otros elementos de cambio.

2.1 Cambio de estancias aromancillo
El Cuadro Il se integra con dos pasajes: las estancias que componen el soliloquio

de Narciso (vv. 695-706) y el mondlogo en romancillo de Eco (vv. 707-802), en

*% José Ma. Ruano de la Haza propone el uso del término cuadro para definir la accion escénica interrumpida
que tiene lugar en un espacio y un tiempo determinado y, determina los limites del cuadro cuando se dan una
o varias de las siguientes caracteristicas:

1.- El tablado queda temporalmente vacio.

2.- Hay un cambio de lugar en el curso de la accion dramatica.

3.- Hay un lapso temporal en el curso de la accion dramatica.

4.- Se abren las cortinas del fondo para revelar un nuevo decorado.

5.- Hay un cambio estroéfico.

Vid en M. Vitse, op.cit., p. 48.

* Se entiende como fono el valor expresivo del lenguaje que brota natural del fondo de lo que se dice, de los
parlamentos. Es la emocién que matiza las expresiones y dota de poder sugestivo a las palabras; si
escuchamos decir al personaje jOh rabia! nadie necesita explicaciones de que ahi hay enojo.

79



ambas secuencias se presentan elementos de cambio que el cambio métrico
recalca, como se vera en los parrafos siguientes.

Las estancias, doce versos combinados endecasilabos y heptasilabos, en voz
de Narciso, que en un soliloquio se hace presente, rodeado de animales que le
saludan y es una parafrasis del texto biblico sobre la tentacion a Cristo en el
desierto. El pasaje remite al rigor del ambiente en el que se encuentra Narciso-
Cristo en actitud de penitencia y contencion de los sentidos. Sus palabras, en tono
grave y solemne, expresan las condiciones en las que se halla, sufriendo a causa

de los pecados ajenos, con hambre, sediento y solo, entregado.

Narciso: En aquesta montafia, que eminente
el Cielo besa con la altiva frente,
sintiendo ajenos, como propios males,
me acompanan los simples animales,
[....]
“No recibo alimento
de material sustento,
porque esta desquitando Mi abstinencia
de algun libre bocado la licencia’.

(vv. 695-698,703-706)

El cambio de las estancias al pasaje en romancillo (vv. 707-802) presenta un
panorama totalmente distinto, recitado por otro personaje, no cualquier personaje,
sino la contraparte de Narciso-Cristo, Eco, que aparece bajo la forma de una bella
mujer hablando en tono seductor e invitando al disfrute de los bienes que

aseguran el goce de los sentidos:

Eco: Eco soy, la mas rica
Pastora de estos valles;
bella decir pudieran
mis infelicidades.

(wv. 775-778)
Y todo sera Tuyo,
si T con pecho afable
depones lo severo
y llegas a adorarme.
(vv. 799-802)
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Como se observa, el cambio métrico contrasta la calidad de los personajes, el
tono de gravedad de las estancias al lirismo del romancillo, las circunstancias de
abstinencia a la tentacién via la seduccién, y del amor al odio; cambio de espacio

dramatico y de ambiente: de la aspereza de la montafa a la placidez de los valles.

2.2 Cambio de décimas a silvas de pareados.

Del Cuadro IV, que presenta la mayor diversidad de formas métricas,* selecciono
dos pasajes en diferente forma métrica para analizar el cambio de uno a otro. Me
refiero a las décimas con las que abre el Cuadro (vv.1326-1395), dichas por
Narciso-Cristo en un soliloquio lirico cuando llega a la Fuente y ve su propia
imagen reflejada en sus aguas y se enamora de ella; y el cambio a silvas de
pareados (vv.1396-1449), las cuales componen un mondlogo de Eco, cuyo
contenido y tono son expresiones de enojo al darse cuenta de que Narciso-Cristo
esta en la Fuente y se ha enamorado de la Naturaleza Humana.

En los primeros versos de cada pasaje, décimas y silvas de pareados,

encuentro el sentido del cambio, atendiendo a lo que dicen y a quien lo dice:

Narciso: Llego; mas ¢qué es lo que miro?
(vv. 1326)

Eco: ¢ Qué es aquesto que ven los ojos mios?
(vv. 1396)

De las expresiones lo que miro y lo que ven los ojos mios, se revela que un

mismo hecho: el encuentro de Narciso-Cristo con la Naturaleza Humana, tiene

*% Este Cuadro IV es el Ginico en el que no se encuentra una sola secuencia en el metro principal del auto: el
romance.
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efectos distintos y reacciones opuestas en los personajes Narciso y Eco y Sor

Juana desde la métrica resalta tal oposicion.

El soliloquio de Narciso en décimas es una relaciéon de sentimientos, de

halagos y ruegos de enamorado:

Narciso:

jVen, Esposa, a tu Querido;
rompe esa cortina clara:
muéstrame tu hermosa cara,
suene tu voz a mi oido!

(vv. 1386-1389)

En sentido contrario, el pasaje de Eco en silvas es un mondlogo cuyo

contenido esta marcado por el tono de enojo y rabia ante el mismo evento:

jPero qué miro!
Confusa me acobardo y me retiro:
Su misma semejanza contemplando
esta en ella, y mirando
a la Naturaleza Humana en ella.
jOh fatales destinos de mi estrella!
jCuanto temi que clara la mirase,
para que de ella no se enamorase,
y en fin ja sucedido! jOh pena, oh rabia!

(vv. 1408-1416)

Alrededor del cambio métrico coinciden otros factores de cambio: salida de

personaje Eco y cambios en el tono y contenido de cada parlamento,”! por la

manera en que cada personaje aborda el hecho del encuentro.

>! Diego Marin explica los cambios métricos por alguno de los siguientes factores:
1.- Una transicion formal en el didlogo, o bien por la introduccién de un monoélogo con alguna relacion,
desahogo pasional, interpelacion, plegaria, recitado de un poema, glosa o carta, cuya conclusion puede ir
marcada por otro cambio métrico; o bien por pasar de un aparte monologado a un coloquio.
2.- Una alteracion subita en el tono o caracter de la situacion dramatica.
3.- La entrada de alglin personaje que acaba el metro existente un poco antes de cambiar a otro y marcar
asi el cambio de subescenas.
4.- Inversamente puede ocurrir que el cambio métrico se anticipe al cambio de subescena. D. Marin., op.

cit.,p .78.
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2.3 Cambios de asonancia en el romance
Como sefialé anteriormente, el romance es el metro con mayor presencia en el
auto, pero, en diversos pasajes en este metro, el romance cambia de
asonancia, segun el personaje que habla o el asunto que expone. En total hay

ocho cambios de asonancia. La distribucion se muestra en el siguiente cuadro:
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CUADRO | ASONANCIA | VERSOS | PERSONAJE FUNCION
0-e 18-155 Naturaleza | Dialogos y monodlogos
octosilabo 277-694 Humana
I
é-a 277-694 Eco, Dialogos y monologos
octosilabo Soberbia y
Amor Propio
Il a-e 707-818 Eco Mondlogo
heptasilabos
a-a 1059-1067, | Naturaleza
[l octosilabo 1079-1172 Humanay Dialogo
Gracia
v No hay
romance
a-o 1706-1823 Eco,
\% octosilabo Soberbia Dialogo
Amor Propio
é-e 1824-1968 Naturaleza Mondlogo
heptasilabo Humana,
Musica y
Gracia Dialogo
e-a 1969-2043 Eco, Dialogo
octosilabo Amor Propio,
Soberbia,
Gracia
Narciso
i-0 2044-2226 Gracia Mondlogo
octosilabo Narciso, Dialogo
Naturaleza
Humana,
Eco,
Amor Propio
y Soberbia

En el Cuadro V del divino Narciso se observa el mayor niumero de cambios de

asonancia en el romance y, aunque en estricto sentido no se trata de un cambio
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métrico, me parece interesante sefialar como el solo cambio de asonancia permite
variaciones a la vez que se conserva el mismo metro,** y es posible distinguir sin
dificultad alguna, el avance de la accién a través de los parlamentos de los
distintos personajes por el tono, el asunto y las funciones del metro. Para
comprobar lo anterior, analizo solamente los cuatro pasajes en romance con
distinta asonancia que integran este Cuadro V.

En el primer pasaje con asonancia 0-o, (vv.1706-1823) aparecen Eco,
Soberbia y Amor Propio comentando los sucesos alrededor de la muerte de
Cristo-Narciso y la oportunidad que tienen de recuperar a la Naturaleza Humana,

pues sin la presencia fisica del Amado ella es presa facil:

Soberbia: Pues sea ahora nuestro estudio
solicitar que ella olvide
estos beneficios suyos;
porque si después de tantos
Le vuelve a ofender, no dudo
que a ella ocasione mas pena,
y a nosotros mayor triunfo.

Eco: Bien decis. Mas ella viene
llorando como infortunio
lo que es su dicha mayor,
con el piadoso concurso
de las Ninfas y Pastores.

(vv. 1809-1820)

En este ultimo fragmento hay una acotacién implicita que, ademas de
advertirnos la proximidad de un nuevo personaje, dice cOmo y con quién viene. A
estos versos los nombro “versos de enlace” porque conectan al
lector/espectador con la accidon subsecuente, que llega con una asonancia

diferente: é-e. A continuacion, en el segundo pasaje en romance heptasilabo se da

2 . , . . . L, . L. . . . .,
>2 Diego Marin explica la continuidad métrica por el enlace tematico que sin duda existe entre la discusion y
el desenlace como un avance natural en el desarrollo de la accidn dramatica. Ibid, p. 81.
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el segundo cambio de asonancia del romance a é-e (vv. 1824-1968) para un
fragmento cuyo contenido y tono son de duelo y llanto, y se divide en dos partes,
en la primera la Naturaleza Humana lamenta la muerte de su Amado recitando
unas endechas cuyo estribillo final canta la Musica, que de esta manera se hace

participe del duelo y lo enfatiza (vv.1824-1934).

Naturaleza Ninfas habitadoras
Humana: de estos campos silvestres,
unas en claras ondas
y otras en troncos verdes;

Pastores, que vagando
estos prados alegres,
guardais con el ganado
rusticas sencilleces:

De mi bello Narciso,
gloria de vuestro albergue,
las dos divinas lumbres
cerré temprana muerte:

jsentid, sentid mis ansias;
llorad, llorad su Muerte!

