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PROLOGO 

Quiero mencionar las razones que motivaron mi inter6s a 
aceptar el reto de descifrar la magia de este poema. 

La causa primera fue que me sedujeron el poder poético y 
la profunda espiritualidad del "Romancero de la Vía Dolo 
rosa", ~e pretendido mantener distante esta afici6n pe! 
sonal que, como ~ector, me produce el citado poema; he 
buscado aprender y mostrar la gesticulaci6n impersonal y 
rígida del profesional de la Literatura. 

Creo en la categoría estética y en la estatura mística -
del "Romancero"~ mi prop6sito es demostrar, hasta donde 
pueda, el ritmo y los horizontes que ofrecen los caminos 
de Fray Asinello, sembrados de palabra que arde y huele 
a incienso, 

Quiero compartir esto, que yo llamo hallazgos, de una m! 
nera más o menos formal, con el espacio y el tiempo sufi 
cientes para destacar los aciertos y las ausencias, cuan 
do haya lugar. 

Me gustaría que este estudio pudiera llamar la mirada de 
los críticos hacia Fray Asinello, el cual ya cuenta con 
la sensibilidad, la imaginaci6n, la reflexi6n de miles -
de personas que ra aman su obra. Algunos hombres de le· 
tras se han mantenido en el asiento del lector, espero -
que algun día salten de la comodidad de su silencio y e~ 

puñen la pluma que sabe decir bien lo que es justo y ne­
cesario. 



!J 

Es mi intenci6n que este estudio sirva de vivo homenaje 
a Fray Asinello y a su obra, ya que me acercan hacia am­
bos una sincera amistad y una clara gratitud. 



INTROOUCC ION 

La obra po6tica de Fray Asinello aunque breve, es madura 
y uniforme en cuanto a la estructura nrtística y a las -
potencialidades imaginativas, pues las nutre un mismo l~ 
cho subterráneo de espiritualidad. Dentro de su produc­
ci6n lírica destacan "Nocturno dol Sacramcnto 11

1 "Elogio 
a la Madre Muerta" y el "Romancero de la Vía Dolorosa". 
Cualquiera de estos tres poemarios sería objeto suficie~ 
te de un exhaustivo y merecido estudio, cada uno por sí 
mismo puede darle a Benjamín Sánchez un digno lugar en -
la literatura mexicana. 

El presente trabajo busca justificar la nobleza artísti­
ca y la talla monumental del aliento místico del "Roman­
cero11; queden los demás poemas para estudios posteriores. 

La monografía que ahora presento es, primordialmente, un 
análisis intrínseco, una contemplaci6n morosa de los. fe­
n6menos que sostienen el andamiaje del 11 Romancero 11 , apr!:_ 
ciado en si mismo, por sus propios valores, debido a que 
no se encuentran referencias bibliográficas s6lidas y s~ 
ficientos para aceptar una investigaci6n de otro tipo. 

El modelo de investigaci6n contiene rccopilaci6n de da-­
tos biográficos del autor, un breve comentario de sus 
obras, la síntesis de la historia del Via Crucis como 
práctica religiosa universal. Aparece una rápida c'ompa­
raci6n del "Romancero de la Vía Dolorosa" con dos Via 
Crucis an6nimos, tradicionales, y con el de Gerardo Die­
go, encumbrado por la critica contemporSnea. No incluyo 



en la confrontaci6n el Via ~rucis de Paul Claudel por e~ 
tar escrito en lengua extranjera y el cual s6Io conozco 
a través de traducciones; sin embargo, sería interesante 
establecer. un parang6n con los ya mencionados. 

En otro capitulo se expone la riqueza rítmica y mel6dica 
del "Romancero de la Vía Dolorosa", luego se analiza la 
naturaleza y finalidad de los recursos artísticos exter­
nos y de las figuras literarias en general. En forma P! 
cu liar, en un apéndice se presenta el estudio de la metá 
fora del poema, 

La otra parte de la monografía comprende la contempla- -
ci6n de las diferentes posibilidades temáticas, princi-­
palmente las que se refieren a aclarar su dimensi6n mls­
ticu. Hay un apartado donde se sefialan las inciertas i! 
fluencias de otros autores y corrientes est6ticas e ide! 
!6gicas que pueden advertirse¡ finalmente, se incluye un 
capitulo de conclusiones. 

Además de la carencia de fuentes bibliográficas seguras, 
la dificultad más seria fue el haber incursionado en es­
te g6nero: la lírica, hija díscola de la literatura, S!:_ 

nora de las sugerencias y ambigUedades, la más Intima y 
ajena de las creaturas paridas por la letra. Recordaré 
que el poema que analizo es de magnitud mística, aqul se 
halla la dificultad m~s profunda y fascinante; explorar 
una isla ignorada de allende el mar, que se transfigura 
a cada mirada, recorrer esa sustancia movediza, definir 
su naturaleza, pnra luego organizar un reporte racional 
y objetivo, casi una imposibilidad. 

He procur.ado evitar la mayor parte de los tecnicismos 
que abundan en las tcorlas literarias y en los tratados 



religiosos que he consultado. s610 hago uso de aquellos 
que, por su carga semántica, resultan irreemplazables. 

11Quicn no se arriesga no cruza el mar 11
, declara una sen­

tencia popular; espero no haber naufragado entre los en­
cantos y riesgos de aquella isla ultramarina que repre-­
senta para mí el "Romancero <le la Vía Dolorosa". 



CAl'!TUJ.0 

Ul\ICACION lllSTO!Ut:i\, LITURGICA Y &STIJTICA 

PERl'll. HIOGRAFICO 

Antes de finalizar el primer cuarto de siglo nace, en 
Guadalajara, Benjamín Sánchez Espinoza, en el seno de una 
familia de honda y sincera religiosidad. A poca distan­
cia del lugar y del tiempo en que llegaron Juan Rulfo y 
Juan José Arreola a la repóblica de las letras, Nacía -
Benjamín un 6 de enero de 1923, y con él se complet6 la 
epifanla de la literatura jalisciense: el arofua a miste­
rio y muerte de la novellstica rulfiana,la palabra áurea 
el relato s6lido, breve, a lingotes de Arreola, y Benja­
mín Sánchez,que ha creado una poesía que se transforma -
en inciensos al calor de cada sensibilidad que la toca. 
En "Elogio a la Madre Muerta" aparece esta relaci6n aut~ 
biográfica de su nacimiento: 

"Fue en una noche santa, noche de Epifanía, 
noche de los camellos en la sombra desierta. 
El racimo de estrellas detenido a tu puerta 
alumbr6 en tus dolores al hijo que nacía". (1) 

Las primeras letras que conoci6 Benjamín, así como el h! 
bito de la lectura y la escritura, fueron enseñados por 
su propia madre, quien en alg6n tiempo desempefi6 labores 
de profesora. Ya como poeta, Benjamín recuerda con gra­
titud: 

"En mi niñez ingenua, tus labio!i magistrales 
me enseñaron Ja m6sica de las cinco vocales: 
infantil pentagrama de lu sinfonía, 



del arte y de la ciencia, y el agua <le tu voz 
por el blanco acueducto de tus dientes traía 
claridad <le alboradas al hablarme <le Dios" (Z) 

s 

Además de estas lineas <le gratitud devota a •• madre, t! 
madas de "81ogio a la Madre Muerta", en las cuales le re 
conoce la tarea de profesora y catequizadora, se puede -

apuntar esta influencia en la formaci6n del poeta cua!! 
e.lo 61 mismo la reconoce al Ue<licar su ºRomancero de la -
Vía llolorosa" diciendo: 

"A mi madre .!el ciclo que me di6 a Cristo 
y a mi madre de la tierra que me enscñ6 a 

quererlo" (3) 

En la finca de la la ca 11 e Hidalgo que l lev6 el nGmero -
8Z9, estu<li6 Bejam!n Sánchez su educaci6n primaria, bajo 
la atenci6n <le los hermanos maristas. El director del -
plantel, Don Luis Nates, aviv6 singularmente en el nifto 
la imaginaci6n y sensibilidad. Don Luis Je prestaba o -
le obsequiaba libros de relatos piadosos¡ el poeta adn -
recuerda un volumen que le regalara con las vidas de San 

·Hstanisluo, San Luis Gonzaga y San Juan Bernas. 