Musica: jLlorad, llorad Su muerte!
(vv. 1824-1934)

Mas adelante en la misma secuencia aparecen la Gracia y Narciso-Cristo y se
dirigen a la Naturaleza Humana dandole la noticia de que su Amado esta vivo, por
lo que su llanto no tiene razon de ser; en sus parlamentos, con la misma
asonancia é-e, hay un evidente cambio de tono y contenido:

Gracia: i Vivo esta tu Narciso;
no llores, no lamentes,
ni entre los muertos busques
Al que esta Vivo siempre!
(vv. 1943-1946)

En apariencia todo ha quedado resuelto convenientemente, pero no es asi,
falta la batalla final para que el triunfo sea absoluto e indiscutible. La Naturaleza
Humana lo sugiere en los versos de enlace que marcan el momento del cambio en

la asonancia a é-a:
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Naturaleza Luego, ;me dejas sola?
Humana: jAy, Sefior, no me dejes;
que volvera a insidiarme
mi enemiga serpiente!
(vv. 1965-1968)

En el tercer pasaje (vv. 1969-2040), el romance en octosilabos registra el
tercer cambio de asonancia é-a. Este fragmento reune por primera vez, a todos los
personajes en el escenario, quedan frente a frente las dos fuerzas contrapuestas
desde el principio, Narciso-Cristo y Eco, disputando la posesion del alma de la
Naturaleza Humana y, como en una verdadera batalla, cada uno muestra las

armas de que dispone y dice como habra de usarlas para quedar victorioso.

Eco: Yo le pondré tales manchas,
que su apreciada belleza
se vuelva a desfigurar
y a desobligarte vuelva.
(vv. 1981-1984)

Narciso: No importa, que Yo daré
contra todas tus cautelas,
remedios a sus peligros
y escudos a tus defensas.

(vv. 1993-1995)
Los versos de enlace de este pasaje con el siguiente son los que dice

Narciso-Cristo a Eco:

Narciso: Pues para darte mas pena,
porque ha de ser el mayor
tormento el que tu lo sepas,

y por manifestacion
de Mi sin igual fineza,
illega Gracia, y recopila
en la metafora mesma
que hemos hablado hasta aqui,
Mi Historia!
(vv. 2031-2040)

La Gracia, obediente, en un mondlogo narra la historia de la Creacion y

resume toda la doctrina de Cristo. Para este pasaje (vv.2045-2226), que revela a
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Narciso-Cristo como vencedor, Sor Juana cambia la asonancia del romance
octosilabo a i-0; también cambia el tono, el asunto y la funcion del metro, del

dialogo-discusion anterior al mondlogo de la Gracia:

Gracia: “Ostentd lo enamorado
con amantes desperdicios,
e hizo todo cuanto pudo
El que pudo cuanto quiso.
Quedé en Manjar a las almas,
liberalmente benigno
alimento para el justo
veneno para el indigno.”
(vv. 2175-2182)

Narciso: “Este es Mi Cuerpo y Mi Sangre
que entregué a tantos martirios
por vosotros. En memoria
de Mi Muerte, repetidlo.”

(vv. 2187-2190)

Algunos pasajes del auto combinan distintas formas métricas para formar
una unidad a la que puede reconocerse como una sola secuencia, pero con
variedad interna. Expongo tres ejemplos, siguiendo el orden en el que aparecen

en el texto.

2.4 Combinacién de endecasilabos, dodecasilabos y quintillas
Mediante esta combinacién estréfica que da comienzo al auto en el Cuadro |, Sor
Juana construyd los parlamentos de las figuras abstractas o alegorias, la
Sinagoga y la Gentilidad, a quienes acompafian sus respectivos coros, para cantar
y alabar cada una a su deidad y para argumentar los motivos de adoracion.

Los versos endecasilabo y dodecasilabo tienen un contenido especifico: son

ordenes expresas, pero esas ordenes no provienen del mismo personaje; de esta
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manera, al diferenciar la medida de cada verso, asi sea por una silaba, la autora
sutiimente distingue a un personaje de otro, reserva a la Sinagoga los

endecasilabos y a la Gentilidad los dodecasilabos:

Sinagoga: Alabad al Sefior todos los Hombres!

Coro 1: jAlabad al Sefior todos los Hombres!
(wv. 1-2)

Gentilidad: iAplaudid a Narciso Fuentes y Flores!

Coro 2: jalabad a Narciso, fuentes y Flores!
(w. 9, 15)

En cambio, las quintillas exponen a quién se debe adorar:

Sinagoga: Un nuevo canto entonad
A Su divina Beldad
y en cuanto la luz alcanza
suene la eterna alabanza
de la gloria de Su nombre

Coro 1: Alabad al Serior todos los Hombres!
(vv. 3-8)

También quiénes y como deben hacerlo:

Sinagoga: Todos los Hombres Le alaben
y nunca su aplauso acaben
los Angeles en su altura,
el Cielo con su hermosura,

y con sus giros los Orbes!
(vv. 160-164)

Gentilidad: Y pues su beldad hermosa,
soberana y prodigiosa,
es de todas la mayor,
cuyo sin igual primor
aplauden los horizontes,
(vwv. 166-170)
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2.5 Combinacién de romance octosilabo con cuartetas de hexasilabos
En el cuadro |, en el extenso mondlogo de Eco que relata su historia y propédsitos
(vv. 295-629), se aprecia una continua alternancia de estas dos formas métricas,
para modificar el sentido y/o el tono del relato, a veces reflexivo, en otras,
explicativo, de justificacion, etcétera. Tomo un fragmento como ejemplo para el
analisis, extraido de la parte en que Eco presenta a los primeros justos y

patriarcas que adoraron a Dios:

Eco: Mas no obstante estos delitos, Romance octosilabo
nunca han faltado centellas
que de aquel primer origen
el noble ser les acuerdan
y pretendiendo volver
a la dignidad primera,
con lagrimas y suspiros
aplacar a Dios intentan.

Y si no, mirad a Abel,

que las Espigas agrega

y los carbones aplica,

para hacer a Dios ofrenda.
(vv. 527-538).

(Abrese el carro segundo; y va dando vuelta, en elevacién, Abel, encendiendo la lumbre; y
encubrese en cantando:)

Abel: jPoderoso Dios Cuarteta de hexasilabos
de piedad inmensa
esta ofrenda humilde
de mi mano acepta j
(vv. 639-542)

La funcion de esta combinacion métrica es hacer visible el discurso de Eco ya
que los personajes y elementos escenograficos que entran a la escena,
momentaneamente, provocan una variacion en el tiempo y en el espacio

dramaticos.
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2.6 Combinacién de versos con rima en eco y redondillas

En el cuadro IV se hallan seis de las formas métricas que componen el auto
(décimas, silvas de pareados, versos con rima en eco y redondillas, redondillas,
estancias y soneto); intercalados entre fragmentos en metro diferente se localizan
los dos pasajes escritos en versos con rima en eco y redondillas.

Las décimas dichas por Narciso son el metro que antecede al primero de
estos pasajes en “voz” de Eco, y corresponde a la escena en la que ésta descubre
el amor de Narciso-Cristo por la Naturaleza Humana, hecho que le provoca tal

enojo que la hace perder la voz:

Eco: Si quiero articular la voz, no puedo
y a media voz me quedo,
o con la rabia fiera
so6lo digo la silaba postrera;
(vv. 1418-1425)

Para expresar esa “silaba postrera” es que la monja us6 esta combinacion de
versos octosilabos con monosilabos, bisilabos, trisilabos y tetrasilabos, que al
repetirse al final de cada octosilabo producen el efecto de reflexion del sonido; con
este artificio Sor Juana materializa la expresion de Eco.

En el primer fragmento (vv.1480-1527), la Soberbia y el Amor Propio que
desconocen el motivo por el que Eco esta tan alterada, le preguntan la causa de
Su enojo, y una vez enterados hacen causa comun con ella.

La combinacion tiene una funcion importante: reproducir la pérdida de la voz y

expresar la queja y el enojo intensificando el tono dramatico.
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Amor Propio:  Refiere tu ansiosa pena.

Eco: Pena.
Soberbia: Di la causa de tu rabia
Eco: Rabia.

Amor Propio: Pues eres tan sabia
¢dinos que accidentes
tienes, o qué sientes?

Eco: Tengo Pena, Rabia...
(vv. -1480-1489)

El segundo pasaje (vv. 1560-1691) va en seguida del soliloquio de Narciso en
redondillas, en el que confiesa su amor por la Naturaleza Humana. A diferencia del

primer fragmento, esta segunda secuencia tiene un contenido de amor y dolor:

Narciso: Es insufrible el tormento
Eco: Tormento

Narciso: de los dolores que paso
Eco: Paso

Narciso: en rigor tan insufrible;
Eco: Insufrible.

Narciso: pues en mi pena terrible

y en el dolor de que muero
no gozando lo que quiero,

Los Dos: Tormento Paso Insufrible.
(vv. 1560-1569)

3. Partes cantadas

El auto sacramental no puede concebirse sin el elemento musical en cualquiera de
sus manifestaciones: instrumental o a través de la voz en coros, arias, duos o

recitativos porque, por su misma naturaleza requiere de este recurso para
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alcanzar la plenitud de su objetivo: ser un instrumento de alabanza, de celebracion

y de devocidn.

La musica posee racionalmente series numerales concretas para los sonidos y las
voces y ho es, como algunos han dicho, semejante al agua corriente insipida, es decir,
sin humor ni gusto. La musica es la ciencia de las musas cuyo canto es la armonia

perfecta.

En este postulado de un religioso y cientifico novohispano, Fray Diego
Rodriguez, se halla implicita la conciencia neoplatonica de sintonia armaonica del
Universo que prevalecia en el siglo XVI, y es en este sentido como los estudiosos
del auto sacramental explican la funcién, significado y sentido de la musica en los
autos sacramentales. Cito algunas opiniones:

Ignacio Arellano menciona el sintagma meétrica armonia, en relacién con la
musica de los autos, para expresar “la armonia (combinacion de sonidos acordes)
que implica medida, proporcién y orden frente al caos: es la voz de la divinidad”.>*

Diez Borque, que se ocupa especificamente del texto cantado en los autos
calderonianos, propone abordarlos desde al menos dos perspectivas: como un
vehiculo de adoctrinamiento, pero también de celebracion festiva del Corpus.
Ambas perspectivas se complementan porque participar en una fiesta religiosa
significa unirse a la celebracion, a la alabanza, a la oracidén y con esto, propagar la
doctrina a través de los cantos que incitan a la religiosidad: “La fe entra por el
oido” sugiri6 San Pablo, a quien San Agustin siguio:

[...] vivisimamente se me entraban aquellas voces (himnos y canticos de la iglesia) por
los oidos y por medio de ellas penetraban a la mente tus verdades.

>3 Fr. Diego Rodriguez, apud Elias Trabulse en El circulo roto, pp.66-74.
>*1. Arellano, op. cit., pp. 698-699.
> José Maria Diez Borque, editor, Pedro Calderon de la Barca: Una fiesta sacramental barroca, p. 50.
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El mismo autor distingue entre la musica propiamente liturgica y la musica
religiosa popular “nacida de la voluntad de la Iglesia de aleccionar y deslumbrar a
los feligreses”; en esta ultima ubica la musica de los autos sacramentales de
Calderon que responde a sus ideas y filosofia: la armonia entre lo divino y lo
humano, por tanto, la musica forma parte de su técnica dramatica con funciones
alegdricas, como un “eco de la celestial armonia” y como “manifestacién de la
razon divina”.