A la sombra de su madre sufri6 el horror de las guerras 
fratricidas de finules da los veintes. Así lo describe 
en el "lHogio ;1 ln Mn<lrc Muerta": 

"Cuan<lo en la noche hronc~1 Je alaridos viriles 
!adr:iba !u revuelta por el pueblo azorado 
y en el podio fatídico del cunrtcl enlutado 
afinnha la muerte su orquesta Je fusiles" (4) 

Se propuso la cducuci6n socialista tlUC se implant6 llUríl~ 
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te el gobierno tic Lázaro Cfirdenas. Como respuesta hubo 
huelgas de padres y maestros, lo cual desemboc6 en el 
cierre de algunas escuelas y la clausura de otras. Ben­
jamln en esta 6poca cursaba el sexto grado y aunque su -
escuela fl1e clausur:1Ja, las cJascs continuaban en las C! 
sus de algunos campaneros de grupo en forma clandestina. 
Apenas había ingresado a la secundaria cuando decide co!!_ 
tinuar sus estudios en el Seminario Diocesano de Guadal~ 
jara, Se le incluy6 en un grupo que se preparaba en fo.[ 

ma lntcnslva para cursar la secundaria en poco más de un 
año; estuvieron bajo la responsabilidnd del Can6nigo 
Ruiz McJr~1no, extraordinario humanista. 

El mismo Benjamín Sánchez nos refiere: ·~i primer sal6n 
de clase fue un corral anexo a la Parroquia de Jes6s, 
los mesabancos eran pedazos de bancas desechadas" (5). 
Otras veces se reunían en las casas de sus maestros, co· 
mo en Ja del P. Ruíz Medrano, o en la librería de don 
Lcopo l do Fon t. 

Escondido y con precaudones de catecúmeno, Benjamín 
tcrmin6 tercrro, cuarto y quinto de humanidades. Por ese 
tiempo el Sr. José Garibl Rivera obtuvo ciertas conccsi~ 
nes con el Gral. LGzaro Cárdenas, Presidente de la Repd­
blica, amain6 la pcrsecuci6n y se pas6 la vida de inter­
nado en un edificio propio que el poeta del 11 Romancero 11 

describe asl: 

1'Al palacio de obsidiana, 
donde la virtud es negra 
y la risa es blanca" (6) 

De º"te período la labor r la personalidad de algunos mE_ 
estros se imprimieron vivamcnt~ en su mcmorJa; el pndrc 



Jesús Nav:irro, "uno Je los hombres de mayor t<.1lcnto nat~ 

ral que he conocido, un poquito reacio al cultivo pero -

de profundidad y penetraci6n [ilo•6fica admirable" (7). 
Asimismo recuerda a Don l.uls Santiago 4uicn fue can6nigo 

magistrado <le CJtcdral y cuya amistad sigui6 frecuentan­

do. 

Según Bcnjam{n S5nchez, por los cuarcntas,Guadalajara no 

tenla instituciones educativas laicas de gran categoría 

cultural, 6poca en 4t1c el Seminario Diocesario <le Guada­

lajara era uno de los foco• culturales de humanidades de 
m6s peso en la República :.cxicana. Por esos días Guada· 
lnjara vivía uha entusiusla afici6n por la lectura. lla­

b Í.a bibliotecas f.Lrticulares que prestaban libros por 

cuotas sln1iiól icas, instituciones y asociaciones L' iviles 

y religiosas como "La llni6n Popularº, "Asociaci6n Cat61_! 
ca Juvenil Mexicana''; bibliotecas parroquiales, etc., 

que daban el mismo servicio de pr6stamo. Bcnjamln Sán·· 
chcz particip6 de tales beneficios así como en algunas -

tertulias literiirias organizadas en la Librería Font y -

en la cnsa particular Jcl P. Ruiz Medrana. Agustín YI·· 
ñcz ha descrito esta efervescencia cultural de la ciudad 

en "Guadalajara, licnio y Figura", una vasta e intensa 

geografía literaria. ~ucstro poctn asisti6 a ln casa de 
juc~os y al cinc-club del Padre Malagucr. 