% “considera las canciones como unidades funcionales y

Gustavo Umpierre
como elementos de composicion, mas que como paréntesis liricos o como
adornos, pues dan proyeccion a las palabras y a las acciones, destacando algun
aspecto en especial’. Este criterio es el que tomo como base para el analisis de
los textos cantados en El divino Narciso porque, creo, van mas alla de una funcion
de estética y de lucimiento. Aunque, hablar de la musica del Narciso supondria
conocerla y, hasta donde se sabe, no existe tal partitura, por lo mismo, me
concreto a los veintiun pasajes que en el texto tienen una acotacion que
expresamente indica como cantos.

Tanto Calderon como Sor Juana dieron importancia al elemento musical y al
decorativo, pero comparativamente, ella superé la cantidad de partes cantadas en
este auto, en relacion con los autos de Calderdon que analicé.

Al Divino Narciso bien puede clasificarsele como una obra musical, porque
los textos cantados y los que alternan el canto con el recitado representan

aproximadamente un 22.8 % del total, y porque, ademas, en el principio y en el

final del auto esta presente el elemento musical. Como en una épera o un oratorio

> Ibid, p.49.
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el auto comienza con una obertura de voces de la Sinagoga y la Gentilidad con
sus respectivos acompafamientos de musicos y coros, y concluye con un canto
de alabanza al Sacramento de la Eucaristia.

Ademas del criterio de Gustavo Umpierre, citado en parrafos anteriores,
menciono la opinion de José Luis Ibafiez: “la musica es el ambiente, la atmosfera
en la cual todo lo demas funciona”.®” Sin duda se refiere a la musica como un
elemento de sensibilizacion que reune al sonido con la imagen para formar un

todo armonico y sugerente, tal como lo dice Sor Juana en la Loa de este auto:

Religion: Pues vamos. Que en una idea

metaférica, vestida
de retoricos colores,
representable a tu vista,
te la mostraré; que ya
conozco que tu te inclinas
a objetos visibles, mas
que a lo que la Fé te avisa
por el oido; [...]

(vv. 401-409)

Puede apreciarse que tanto Umpierre como Ibanez coinciden en el caracter
funcional de los textos cantados y bajo esas perspectivas analizo los pasajes
seleccionados, los que por su funcidn me parecen mas importantes. Lo hago
siguiendo el orden en que aparecen en el texto.

Como ya mencioné, el auto comienza con musica. En el Cuadro |, los
primeros versos forman una combinacidn estrofica de endecasilabos,

dodecasilabos®® y quintillas, que a manera de obertura cantan los coros, coros

37 Antonio Crestani, Memorias José Luis Ibaniez, p. 111.
*¥ Sobre el uso de los versos dodecasilabos, Valbuena Prat sugiere que son los versos propios del canto. A.
Valbuena Pat, op. cit., p. XXXIXxxxIx.
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opuestos,” de la Sinagoga y la Gentilidad y sus respectivos coros cantan el

estribillo final, endecasilabo el coro 1 de la Sinagoga y dodecasilabo el coro 2 de

la Gentilidad:
Sinagoga: “iAlabad al Sefior todos los hombres!
Coro 1: jAlabad al Senor todos los hombres”

Un nuevo canto entonad
a Su divina Beldad,

y en cuanto la luz alcanza,
suene la eterna alabanza
de la gloria de Su nombre.

Coro 1: jAlabad al Senor todos los hombres”
(vv, 1-8)
Gentilidad: jAplaudid a Narciso, Fuentes y Flores!

Y pues su beldad divina,
sin igualdad peregrina,

es sobre toda hermosura,
que se Vio en ofra criatura,
y en todas inspira amores,

Coro 2: jalabad a Narciso, fuentes y flores!”
(vv. 9-15)

Su funcién es fundamentalmente introductoria, ademas, los cantos crean un
ambiente festivo que dispone el animo del espectador-feligrés a participar en la
fiesta-celebracion, como un medio de excitar la emotividad para abrir el camino a
la doctrina a través de los sentidos de la vista y del oido.

El siguiente pasaje cantado se ubica en el Cuadro Il (vv. 707-802): es el
romancillo que canta Eco en fono recitativo, combinacion de lirismo y musica,
transicion sutil de la musicalidad del verso a la musicalidad de la voz. No es para

menos, puesto que se trata de la escena de la tentacién de Narciso-Cristo. Como

9 . e, . .o .
% “A veces, mediante la oposicion de coros o con el canto sucesivo de distintos personajes, se afianza la
leccion”, J. M. Diez Borque, op. cit., p. 59.
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elemento cantado tiene la funcién de resaltar la aparicion del personaje Eco
transformada en mujer que, ademas, se vale de una forma muy incitante para
expresar la intensidad de sus emociones. ;Como podria Narciso-Cristo resistir o
quedar indiferente a las imagenes de placeres y bienes que Eco le ofrece?, porque
no hay que perder de vista que ella ha elaborado un plan de seduccion para
Narciso, y lo dirige a sus sentidos, a la vista y al oido. Se transforma en una bella
mujer que canta en tono recitativo todos sus atributos. En el pasaje es importante

atender a dos palabras clave, indisolublemente unidas: escucha y mira.

Eco: Bellisimo Narciso

[..]
mis pesares escucha,
indignos de escucharse
pues ni aun en esto esperan
alivio mis pesares.

(wv. 767-774)

Las imagenes que Eco muestra a Narciso son las de un paisaje grato en
cualquiera de sus ambientes: mar, valles, jardines, montes, campos cultivados,
etcétera.

Mira de esas montanas
(vv.763)

“Mira con verdes pinos
(vv. 775)

En el Cuadro V, al final del auto, con las cuartetas de decasilabos y
dodecasilabos concluye la obra en un ambiente triunfal; triunfos del dogma y de la
doctrina catdlica; y triunfo de la Eucaristia. En relacion con el espectador-feligrés,
tan importante resulta lo “que me quieres ensenar, adoctrinar’ como “de qué forma

me lo expones”. Se apela antes que al entendimiento, a los sentidos. Asi, lo visual

97



y lo auditivo se unen para intensificar las expresiones de alegria, gratitud y

alabanza.

(Aparece el Carro de la Fuente; y junto a ella, un Caliz con una Hostia encima). (Cantan):
jCanta lengua, del Cuerpo glorioso
el alto Misterio, que por precio digno
del Mundo Se nos dio, siendo Fruto
Real, generoso, del Vientre mas limpio!
Veneremos tan gran Sacramento,
y al Nuevo Misterio cedan los Antiguos,
supliendo de la Fe lo afectos
fodos los defectos que hay en los sentidos.
jGloria, honra, bendicion y alabanza,
grandeza y virtud al Padre y al Hijo
se dé; y al Amor que de Ambos procede,

igual alabanza Le demos rendidos”
(vv. 2227- 2238)

3.1 Pasajes que alternan canto con recitado
Este tipo de pasajes cumple la funcion de diferenciar a los personajes en escenas
que son clave para la trama.

Por ejemplo, en el Cuadro Il (vv. 947-1958) aparece por primera vez la Gracia
que es una alegoria y canta un parlamento compuesto en estrofas irregulares
7/7/7/7/5/11, acompanada por la Musica, repitiendo el ultimo verso que es un
estribillo, cuya funcién es acentuar el mensaje que lleva la Gracia a la Naturaleza
Humana; esta ultima, primero escucha el canto y se sorprende, pero cuando la
Gracia se le hace visible se transforma el ambiente triste en que se encontraba la

Naturaleza Humana por un ambiente de paz, ventura y alegria.

Gracia: Albricias, Mundo; albricias
Naturaleza Humana,

[..]

venturosa es mil veces
quien me ve tan cercana;
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que esta muy cerca el Sol

cuando parece el Alba:

iDichosa el Alma

que merece hospedarme en su morada!

(vv. 1047-1058)

Posteriormente (vv.1173-1208) la Naturaleza Humana, con el auxilio de la
Gracia, se suma al canto y ambas invocan la intervencion de la Inmaculada Virgen
Maria, alegorizada en la Fuente. La sensacion de bienestar crece y, cuando
aparece la Fuente vuelve a cambiar el ambiente, se llena de pureza y cambian

también los sentimientos de la Naturaleza Humana a paz y esperanza.

Canta la Gracia:

jOh, siempre cristalina

clara y hermosa Fuente:

tente, tente;

reparen mi riiina

tus ondas presurosas,

claras, limpias, vivificas, lustrosas!

Naturaleza No vayas tan ligera
Humana: en tu corriente clara;
para, para,

mis lagrimas espera:

vayan con tu corriente

santa, pura, clarisima, luciente.
(vv. 1173-1184)

Puede apreciarse como la instruccion es clara: canta la Gracia a diferencia de
la Naturaleza Humana que no tiene indicacion alguna y por exclusion puede
entenderse que unicamente recita su parlamento.

Mas adelante en el mismo Cuadro Il (vv. 1121-1325), en el soliloquio de
Narciso en forma de cancion alirada, cuando va en busca de la oveja perdida,
también alternan los versos canto/recitacion; el endecasilabo al final de cada

estrofa sintetiza el contenido de los versos que lo preceden:
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Narciso: Ovejuela perdida,
de tu Duefio olvidada,
¢sadonde vas errada?
Mira que dividida
canta
De Mi, también te apartas de tu vida

[oii]

En un campo de abrojos,

en tierra no habitada,

te hallé sola, arriesgada

del lobo a ser despojos,
canta

y te guardé cual nifia de Mis ojos
(vv. 1221-1225, 1266-1270)

Y ademas de sintetizar la estrofa, subraya el contenido de los distintos
mensajes que hay en el pasaje: de dolor por el abandono de su criatura, de amor
por ella, de enojo y de amenaza por su ingratitud.

En el Cuadro IV, en el primero de los dos pasajes con rima en eco y redondilla
de hexasilabos (vv. 1480-1526), esta ultima estrofa, al recolectar lo diseminado
por Eco, sintetiza el contenido de cada fragmento que, cantandose, desde dentro,
repite la Musica, con tono ftriste, los ecos, intensifica la emotividad y la expresidn

de los sentimientos de Eco:

Eco: Tengo Pena, Rabia,
De ver que Narciso
A un ser quebradizo
Quiere, A mi me agravia
(vv. 15626-1529)

El segundo pasaje (1560-1691), justo antes al soneto, cuyo contenido
parafrasea el sacrificio del Hijo de Dios, antes de abordarlo, la autora se preocupa
por preparar y sostener la atencién en el tema central de la obra: la muerte de
Cristo por amor al hombre. En este segundo pasaje la estrofa recolectora es una

redondilla de octosilabos:
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Musica y El: “El amor, Que puede Herir,
En Mi Mostré su Pujanza;
Y amando A Mi semejanza,
Del Cielo Vine a Morir.”
(vv. 1645-1648)

En conclusién, creo que la musica en el auto, ademas de su funcion
estructural, conviene contemplarla también en su relaciéon con el publico como un
factor de atraccion, antes que comprender el dogma y la doctrina; no se trata de
entender sino de participar y gozar con “todo lo demas” que se encuentra en la

escena.
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Conclusiones
Conclusiones

El proceso de analisis métrico de El divino Narciso ha mostrado la enorme riqueza
que encierra la versificacion en este auto sacramental de Sor Juana Inés de la
Cruz, aun mayor de la que sospeché al comenzar la elaboracién de esta tesis.
Cada aspecto de la métrica que he examinado pone de manifiesto una
coincidencia artistica y un dominio técnico que rebasa la reconocida perfeccion del
auto sacramental de Calderén de la Barca, el dramaturgo cuya obra, sin duda,
tuvo como referente la poeta novohispana.

Este estudio exploratorio revela apenas una primera imagen de la importancia que
adquiere la métrica en la particular conformaciéon de una pieza dramatica como E/
divino Narciso. El porcentaje en que Sor Juana utiliza cada una de las formas
métricas obedece, en principio, a los usos que ya aparecian en Calderdn, quien se
apeg6 mas a la preceptiva del Arte Nuevo de Hacer Comedias a diferencia del
texto de Sor Juana que se encuentra bien distante de esas prescripciones;
abordar el estudio detenidamente de ese desacato bien puede ser objeto de un
estudio posterior. El romance, como metro mayoritario, en ambos poetas,
constituye la columna vertebral que soporta las demas formas estroficas; sin
embargo esta base métrica no es uniforme, sino que presenta variedades para
adaptarse al contenido y tono dramaticos. De este modo, versos octosilabos
combinados con cuartetas de hexasilabos para plantear asuntos fundamentales

de la trama. La variacion de asonancias en los diversos pasajes en romance sirve,
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a su vez, para marcar el paso de una escena a otra, distinguir a un personaje de
otro.

En cuanto a la aplicaciéon de las demas formas métricas, tanto castellanas como
italianizantes, Sor Juana sobre pasa la cantidad de las utilizadas por Calderon.
Ademas del romance, la monja emplea trece formas estroficas, dentro de las
cuales quedan consideradas, aparte de las tradicionales (quintillas, décimas,
silvas, liras), aquellas que la poeta “disefia” con el fin de aportar ciertos efectos
especiales en algunos momentos clave de la trama. Sin duda, es en este tipo de
combinaciones estréficas donde reside gran parte de la originalidad de E/ divino
Narciso.

Las particularidades de cada una de las formas métricas que intervienen en la
composiciéon del auto sorjuanino las he comentado en los apartados
correspondientes; a pesar de no haber realizado un examen pormenorizado ni
exhaustivo de la estructura métrica, he tratado de que cada pasaje quede
explicado dentro de su contexto para que sea comprensible como a cada metro se
le ha asignado un papel determinado dentro de la trama.

Si bien los limites de este trabajo no me han permitido abarcar todos los
rubros referentes a las combinaciones y los cambios métricos, no quise dejar de
dedicar, aunque sea brevemente, secciones especiales para comentar estos
aspectos de la versificacion y su relevancia en la construccion de la pieza
dramatica, pues no solamente cuenta con la cantidad y tipo de estrofas que se
utilicen, sino cdmo se aplican y la manera como se mezclan; en buena medida

depende la conformacion final de la obra como una pieza Unica y original.
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Otra revelacion que distingue lo singular de este texto es la presencia de las
figuras alegéricas prehispanicas de la Loa expresandose en versos castellanos y
alternando con personajes biblicos y de la tradicion clasica del Auto.

La gran cantidad de partes cantadas que se incluyen en este auto
sacramental pone de manifiesto la importancia que la musica tenia en el
espectaculo teatral. La musica y los pasajes cantados bien podrian constituir, por
si solos, el tema de una tesis. Por mi parte lo dejo apuntado, haciendo someras
observaciones sobre las caracteristicas especificas de algunas de estas escenas
musicales, pues es evidente que con el uso de instrumentos musicales que
acompanan los cantos, Sor Juana ha hecho énfasis en ciertos contenidos
dramaticos fundamentales de su auto sacramental. Y en estas partes cantadas
también surge otro dato sobre la originalidad de la autora, hacer que se cante en
espanol el Himno de Tomas de Aquino, obligatoriamente cantado en latin.

La inclusién de los apéndices en la ultima parte de este trabajo obedece a
dos propésitos: por una lado, ofrecer informacidn cuantitativa, ordenada vy
compacta de la métrica en El divino Narciso y en una pequefia muestra de autos
calderonianos para poder contrastar la obra de dos escritores que, guardadas las
diferencias, se cifieron a un mismo modelo dramatico general; y por otro lado,
proporcionar una vision de conjunto de los usos de la polimetria en un género

dramatico profusamente desarrollado en la segunda mitad del siglo XVII.
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APENDICE 1. Esquemas de versificacién

Sor Juana Inés de la Cruz:
El divino Narciso

Endecasilabo/ dodecasilabo
Quintillas

Endecasilabo/ dodecasilabo
Quintillas

Dodecasilabos

Romance o-e
Endecasilabo/dodecasilabo

Quintillas

APENDICES
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1-2

3-7

8-9
10-14
15-17
18-155
156-159
160-164



Endecasilabo/dodecasilabo
Quintillas
Endecasilabo-dodecasilabo
Quintillas

Endecasilabo/ dodecasilabo
Quintillas
Endecasilabo/dodecasilabo
Quintilllas
Endecasilabo/dodecasilabo
Quintillas
Endecasilabo/dodecasilabo
Romance 6-e
Endecasilabo/dodecasilabo
Romance é-a
Hexasilabos

Romance é-a
Hexasilabos

Romance é-a
Hexasilabos

Romance é-a
Hexasilabos

Romance é-a
Hexasilabos

Romance é-a
Hexasilabos

Romance é-a
Hexasilabos

Romance é-a
Hexasilabos

Romance é-a

Hexasilabos
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165-166
167-170*
171-172
173-177
178-179
180-184
185-186
187-191
192-193
194-198
200-201
202-274
275-276
277-304
305-308
309-316
317-320
321-356
357-360
361-368
369-372
373-388
389-392
393-408
409-412
413-428
429-432
433-442
443-446
447-462
463-466



Romance é-a
Hexasilabos
Romance é-a
Hexasilabos
Romance é-a
Hexasilabos
Romance é-a
Hexasilabos
Romance é-a
Hexasilabos
Romance é-a
Hexasilabos
Romance é-a
Hexasilabos
Romance é-a
Hexasilabos
Romance é-a
Hexasilabos
Romance é-a
Hexasilabos
Romance é-a
Hexasilabos

Romance é-a

Hexasilabos (3 versos)

Romance é-a
Hexasilabos
Romance é-a
Hexasilabos
Romance é-a
Hexasilabos

Romance é-a
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467-482
483-486
487-502
503-506
507-522
523-526
527-538
539-542
543-546
547-550
551-562
563-566
567-572
573-576
577-582
583-586
587-599
591-594
595-612
613-616
617-625
626-629
630-638
639-642
643-650
651-654
655-659
659-662
663-686
687-690
691-694



Silvas
Romancillo

Sexteto Lira

Romance de 7 ¢/ estribillo

Romance a-a

Romance de 7 ¢/ estribillo

Romance a-a
Liras

Romance
Cancion
Décimas

Silvas de pareados
V. rima en eco
Redondilla

V. rima en eco
Redondilla

V. rima en eco
Redondilla

V. rima en eco
Redondilla
Silvas de pareados
Redondilla
Silvas Pareados
Redondillas

V. rima en eco
Redondilla

V. rima en eco
Redondilla

V. rima en eco
Redondilla

V. rima en eco
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695-706
707-818
819-1046
1047-1058
1059-1066
1067-1072
1073-1172
1173-1208
1209-1220
1221-1325
1326-1395
1396-1479
1480-1485
1486-1489
1490-1495
1496-1499
1500-1505
1506-1509
1510-1515
1516-1519
1520-1525
1526-1529
1530-1535
1536-1559
1560-1565
1566-1569
1570-1575
1576-1579
1580-1585
1586-1589
1590-1595

(819-956)



Redondillas 1596-1603
V. rima en eco 1604-1609
Redondilla 1610-1613
V. rima en eco 1614-1619
Redondilla 1620-1623
V. rima en eco 1624-1629
Redondilla 1630-1633
V. rima en eco 1634-1639
Redondillas 1640-1648
V. rima en eco 1649-1654
Redondilla 1655-1658
V. rima en eco 1659-1664
Redondilla 1665-1668
V. rima en eco 1669-1674
Redondilla 1675-1677
V. rima en eco 1678-1683
Redondilla 1684-1691
Soneto 1692-1705
Romance u-o 1706-1749
V. endecasilabos 1750-1751
Romance u-o 1752- 1759
V. endecasilabo 1760
Romance u-o 1761-1764
V. endecasilabo 1765
Romance u-o 1767-1823
Endechas (cantinela heptasilabica) 1824-1968
Romance é-a 1969-2045
Romance i-o 2046-2226
Cuartetas finales (10/12) 2227-2238

Pedro Calderdn de la Barca:
El pleito matrimonial del cuerpo y el alma
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Octavas
Romance U-a
Décimas
Verso suelto
Quintillas
Décimas
Romance é-a
Endecasilabos
Romance é-a
Endecasilabo
Redondillas
Décimas

Romance é-o

Los encantos de la culpa

Silvas
Romance é-0
Redondillas
Endecasilabos
Redondillas
Endecasilabos
Romance é-0
Pentasilabo
Endecasilabos
Romance é-o
Romance U-a
Décimas

Romance a-a
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1-48
49-218
219-338
339
340-344
345-544
545-844
845-848
849-864
865
866-1081
1082-1153
1154-1478

1-88
89-298
299-466
467-473
474-497
498-499
500-527
528
529-530
531-952
953-1072
1073-1192
1193-1354



La cena del rey Baltasar

Redondillas
Silvas

Romance
Redondillas
Octavas Reales
Romance

Copla redondilla
Décimas
Romance
Silvas

Copla de pie quebrado

Romance

Tu projimo como a ti

Romance i-0

Cuartetas de hexasilabos
Romance

Cuartetas de hexasilabos
Romance

Cuartetas de hexasilabos
Romance

Cuartetas de hexasilabos
Romance

Cuartetas de hexasilabos
Romance

Cuartetas de hexasilabos

Romance
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1-145

146 — 229
230 - 579
580 — 650
651 -739
740 — 969
970 -973
974 - 1073
1074 — 1224
1225 - 1322
1323 — 1328
1329 - 1574