La aJolcscencia fértil <le Benjamín se nutri6, además, de 
la lectura Je la~ obra~ completas Je .Julio Vcrne, 11 1.u~ 

Aventuras de Pinocho y Chepcto 11 que eran una colccci6n -

de relatos JiJ.'Íctico-moralcs; 11 l1cs\lc 1ej•inas tierras'' 

[ue UJHl colccc i6n de narrai.: i0ncs misionales que <lcs.pcrt!!_ 

ron su inquietud apost6lica~ lcy6 los ensayos y artícu-­

lus Jet Obispo de llungl'(a 'l'ihLimcr Toth que templaron su 

!inimo y orientaron su espíritu, así como. la:; 11 Lecturas -



t;radu3<l:ts 0
, c<litut.las por los hermanos t.lc las Escuelas 

Cristiu11as. allcmás de las lcctuJ·as contemplaJas dentro -

d~ 1~1s actividaJes acad6micas. 

IJesdo su ingreso al Seminario Diocesano, terminados sus 
<•studios de llumanidadcs, gana popularidad debido a sus -
brillantes estudios, su fresca jovia1idud, su trata di-­
recto y afable. Su temperamento se manifestaba <lo ánimo 
siempre solí~ito e inquieto, lo Jistjnguía desde cnton-­
c.:cs su talento matizado con 1~1 ironí::i fina, utiU:z.ada In!! 
chas veces corno instrumento <le automortif lcaci6n. 

Asisti6 a las cátedras de literatura castellana a cargo 
del P. Ruíz Medrana, las cuales tuvieron especial énfa-­
sis en la 6poca de los siglos de oro. El ahora cardenal 
Jos6 Salazar L6pez, le imparti6 las asignaturas de lite­
ratura castellana, la cual dict6 con especial interés h! 
cla el Romanticismo. Los poetas simbolistas y modernis­
tas le fueron revelados por el padre de la Cueva. 

El estudio de las letras en el Seminario estaba orienta­
do a la apreciaci6n de los valores est6ticos e ideo16gi­
cos de la obra literaria, a Ja educaci6n de la sensibil! 
dad y la imaginaci6n. Se buscaba enriquecer la fuerza -
de la palabra para facilitar la oratoria y Ja rct6rica -
sagradas. 

Los modelos liter~rios fueron lioracio, Virgilio, Cicer6n1 

los cuales se leían en latín, s~ traducían y se analiza­
ban con extremo c11ida<lo y gran profundi<l:1<l. Es de hacer 
notar que una de }as lecturas favoritas en las difercn-­
tcs etapas de su vida ha sido l• de los poemas hom&rlca~ 
Jla manifcstn<lo por las obr;¡s Je SuntJ Teresa, San ,Juan 

J~ Ja Cruz y otros cl,sicos c11stellanos ~ran interés. 



En este tiempo destaca por su brillnntc participaci6n en 
tas academias literarias del Seminario¡ sus primeras pu-­
blicacioncs aparecen en 11Apóstol 11

1 6rgano informativo <le 
dicha instituci6n. Ahí se editan el "Romancero de la 
Vía Dolorosa" y otras. Gana prestigio de excelente ora­
dor; se recuerda el discurso pronunciado con motivo del 
nonagésimo aniversario <le Ja proclamaci6n del dogma de -
la Inmaculada Concepci6n, publicado en "Ap6stol". 

Estuvo, por propia voluntad, once años con 6rdcncs meno­
res; algunos contemporáneos afirman que esta decisi6n se 
debi6 a un transfondo ascético. En esta época manifie,:;_ 
ta un desordenado apetito por las lecturas y la medita-­
ci6n, En tal receso, 1947, mucre su madre. Ha dicho 
Borges: "La tragedia del hombre es, a menudo, la fortuna 
del poeta" (8). A la luz de este dolor encendido es cuan. 
do se perfilan Jos poemas de más intensidad lírica: el -
"Romancero de la Vía Dolorosa" y el "Elogio de la Madre 
Muerta", del que se toman los siguientes versos que ilu,:;_ 
tran el sentimiento en tal trance: 

"Yo quedo en la ribera de la desesperanza. 
Mis soledades gimen, el coraz6n te añora" (9) 

Recibe su ordenaci6n el 6 <le abril de 1957. Por un bre­
ve tiempo imparti6 Ja c•tedra de literatura castellana -
en el seminario, la cual abandona por problemas de tiem­
po y salud. Fue hasta 1979 Capellán de Nuestra Señora -
del Sagrari~ Durante el ejercicio de su ministerio rel! 
g6 la creaci6n poética al silencio. A partir del 79 fué 
nombrado Can6nigo Magistral de la catedral de Guada

0

laja­
ra, cargo que a6n desempefta con singular entrega. 

lfa ocupa<lo puestos cclcsi!asticos Je importancia, como el 



de Secretario Particular del Cardenal Garibi Rivera y 

miembro Jcl l"ribunaJ llc1csi6stico. 