1-382

383-386
387-396
397-400
401-414
415-418
419-438
439-442
443-470
471-474
474-490
491-494
495-512



Cuartetas de hexasilabos
Romance

Cuartetas de hexasilabos
Romance

Cuartetas de hexasilabos
Romance

Cuartetas de hexasilabos
Romance

Cuartetas de hexasilabos
Romance

Hexasilabo

Heptasilabos

Romance

Cuartetas de hexasilabos
Romance

Cuartetas de hexasilabos
Romance

Cuartetas de hexasilabos
Décimas

Versos con rima en eco

Redondillas

Copla c/verso pie quebrado

Redondillas
Sextilla
Redondillas
Romance é-0
Décimas
Romance
Quintillas
Romance

Quintillas
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513-516
517-534
535-538
539-552
5563-556
557-576
577-580
581-614
615-618
619-686
687

688
689-772
773-776
777-780
781-788
789-798
799-802
803-862
863-888
889-892
893-898
899-902
903-908
909-916
917-1080
1081-1120
1121-1384
1385-1389
1390-1401
1402-1406



Romance

11 octosilabos con rima
consonante y el 7°. Verso

de pie quebrado

Romance

Versos largos (12/10)

Romance

V. largos (9/12)
Quintillas

V. largos (12/9)
Quintillas

V. largos (12/9)
Romance

V. largos (12/10)
Quintillas

V. largos (11/10/12)
Romance a-a

V. largos (6/12/11)
Romance
Soneto
Romance
Seguidilla
Romance
Seguidilla
Romance
Seguidilla
Romance
Seguidilla
Romance

Redondillas
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1407-1416

1417-1427

1428-1477
1478-1484
1485-1496
1497-1498
1499-1518
1519-1521
1522-1546
1547-1549
1550-1601
1602-1607
1608-1657
1658-1660
1661-1727
1728-1734
1735-1880
1881-1894
1895-2010
2011-2014
2015-2016
2017-2020
2021-2062
2063-2067
2068-2141
2142-2145
2146-2229
2230-2241



APENDICE 2

Analisis métrico del auto sacramental Tu préjimo como a ti de Pedro Calderdn de
la Barca

Elegi presentar el analisis métrico de este auto porque, de entre los cuatro autos
del poeta espanol que analicé, Tu préjimo como a ti es al que mas se aproxima E/
divino Narciso de Sor Juana Inés de la Cruz en cuanto a los tépicos principal y de
apoyo; a la seleccion y uso de formas métricas, en el auto de Calderén se
registran doce metros, y en E/ divino Narciso hay catorce; en cuanto a la
extension, existe una gran cercania entre ambos textos, Tu projimo como a ti se
compone de 2241 versos y el auto de Sor Juana de 2238 (2239).

En la clasificacion de Valbuena Pratt, Tu préjimo como a ti se ubica en lo que
este critico llama Autos inspirados en parébola y relatos evangélicos;’ su fuente
principal es la parabola del Buen Samaritano y el tema es la conspiracion de la
Culpa, el Mundo, la Lascivia y el Demonio para apoderarse del alma del Hombre
mediante el asalto y robo de sus cinco sentidos, de sus potencias y de su albedrio.
Aparentemente el Hombre esta desamparado, pues ni el Levita representante de
la Ley Natural, ni el Sacerdote, quien encarna la Ley Escrita, son capaces de
auxiliarlo hasta que Cristo, en la figura del Samaritano y representante de la Ley
de la Gracia, acude en su ayuda a través de la Iglesia y los Sacramentos.

Valbuena menciona que existen dos redacciones de este auto, la primera,

menos extensa y de menor aparato escénico, debié componerse antes de 1640; la

! Angel Valbuena Pratt, prologo en Autos Sacramentales II de Pedro Calderén de la Barca, pp. LXVI-LXX.
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segunda, que es la de este auto, mas extensa y de mayor aparato esceénico, es
probable que se haya compuesto alrededor de 1674.

Analisis métrico

En este auto, el romance es el metro que predomina y representa el 80.77% del
total de los 2241 versos que lo componen.? La estructura métrica del auto me
parece un buen ejemplo para ilustrar lo que Marc Vitse® llama formas
englobadoras y formas englobadas. Las primeras sirven de marco a otros metros
intercalados que tienen como funcion aclarar y/o modificar el tono o el caracter de
una situacién dramatica; por supuesto, las formas englobadas no tienen el mismo
valor estructurante que las englobadoras. En el auto, el romance funciona como
forma englobadora de los otros metros, como se vera en el transcurso del analisis.
Para el cual, sigo un orden lineal, pero, dado el numero de pasajes en romance,
divido en tres secuencias de acuerdo con la asonancia de cada pasaje.

Secuencia |, romance con asonancia i-o0, (vv. 1-802). En esta secuencia el
romance es la unica forma métrica y lo subdivido conforme avanza la accién; asi,
a la primera parte la llamo La conspiracién (vv. 1-124). La obra comienza con la
aparicion de la Culpa vestida “a lo bandolero”, se encuentra en una montana
desde donde llama al Mundo, al Demonio y a la Lascivia, buscando su
colaboracion para apoderarse del Género Humano para que, a través del Deseo,
el Hombre rinda su voluntad, su albedrio y pierda su alma. La Culpa convoca a los

personajes de uno en uno, y éstos, conforme escuchan su nombre, responden,

* El divino Narciso tiene 2238 versos.

? Marc Vitse, "Polimetria y estructuras draméticas en la comedia de corral del siglo XVII: el ejemplo de EI
burlador de Sevilla”, en El escritor y la escena VI, Actas del VI Congreso Internacional de Teatro Espariol y
Novohispano de los Siglos de Oro, p.50.
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configurandose un dialogo de caracter armonico en el que no hay contraposicidon

de voluntades:

Mundo: ¢En qué te sirvo?
Que ya a tus érdenes vengo
en el traje que me has dicho

(vv. 8-9)

Demonio: [...] ¢ Qué quieres?
que ya a tus voces asisto
conjeturando tu intento
a cuya causa me miro
por la costumbre del robo
en habito de bandido.

(vv. 21-26)

Lascivia: ¢Qué intentas?, que ya la errada
huella de tus voces sigo,
(vv. 38-39)

La respuesta de cada personaje se extiende a un mondlogo en el que
describe quién es, donde se encuentra y qué hace; se trata de mondlogos en los
que predominan las consideraciones sobre la condicion del personaje que habla,
por ejemplo:

Demonio: Yo, que los céncavos senos
de tus entrafias habito
rey de tinieblas y sombras,
también te las sacrifico
porque también el Sol vea
que, siendo del Mundo amigo,
si él va tras ti, yo tras él;
porque tras mi al punto mismo
venga también la que es
alma en quien los dos vivimos
como principal estrago
de potencias y sentidos.

(vv. 69-80)

Una vez que los personajes se han presentado, la pregunta obligada a la

Culpa, que los convoco, es:
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Lascivia: Y pues ya, Mundo, Demonio

y Lascivia (que, enemigos

del alma, te obedecemos)

a tu orden estamos, dinos

2a qué fin, Original

Culpa, quieres que vestidos

de bandoleros vengamos?

(vv. 101-107)

A la segunda parte de la secuencia, la llamo La argumentacion por el sentido
que tiene la respuesta de la Culpa en forma de mondlogo narrativo. Es un relato
que comienza en el verso 113 y se interrumpe en el verso 115 porque Calderén
traza y tiende algo asi como un largo puente por el que hace transitar diversos
personajes, comenzando por el Hombre y su Deseo; cada personaje narra y
representa un acontecimiento del pasado, relato que tiene como obijetivo fortalecer

la argumentacion de la Culpa, y como funcion reforzar la accidén dramatica.

Culpa: Hombre: Culpa:
Yo, desde que victoriosa Otra y mil veces me afirmo [...]
quedé en aquel desafio en que dices bien, Deseo; vuelvo a enlazar el principio.
que en la florida campana... y asi hoy has de ver que pido Yo (desde que victoriosa
[..] cuantos naturales dotes quedé en aquel desafio
(vw. 113-115) fueron patrimonio mio, que en la florida campana
para que entregado en ellos [...]
use dellos a mi arbitrio. (vv. 374-377)

(vv- 150-156)

El primero en cruzar el puente es el Hombre dialogando con su Deseo,
asegurandole que reclamara aquellos regalos —talentos- con que la Ley Natural le

dot6 desde que fue creado, los que le otorgd la Ley Escrita y hasta llegar a los que
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le ofrece la Ley de la Gracia. El Levita representa la Ley Natural que le dio sus
cinco sentidos; el Sacerdote, representante de la Ley Escrita, le da sus Potencias;
y la Ley de la Gracia lo hace dueno de su Albedrio. Estos hechos se relatan en
forma de dialogos basicos que contribuyen al avance de la acciéon con el Hombre
como interlocutor constante de su Deseo, del Levita de la Ley Natural, del
Sacerdote de la Ley Escrita y del Samaritano. Aunque los dones son diferentes, su

buen uso esta regulado por una regla comun:

Amar a Dios infinito
mas que a si, y al mas extrafio
préjimo como a ti mismo

(vv. 286-288)

Es evidente la intencidn doctrinaria de Calderdn al incluir las parabolas de los
talentos y del hijo prodigo, asi como la del Buen Samaritano con la que ilustra la
transicion doctrinaria de la Ley escrita a la Ley de la Gracia, en la que el
Samaritano representa a Cristo. Otro objetivo de la narracion de la Culpa es
persuadir al Mundo, al Demonio y a la Lascivia para que apoyen su plan: despojar
al Hombre de los bienes que ha recibido.