10 

Obtuvo el primer lugar del Premio Jalisco en 1965. "Ar· 
tes Grlficas" ha roo.izado hasta febrero de 1978 siete · 
ediciones, las cuales incluyen ilustraciones de Alfonso 
de !.ara Gallardo, amigo del poeta r tres veces Premio · 
Jalisco de Pintura. 

1\nteriormcntc public6 11 Nocturno del Sacramento 11 , colec-­
ci6n de poemas eucarísticos de estatura mística monumen· 
tal. Casi la totalidad de las obras restantes se han d! 
do a la luz en "Ap6stol" y en los diarios de la ciudad. 
Actualmente el Departamento de Bellas Artes del Estado -
de Jalisco prepara la edici6n de sus obras completas, al 
cuidado de Ernesto Flores F. 

El "Romancero de la Vía Dolorosa" ha sido grabado por 
Manuel Bernal, reconocido como el "mejor declamador de -
Am6rica"; se ha difundido en radio y Televisi6n en labios 
de Roberto Sierra y Susano Santos Flores y a trav6s de -
la actuaci6n de grupos teatrales del Seminario de Guada· 
lajara, dirigidos por el P. Jos6 R. Hernández, quien ha 
sido el principal promotor de la obra de Fray Asinello, 

Del 78 a la fecha se ha vuelto tradicional la represent! 
ci6n dramática del "Romancero de la Via Dolorosa", gra-­
cias a grupos de teatro patrocinados por Bellas Artes 
del Estado de Jalisco, J.as puestas en escena a las que • 
se alude son efectundas, generalmente, durante la tempo­
rada de Cuaresma, aunque no es raro ver de pronto en CD! 

telera el "Romancero de la Via !)olorosa" fuera de tempo­
rada. 
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El poema es conocido, en España, en grupos y círculos li 
terarios. En la "Poesía Religiosa de México" de Carlos 
González Salas aparece el autor de este Yia Crucis como 
uno de los mejores poetas contemporáneos, juicio que av! 
la y justifica la presentaci6n de este trabajo profesio­
nal. 

CREACIONES Y CREATURAS DE FRAY ASINELLO 

La obta de Fray Asinello hasta hoy publicada, es primor-­
dialmente poética; se conocen aparte algunos discursos 
circunstanciales como los pronunciados en ocasi6n del 
nombramiento de Obispo del Sr. José Garibi Rivera. Ha 
ganado particular reconocimiento la pieza de sagrada ora 
toria publicada en "Ap6stol", con motivo

0

del nonagésimo­
aniversario do la proclamaci6n del Dogma de la Inmacula­
da Concepci6n. 

Su producci6n lírica es breve, madura, parece llevar la 
misma fisonomía paterna, aunque presenta sus diferencias 
específicas, la hermana una subterránea consaguineidad. 
Aunque se tiene noticia de que en "Etcétera" han apareci 
do algunos poemas de corte no religioso, su obra está S.!;_ 

ñoreada por la atracci6n que ejercen Dios y la religi6n 
en el alma. 

Benjamín Sánchez es poeta de una sola época, sus creaci~ 
ncs se refieren a un mismo momento; se desconocen sus 
primeros intentos poéticos. así como frutos posteriores 
que en su fértil ingenio le han venido surgiendo. 

F.l Padre Benjamín S6nchcz ha preferido servir a sus fol.!_ 
greses, pues considera a la poesía una actividad de me-­
nor trascendencia, raz6n por 1 a cual no se han editado -
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otras obras. Es difícil que alguien que ha bebido el 
filt1·0 de la pocs1u pueda resistir sus embelesos; se es­
pera que algún día se rompa ese dique y podamos saborear 
esas parcelas arracimadas de palabras generosas. 