En el otro extremo del “puente” y una vez que la Culpa mostrd su proposito:
vuelvo a enlazar el principio (v.374), expone su plan de accién al que, de nueva
cuenta, fortalece con distintos relatos biblicos e histéricos en los que resefa la
continuidad de su presencia (vv. 375-618). En este mondlogo en octosilabos*
intercala cuartetas en versos hexasilabos a modo de afirmaciones sentenciosas

que refuerzan la idea o concepto expuesto:

* La construccion del mondlogo de Eco (vv. 295-690) en El divino Narciso, de Sor Juana Inés de la Cruz es
semejante a este fragmento.
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Culpa: Con esta ambicion heroica Octosilabos
aumentarme solicito
trofeos que me coronen
a los venideros siglos
procurando que la Gracia
no halle en el libre albedrio
del Hombre entrada que pueda
ni aun por el mayor resquicio
comunicarle su luz,
por mas que siempre al oido,
invisible, le esté hablando;
pues en culpa concebido
desde su primero instante
vive muerto o muere vivo,

siendo hoy en el mundo Hexasilabos
inviolable rito
que nazca en pecado;
ya Da vid lo dijo.
(vv. 401-418)

La tercera parte de la secuencia en romance con asonancia i-o, la identifico
como la alianza, porque una vez que la Culpa ha expuesto sus argumentos,

asigna al Mundo, al Demonio y a la Lascivia una tarea concreta:

Culpa: [..]
Tu, Mundo, le has de robar
las memorias, dando indicio
que las memorias del Mundo
siempre son del cielo olvidos;
ta, el cintillo del sombrero,
pues perturbar los sentidos
que estan en él explicados,
ese es, Demonio, tu oficio;
tu el corazon, claro esta,
pues todo afecto lascivo
es duerio del corazén;
yo, el dorado cabestrillo
ue es el yugo de la ley.

(vv. 585-597)

Los personajes Mundo, Demonio y Lascivia expresan su adhesion al plan de
la Culpa con parlamentos en forma de dialogo de caracter armonico, aunque, por

su propia naturaleza, no pueden manifestar sentimientos positivos, pero si
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coinciden en el propdsito; ademas, cada uno externa sus propios motivos y los

recursos de que dispone, reparten tareas y se preparan para actuar (v. 644-730).
El Deseo del Hombre, por su parte, duda entre cual camino seguir, pero al

escuchar a los otros personajes dialogar sobre los gustos, regocijos y placeres con

que pretenden atraparlo, él cede:

Deseo: Holgaréme y mas
si, a lo que he entreoido,
es adonde hay
manjares y vinos.
(vv. 785-788)

La secuencia en romance i-0 concluye con la pérdida de Deseo del Hombre
que lo imposibilita para decidir por si mismo. El cambio de asonancia en el
romance a €-0 da lugar a la segunda secuencia en este metro, la cual presenta
algunas particularidades:

En primer lugar aparece el Hombre con una vestimenta diferente —antes
vestia una piel-, ahora aparece adornado con los dones que recibio.

En segundo lugar, anteceden a la secuencia en romance una secuencia en
décimas (vv. 803-863) y otra en versos con rima en eco y redondillas (vv.864-912).
Estas dos ultimas formas métricas pueden clasificarse como formas englobadas
por lo siguiente:

Al tomar como referente los versos de la secuencia anterior, en romance i-0,
cuando el Deseo se ali6 a la causa de la Culpa, se explica entonces el lamento del
Hombre en las décimas que forman un soliloquio efusivo con tension dramatica
derivada de un conflicto intimo; en éste, el Hombre se duele por la pérdida de su
Deseo. Asi, el pasaje en décimas remarca las consecuencias de esta pérdida y

refuerza el relato expresando el dolor del Hombre (vv. 803-834).
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Hombre: jDeseo! Alcanzarle no creo
entre espesura tan rara;
mas ¢qué al Hombre le faltara,
si alcanzara su deseo?
oOigate, pues no te veo,
que no hay gusto para mi
estando, Deseo, sin ti;
(vv. 803-809)

Casi a la mitad de este pasaje en décimas se registra otro cambio por la
aparicion del personaje de la Gracia, cantando; también se modifica la funcién del
metro al establecerse un dialogo en el que predominan las razones,
consideraciones y argumentos sobre la condicion humana entre ella y el Hombre,
ya que, aunque éste la escucha sin verla responde a sus comentarios: ambos
lamentan estar separados a causa de la Culpa (vv. 835-863). En esta parte del
fragmento en décimas, me parece que se observa también un ejemplo del
fendmeno que menciona Diez Borque®, el stilo rappresentativo, “la dramatizacion
que permite una influencia directa emocional, y la monodia, que al potenciar una
voz, permitia al musico proyectar con claridad el texto al oyente”, en este caso la
voz que conviene potenciar es la de la Gracia por la brevedad de sus parlamentos,
de uno a dos versos, con relacion a los del Hombre que van de los tres a los ocho
Versos.

Las décimas representan el 4.46% del total de los versos del auto, y su
funcion es la de expresar quejas, primero a través de un soliloquio y luego
mediante un dialogo. Las ultimas estrofas muestran el estado de animo de los

personajes:

> José Maria Diez Borque, Pedro Calderén de la Barca. Una fiesta sacramental barroca, p. 42.
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Hombre: ¢Aun no me has dejado?
Gracia: No.

Hombre: Pues si el que la cometid
por si, por si no ha podido
haberla restituido
ya que perdido me veo
segun deja en mi Deseo
un perdido otro perdido
tu senda quiero dejar
y volver por donde él fue.

Gracia: jAy de mi, infeliz!

Hombre: ¢Por qué
me lamentas mi pesar?

Gracia Por obligarte a llorar:
Hombre: Ya he llorado y no ha bastado,
y pues el mar lo llorado
y lo suspirado el viento
se llevan, mi Deseo intento
sequir, ¢u diga tu agrado
qué camino es el que sigo?
(vv. 846-863)

El siguiente cambio métrico se da sin modificaciones en la escena ni en la
entrada o salida de personajes; el metro cambia de décimas a versos con rima en
eco y redondillas (vv.864-912) para un duo entre la Gracia y el Hombre, cantando
la primera y recitando el segundo, en una combinacién de versos octosilabos con
monosilabos, bisilabos, trisilabos, tetrasilabos y heptasilabos. En la combinacion
de versos también existe una combinacion de dos técnicas, una es la de pregunta-
respuesta, el Hombre confuso pregunta a la Gracia y ésta le responde para
auxiliarlo en su angustia; la otra técnica es la de diseminacion-recoleccion, en la

redondilla final de la secuencia se condensa su contenido:

Gracia: Tu enemigo mas cruel
es tu deseo; y asi
deja que venga tras ti
y tu no vayas tras él

(vv. 909-912)
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Cuando la Gracia se retira y el Hombre queda solo, Calderén hace un cambio
métrico a romance con asonancia é-0. El Hombre continta repitiendo las ultimas
palabras de la Gracia, palabras con las que encabeza una reflexion introspectiva
sobre su propia conducta en un soliloquio en que predominan las razones sobre la
condicion, situacion o conducta del personaje que habla; describe su proceso

interior: repite, razona, compara, decide.

Hombre: Deje de pisar espinas
quien puede con mejor tiento
pisar rosas —los avisos
me perdonan de tu ecos,
ignorada voz, que siempre
me estas dictando lamentos—,
que he de sequir esta vez
los rumbos de mi Deseo.

(vv. 929-936)

La Lascivia sale a su encuentro y lo sorprende fingiéndose amenazada y
solicita al Hombre su ayuda a través de un breve dialogo basico, ella consigue no

solo que la auxilie, sino que también lo seduce:

Hombre: ¢ Quién eres, dulce portento?
¢ Quién eres, hermoso asombro?
¢ Quién eres, prodigio bello,
rémora de hados, pues paras
la planta y el pensamiento?
(vv. 1008-1012)

Ella responde en un mondlogo que sirve para hacer una relacion puramente
descriptiva en el que muestra su presencia en diferentes historias biblicas que le

sirven de antecedente a la accion presente (v. 1030-1080). En el comienzo del

monologo, la Lascivia dice: “Hablar no puedo “, y concluye, antes de caer

desmayada en los brazos del Hombre:

No puedo hablar; en tus brazos
me recibe, ya que, lefio
fragil, escapé del golfo
a zozobrar en puerto
(vv. 1077-1080)
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El Hombre que ha caido en el engafo, apesadumbrado porque la cree
muerta, no se percata de que, mientras él recita su afliccion, ella le roba el corazén
que trae colgado al pecho. Para la queja del Hombre, Calderdn interrumpe el
romance con otra forma métrica: décimas (vv. 1081-1120) en forma de mondlogo
en el que predominan las consideraciones sobre la propia condicion y lamento por
la conducta de otro personaje, en este caso por la pérdida ya no soélo de su Deseo
sino también de la Lascivia a la que cree muerta.

Nuevamente las décimas como forma englobada acentuan el efecto de los
sucesos narrados en el romance que regresa luego de la interrupcion porque
todavia van a acontecer hechos que es preciso relatar (vv.1121-1384). En la
narracion de estos hechos se registran cambios tanto por la entrada y salida de
personajes, como por el contenido y tono de los didlogos que varian de acuerdo
con la naturaleza de los personajes que dialogan:

Dialogo basico con tension explicita que implica enfrentamientos verbales,
recriminatorio y de reto entre el Hombre y la Lascivia, ésta, en posesion de la
voluntad del Hombre al que ha engafiado, lo reta a recuperar lo que le robé: el
corazon (vv. 1121-1153).

Dialogo basico con tension explicita que implica estados de animo agitados:
demostraciones de poder y de desafio. El personaje Lascivia se asume como el
mas fuerte y ordena al Mundo devolver el Deseo al Hombre (vv. 1158-1160).

El encuentro entre el Hombre y su Deseo da lugar a un dialogo basico con
tension explicita que implica enganfar y tender trampas porque éste ultimo lo pone

en manos de sus enemigos:
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Hombre: Adoénde me traes, Deseo?

Deseo: Donde tu venir quisiste,
que yo persuado y no fuerzo
(vv. 1228-1230)

Asi, el Hombre descubre que ha sido llevado por su Deseo a manos de sus
enemigos Culpa, Demonio, Mundo y Lascivia, a quienes pide clemencia, la cual,
por supuesto, le niegan. Los comentarios de los personajes negativos forman un
dialogo basico con tension explicita que implica actos violentos y enfrentamientos
fisicos, pues no solo despojan al Hombre de sus atributos, sentidos, voluntad,
memoria y entendimiento, sino que ademas, lo golpean y dejan medio muerto,

escondido para que no pueda recibir auxilio (vv. 1264-1330).

Lascivia: Apartado del camino
quede de ramas cubierto
y para que veamos si hay,
si de la letra me acuerdo
préximo que como a si
le ame y le de su remedio
(vv. 1299-1302)

Herido y abandonado, el Hombre junto a su Deseo, en un dialogo de caracter

armonico que muestra arrepentimiento, lamentan lo errado de su conducta:

Hombre: [...] jQuién no hubiera
(ioh que tarde me arrepiento!)
dejado el primer camino
donde me llevaba el eco
de aquella insensible voz!
jQuien no hubiera su Deseo
seguido nuncal!

(vv. 1335- 1341)

Deseo: ¢, Qué mucho, si en sus extremos
a un Deseo que fue malo
nadie quita el que sea bueno?
(vv. 1344-1346)
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Entre tanto, casi anochece cuando la Culpa y sus aliados se confabulan vy
acuerdan vigilar por si pasa alguna persona que brinde auxilio al Hombre herido.

Para realizar el analisis del pasaje comprendido entre los versos 1385 al 1661,
tomo como hilo conductor el elemento /uz en sus diversos grados de exposicion:
desde la ausencia de luz, que es la oscuridad; la penumbra; la media luz; hasta la
iluminacion absoluta del sol. Para exponer el tema de la luz, caracteristico del
claroscuro barroco, Calderon usa un estribillo intercalado aleatoriamente en el
fragmento, de extension variable y compuesto en versos largos: dodecasilabos y
eneasilabos, y su funcion es la de indicar la gradacion de la luz.

Personificando la ausencia de luz, es decir, la oscuridad, entra la Noche a
escena “vestida de negro con estrellas” cantando en quintillas, y el contenido de

esas estrofas es la lamentacion de Job en su desgracia:

Noche: Perezca, Sefior, el dia
que al Hombre nacido ve,
y para mas agonia
perezca la noche fria
en que concebido fue.
(vv. 1385-1389)

Encubierto tras la Noche, aparece el Levita repitiendo los primeros versos del
canto de la Noche y luego continua su parlamento en romance, en forma de un
breve monodlogo descriptivo de las amenazas que enfrenta, por lo que el personaje
se apresura a cruzar por el sitio que sabe peligroso. La Culpa entre tanto, esta
escondida y vigilante cerca del lugar donde se halla el Hombre herido, atenta a
saber si alguien le presta auxilio.

Intercalados en el romance (vv.1417-1427) hay once versos octosilabos, con

rima consonante y el séptimo es un verso de pie quebrado representan el 0.49%
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del total de los versos. Todos componen un fragmento en el que el Deseo, el
Hombre, la Noche y la Culpa, como en una aria operistica a cuatro voces, cantan y
recitan juntos o alternandose, los versos de la Noche.

A continuacién, el Deseo, en romance, se dirige al Levita pidiéndole ayuda
para el Hombre herido pero no lo consigue. Los parlamentos de ambos personajes
forman un didlogo basico en el que se clama por ayuda y ésta es negada:

Levita: jAy de mil, que yo no puedo
porque el infinito dafio
pide infinito remedio,
y en mi no le hay infinito;
ya yo le di mis preceptos;
(vv. 1443-1447)
Por supuesto, esta negativa complace a la Culpa:

Culpa: jVélgame el cielo!
Pasoé la Ley Natural
sin que la voz del Deseo
la moviese a mas que sélo
escucharla; [...]
(vv. 1470-1473)

La aparicion del Lucero rompe la oscuridad con la media luz que significa la
llegada de San Juan Bautista, a quien la doctrina catdlica considera el ultimo de
los profetas que anuncié la llegada de Cristo. El contenido de estos versos
proviene del texto biblico de Isaias: “Voz que clama en el desierto”, refiriéndose al
precursor del advenimiento del Mesias. El parlamento del Lucero es el estribillo
que menciono en parrafos anteriores, el cual canta a duo con la Mdusica y

constituye una ruptura al metro principal, el romance:

Lucero: Albricias, mortales, albricias, albricias.

Mdusica: ¢De qué si eres voz que clama en el desierto?
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Lucero: De que ya vencida la noche
Noticias del alba os tray el lucero.
(vv. 1478-1481)

Protegido en la media luz del Lucero aparece el Sacerdote y se une al canto
del primero para luego continuar su parlamento en romance en forma de un breve
monologo reflexivo sobre su propia situacion, y cuidandose de no “errar la senda’,
cruza con precaucion por el lugar. Al parlamento del Sacerdote en romance, lo
interrumpe un fragmento en quintillas que componen un dialogo basico entre el
Lucero y la Culpa, en el que esta ultima expresa su extrafieza de que alguno haya

sido concebido sin pecado:

Lucero: Albricias, albricias pido
que aunque comprendidos son
todos, alguno ha nacido
anunciado y bendecido,
que no hay sin excepcion.

Culpa: ¢Bendecido y anunciado,
no es concepcion sin pecado?

Lucero: Nomas es mostrar que el rey
Cantando
puede haber sobre la ley
algun privilegio dado.
(vv. 1499-1508)
El tono y contenido de este fragmento en quintillas produce un cambio de tono
y contenido al parlamento de la Culpa que pasa de la extraneza a la preocupacion,
y lo expresa en un breve mondlogo en el que predominan las consideraciones del
personaje, pues externa la inquietud que le produce el Lucero y su significado; en

sus propias palabras, la Culpa manifiesta que ha quedado ciega, muda, absorta,

helada (v. 1541); y, al advertir que llega el alba, se queda dormida.
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Sobre las quintillas, que representan el 5.80% del total de los versos, es
importante resaltar qué personajes se expresan en ese metro en mayor
proporcion: el Lucero (que representa a San Juan Bautista), dando Albricias vy,
como su interlocutor, la Culpa. Diego Marin menciona que este metro “suele servir
para revelar una fuerte tension dramatica, como conflicto intimo, lamento ante la
adversidad, planes de accién inminente, profecias significativas”.® En este pasaje
se registran al menos dos de las cualidades que Marin les atribuye: el dialogo
entre Lucero y Culpa es, por una parte, una “profecia significativa” del Lucero v,
por la otra, el “conflicto intimo” de la Culpa.

También se pueden advertir los cambios en la luz como contenido del estribillo

compuesto en versos dodecasilabos y eneasilabos, y esto se repite a lo largo de

la secuencia en voz de diferentes personajes con la Musica como constante:

Musica y Culpa: y mas cuanto pide albricias el viento
de que ya vencida la noche
noticias del alba nos trae el lucero
(vv. 1547-1549)

Sin que la Culpa se dé cuenta, el Sacerdote aprovecha la media luz para
cruzar por el sitio que ella vigila, y pasa recitando en romance el significado del
Lucero; el Deseo le sale al paso y le pide ayuda para el Hombre herido, en un
dialogo basico con comentarios sobre un hecho acaecido dentro de la accion, el

Deseo suplica y el Sacerdote responde negandose porque:

Sacerdote: [...]
yo no me atrevo a ayudarle
en peligro tan inmenso,
en tanto que no sea inmensa
mi autoridad;
(Wv. 1570-1573)

® Diego Marin, “Funcién dramatica de la versificacion en el teatro de Calderon” en Estudios sobre Calderon,
p. 356.
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Con su negativa se cumple lo que expresé la Culpa antes de quedarse

dormida:

Culpa: [..]
que no puede/...]
[...] estorbar mi mal
ni en luces la ley escrita
ni en sombras la natural
(vv. 1527- 1531]

La secuencia en romance con asonancia en e-0, concluye cuando el Deseo
avisa al Hombre que ya se anuncia el alba y que con la llegada del dia es posible
que alguien pase y le socorra. Su esperanza comienza a cumplirse cuando entra

la Musica repitiendo el estribillo que, nuevamente, indica otro cambio en la luz:

Musica: Albricias mortales; albricias, albricias,
que como a la noche el lucero siguio,
al lucero le sigue la aurora,
y es fuerza a la aurora también siga el sol.
(vv. -1602-1605)

El canto de la Musica anuncia la llegada de dos personajes: la Gracia y el
Alba; ésta ultima simboliza a la Virgen Maria como intercesora, ambas recitando
en quintillas establecen un dialogo en el que predomina la concordia, manifiestan
esperanza y compasion; la Gracia pide al Alba mediar por el Hombre y auxiliarle.
Dentro de este pasaje en quintillas, en que se alternan el canto con el recitado, se
encuentra el canto de Maria, Magnificat, que remite a la ausencia de la Culpa (la
cual esta dormida) de la Inmaculada Concepcion.’

Como se observa, a esta segunda secuencia en romance con asonancia €é-o,

la antecedieron, interrumpieron y precedieron otras formas métricas que

7 Bachr menciona el uso de las quintillas como criterio estilistico para los parlamentos de Maria en obras
anteriores a las del siglo de Oro. Rudolf Baehr, Manual de versificacion espariola, p. 267.
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acentuaron el tono y contenido de la narracién sin que ésta perdiera coherencia.
Por ejemplo, no es lo mismo que se relate como el Hombre cedié a su Deseo y las
consecuencias que hubo de sufrir, a que el Hombre mismo, en las décimas,
exprese como un lamento lo equivocado de su decision.

La tercera secuencia en romance comienza en el verso 1661, cuando cambia
la asonancia del romance a &-a. Una vez que la Gracia y el Alba han abandonado
la escena aparecen la Lascivia y la Culpa, y a través de un dialogo basico con
tension explicita por friccion entre los personajes, sostienen un enfrentamiento
verbal a causa de que la Culpa, por quedarse dormida, facilité el paso de la Gracia

conduciendo al Alba hacia su casa:

Lascivia: ¢Pues de esa manera haces
la posta de que te encargas?
(vv. 1667-1668)

Culpa: jAy de mi, que no tan sélo
me atemoriza la estampa
Sino la senda que lleva,
[..]
quien quiera que paso va
al albergue de la Gracia.
(vv. 1677-1682)

En medio de la discusién, llegan el Mundo y el Demonio; y la Culpa, en un
monologo en el que predominan las razones sobre su propia condicion, expone su
inquietud y desesperacion por los sucesos que presiente estan a punto de suceder

(vv. 1698-1727).

Culpa: No sé, otra vez y otras mil
diga, si ya no es la causa
haber el alba pasado
sin ver quien con ella vaya,
y nacido de ella el sol
cuya nueva luz me pasma

[..]

porque tal golfo de rayos
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mi vista jay de mi! No basta;
como quien dice: a este nuevo
sol la Culpa no le alcanza.

(vv. 1704-1717)

Su preocupacion esta justificada: la luz ha alcanzado su maximo esplendor
porque aparece el Sol y, junto con la Musica, canta el estribillo que anuncia la

luminosidad total:

Sol: Albricias, mortales.

Musica: Albricias mortales.

Sol: Que el dia compuesto de todos los dias
Mdusica: Que el dia compuesto de todos los dias.
Sol: Sigue a la noche el Lucero; al Lucero

El Alba, y al Alba el Sol de Justicia.
(vv. 1728-1734)

Los “bandidos” que no se rinden tan facilmente se disponen a enfrentar, uno
por uno, la llegada del Sol-Cristo, la primera en hacerlo es la Lascivia (vv. 1735-
1768), en un mondlogo inserto en el dialogo que sostiene con sus companeros,
expresa su confusion porque no entiende como se ha cumplido la profecia de

que...

Lascivia: [...]
sin obra de varén nazca
alguien en el mundo, [...]
(vv. 1761-1762)

Después, el Mundo (vv.1769-1830) lanza el reto al Sol-Cristo para que

descienda al valle y...

Mundo: [..] Saber
quién eres y con qué causa
estando en el Mundo, el Mundo
no te conoce.
(wv. 1779-1782)

132



Se establece entre ambos personajes un dialogo con comentarios,
consideraciones y argumentos sobre la condicion humana a manera de sermoén
del Sol-Cristo hacia el Mundo y, aunque éste no lo entiende, si se atemoriza, se
sobrecoge y se estremece.

El ultimo en abordar al Sol-Cristo es el Demonio (vv. 1831-1856) y pone el
Mundo a los pies del Sol a cambio de que le adore; se trata del tépico biblico de la
tentacion a Cristo. Hay entre ambos un dialogo basico con fuerte tensién que se
desprende de las palabras de los personajes, del rechazo por parte del Sol-Cristo
y de la indignacién y terror por parte del Demonio.

El Deseo, que se ha mantenido atento a los acontecimientos, aborda al Sol en
busca de ayuda para el Hombre a través de un dialogo en el que predomina la
concordia; Hombre y Deseo se rinden y piden compasién al Sol-Cristo quien
aparece vestido de Peregrino y acepta auxiliarle (vv. 1864-1880).

Intercalado en la secuencia en romance, aparece el unico soneto del auto que
representa el 0.62% del total de los versos. La funcion que Calderdn asigno a este
metro es para un mondlogo en el que predominan las consideraciones sobre la
condicion del personaje que habla, y su contenido es una sintesis del
arrepentimiento del Hombre y la sumisién a la voluntad divina, indiferente al
castigo o al premio (v.1881-1894).

Diego Marin® sefiala que este metro es poco frecuente en Calderdn y cuando
lo usa es para mondlogos o soliloquios con reflexiones tristes o conflictos intimos,
como en este caso, en el que la voluntad del personajes se abandona a una

voluntad superior.

¥ D. Marin, op. cit., p.358.
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Después del soneto se abre un dialogo conciliatorio entre el Sol-Cristo y el
Hombre; contiene reflexiones didacticas con mensajes doctrinarios, pero ademas,
al dialogo lo acompana el movimiento fisico, ya que el Sol-Cristo camina rumbo a
la casa de la Gracia llevando sobre sus hombros al Hombre que agrava su peso

con el peso de la Culpa que no lo abandona:

Hombre : [...] ¢ Tan grande es
mi peso que te desmaya?

Sol: No es quien me agrava tu peso;
el de tu Culpa me agrava.

Hombre: Sangre parece que sudas

Sol: ¢ Qué te admira? ;Qué te espanta
si cargando en tila Culpa
tu Culpa sobre mi carga?
(vv. 1921-1928)

Sin embargo, en el trayecto, la Culpa va perdiendo fuerza porque ve como el
Sol-Cristo no escatima sufrimientos para librar al Hombre de ella hasta que,
vencida, se retira (vv.1895-1951).

Durante el recorrido, el Deseo y el Sol-Cristo sostienen un didlogo en el que
predomina la concordia, el segundo informa al primero sobre el personaje que se

halla dentro de la morada:

Sol: [..] Piedra se llama
pues es la piedra en que yo
fundaré tus esperanzas.

(vv. 1960-1963)

A la Iglesia, representada en el personaje del Apdstol San Pedro, corresponde
el encargo de proporcionar los cuidados y remedios que el Hombre necesita para
recuperar su salud: los sacramentos que ofrece la Iglesia. El Sol-Cristo y Pedro

sostienen un dialogo en el que predomina la concordia y del que se derivan varios
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acuerdos: para curar al herido, para proporcionar remedios y para pagar los
gastos que se originen. Una vez aceptado el trato, Pedro llama a toda la familia de
la Gracia que acude en las figuras de Coro 1 y Coro 2 y continia con ellos el
dialogo en el que predomina la concordia, ordenandoles auxiliar al Hombre herido.
En una seguidilla,’ (0.75%) intercalada entre el romance, Pedro describe cémo
debe ser el proceso curativo, asi como los remedios a aplicar que son los
Sacramentos: Bautismo, Confirmacion, Penitencia, Orden Sacerdotal y Uncién de
los enfermos (vv. 2009-2067).

En este pasaje, la forma englobada es la seguidilla, cuya funcion,
considero, es proporcionar un tono de alegria al cumplimiento del encargo hecho

por el Sol-Cristo: la curacion del Hombre:

Pedro: Que asistais a la cura
que no encarga
quien de todas las costas
hace fianza

Todos: Ya obedientes a tu voz
venimos a tu orden para

Ellos y Musica: asistir a la cura
que nos encarga
quien de todas las costas
hace fianza
(vv. 2011-2020)

Una vez que Pedro ha instruido a cada Sacramento sobre lo que debe hacer,

curar, fortalecer, prevenir y proteger, éstos salen de la escena.

’ Bachr la define como una seguidilla simple, que es “una estrofa de cuatro versos en que alternan
heptasilabos y pentasilabos; solo el segundo y cuarto versos se enlazan por la rima asonante(o también
consonante). La rima cambia de estrofa en estrofa”. R. Baehr, op cit., pp. 249-250.

La primera de las dos estrofas del auto presenta un esquema de 7/5/7/5, y la segunda cambia a 5/5/7/5; en
ambas la rima es asonante (vv. 2011-2014, 2017-2020).
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El procedimiento curativo del Hombre implica un enfrentamiento entre las dos
fuerzas representadas; el Demonio, que ha tomado el control, azuza a sus

compafieros porque:

Demonio: [...] Puesto
que en nuestro poder se hallan
sus sentidos, sus potencias,
memorias y yugo, haya
modo de acabar con él
antes de que la cura haga
sus efectos.
(vv. 2073-2078)

Ambos grupos, uno en escena y el otro desde dentro, establecen un dialogo
basico con tension explicita que se desprende de las palabras y acciones y que

implican reto y defensa; ofensiva y defensiva. Ejemplo:

Lascivia: [..] Dices bien
Yo encenderé de mis llamas
(pues soy el activo fuego
que tarde o nunca se apaga)
una hoguera en que arda todo.

Culpa: Yo, como primera causa
que transgresor de la ley
le hizo la primera brasa,
della haré que sea el collar
de la ley que en mi quebranta
como original delito
de todos.

Voz (dentro):  Bautismo, lava

bien esas heridas.
(vv. 2078-2089)

Evidentemente la accién de los Sacramentos prevalece y el Hombre se
redime, recupera las joyas que le fueron robadas: sentidos, potencias y albedrio,
pero sus adversarios aun ignoran quién y como pagara su curaciéon. La Culpa y el
Demonio hacen comentarios despectivos sobre el Peregrino e interviene Pedro,
dando lugar a un dialogo basico en el que rechaza los comentarios de sus

adversarios asegurando que el Peregrino regresara a cumplir su palabra.
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Reaparecen el Levita, la ley Natural, la Noche y la Culpa; y a través de un

dialogo basico con tension latente expresan opiniones encontradas con respecto

al pago:

Culpa: Siendo infinita la culpa
del Hombre, que satisfaga
no es posible que no sea
precio infinito

Noche: A esa causa

amanecera a mi noche
con nueva luz la mafana
que mas cercanas las prendas
del precio infinito traiga.
(vv. 2177-2185)

El Sacerdote, la ley Escrita, también asegura que todo sera pagado:

Sacerdote: Serélo cuando el Sol salga.
(vv. 2197)

Finalmente, llega el Sol-Cristo, la ley de la Gracia, y aparece un altar con el

Sacramento de la Eucaristia:

Alba: El Sol de Justicia

Gracia: E hijo del Alba,
que, sin sentirle la Culpa,
le dio la mano la Gracia.

Sol: Y el que de aquel pany vino
Y aquel manna que pasadas
sombras fueron, cumple hoy
su promesa en la Hostia Blanca
se aqueste gran sacramento
pues faltando la sustancia
del pan y vino, durando
dél los accidentes, pasa
a ser carne y sangre, siendo
precio infinito a la paga
de la curacién del Hombre
en su infinita desgracia.

(vv. 2198-2213)
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Vencidos los “bandidos”, el Hombre expresa su gratitud y dicha, y recibe una
ultima recomendacion con la que concluye el auto, y cantan todos al unisono las

redondillas (1.42%) :

Sol: Pues decid todos conmigo
Dandole al cielo las gracias:

Todos y

Mdusica: Ya que el ejemplo te di

Hombre, que ames te ruego
a Dios sobre todo, y luego
tu préjimo como a ti

Como se puede advertir, el presente analisis métrico se ocupa sélo del uso y
funcion de las formas métricas, dejando de lado otras apreciaciones que también
se desprenden de la métrica, como son, por ejemplo, los cambios vy
combinaciones y las partes cantadas.

Como conclusion sefnalo el predominio del romance en forma de mondlogos y
didlogos que estructuran el texto. Para efectos de analisis lo dividi en secuencias
de acuerdo con su asonancia, lo que permite observar que, en la primera
secuencia i-0, el romance no alterna con otra forma métrica, a diferencia de la
segunda y tercera secuencias con asonancia é-0 y a-a respectivamente, dentro de
las cuales se hallan otras formas métricas antecediéndolas, interrumpiéndolas vy
precediéndolas, lo que representa, en primer lugar, una mayor variacién auditiva,
ademas, por supuesto, de enfatizar los cambios de tono y contenido
fundamentalmente, ya que la funcion del metro mayoritario es narrativa a través de

mondlogos o didlogos que invariablemente cuentan algo.
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APENDICE 3

Graficas de porcentajes de cada forma métrica.

COMPARATIVO DE ESQUEMAS METRICOS EN PORCENTAJE

El pleito matrimonial

Los encantos de la

La cena del rey

Tu préjimo como

METROS del cuerpo y el alma culpa Baltasar ati El divino Narciso

Romance 54.87 69.52 62.07 80.77 58.15

Décimas 23.00 8.86 6.35 4.46 3.15

Redondillas 18.13 14.18 13.97 1.42 1.07

Octavas 3.25 5.66

Quintillas 0.34 5.80

Endec. sueltos 0.34 0.81 0.17

Versos sueltos 0.07 0.07 0.08

Silvas 6.50 11.56 4.28

Copla pie quebrado 0.38 0.27

Cuartetas hexasilabos 2.77 4.28

V. largos9/10/11/12 1.16

V.rima en eco 1.12 7.86

Seguidilla 0.75

Soneto 0.62 0.62

Octs. Rima cons,70. 0.49

verso de pie quebrado 0.27

Sextilla

Sexteto lira 10.18

Cancién 4.70

Ende. Dodec.Quintillas 2.85

Liras 1.60

Cuartetas dec. dodec. 0.54

Estancias 0.54
TOTAL 100.00 99.94 99.99 99.98 99.99
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COMPARATIVO G’RAFICO DE ESQUEMAS
METRICOS
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