Aunque los poemas hayan sido hechos en un mismo retazo 
de tiempo, el artesano tom6 barro distinto, les di6 dif! 
rente tulla y les destin6 diversos fines. A consecuen-­
cia de ésto hay una poesía de menor aliento técnico, es­
tilístico y conceptual. Pueden situarse en esta catego-­
ría dos poemas circunstanciales: "El Poema del Obispo" e 
"Itinerario del Recuerdo", ambos dedicados al Sr. Don J.!?_ 
sé Garibi Rivera. 

El "Poema del Obispo" está formado por 178 versos hepta­
sílabos agrupados en cuartetos de rima alterna en Jos P! 
res, en forma asonante, los versos nones quedan libres; 
se aprecia Ja rima un tanto apresurada sin llegar a ser 
visiblemente ripiosa. Está estructvrado en tres parte~ 
un "proemio 11

1 una "invitaci6n a las campanas" y una 11or!!_ 

ci6n final", En general el poema es un sabroso recorri­
do por la Guadalajarn de los cincuentas, a la que el Pº! 
ta sorprende preparándose con laureles, campanas, taba-­
chines y el júbilo do sus hijos para honrar al Sr. José 
Garibi Rive'ro que ha recibido el nombramiento de Obispo. 
El poeta engalana y dignifica artísticamente aquel even­
to con imdgenes verdaderamente afortunadas. En ocasio-­
ncs salenal paso relaciones imaginativas demasiado fami­
liares, que si bien se cifien al tono más ligero de este 
poema, también dan la apariencia de desgastadas: 

·~n la ciudad florecen, 
para alegrarte los ojos, 
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las jacarandas lila, 
los tabachlnes rojo~' (10) 

Es curiosa Ju mezcla que hace Fray Asinello de rima con­
sonante con líneas llbres. En ostc poema, el 11Proemio 11 

gana en profundidad, el poeta medita sobre el misterio y 

la significaci6n de la labor de un obispo, para finali-­
zar con una consagraci6n del mismo a María ante la hora 
final. Acertadamente, el metro heptasílabo del ''Proemio'' 
se torno octosílabo frente a unn simbología más tupida y 
un tono más intenso y hondo. 

11 Itincrario del Rccuerdo 11 es un poema de 120 versos ,oct~ 
sílabos arromanzcJos, que se agrupan en treinta cuarte-· 
tas. Est5 dividido en cuatro partes: en la primora de -
ellas que el autor presenta bajo el encabezado de "El N,i 
ño de las Palomas", se evoca el nacimiento de José Gari­
bi cargado de dulces augurios con respecto a su futura • 
labor de apostolado. Tal vez las estrofas tercera y cua!. 
ta resultan un tanto desafortunadas, se muestran sus im~ 

genes prendidas a una fantasía un poco obvia: 

"La Virgen le di6 su estrella, 
.1os6 su vara de nardo¡ 

y el cielo una espiga, un río 
y un arbolito con pájaros" (11) 

"En la ciudad las palomas 
vuelan lle los campanarios •.. 
No llores, niño Jos6, 
e 1 del ro poncí to blanco" ( 12) 

L~s otras tres partes del poema van asccndicn<lo en or1g1 

nulidad, imaginativa y significaci6n. En "El Palacio de 
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Obsidiiana dibuja una semblanza <le Ja vida en el scmina· · 
r.io.1 con palubras húmctla::; Oc nostalgia. En "Cuando Dios 

Enmudece" logra el momento lírico de más altura en este 
poema~; las primeras cinco estrofas, nutridas de gracia y 

fuer.za, expresiva, son comparables apenas con el jerezano 
V6P.ez:- Ve larde: 

"Por las calles empedradas 
ladra la fusilería 
y el suelo se va cubriendo 
de amapolas caldas" (15) 

"Y Dios estaba en silencio 
sobre la tierra maldita ..• 
cuando se calla Dios, 
afilla la artillería" (14) 

Bastan los anteriores fragmentos para paladear este cst!!_ 
1U1doode ingenua gracia y significaci6n bravías. Otra n2 
bla· influencia que se descubre es la de García Lorca, al 
descr.ihir las campanas que saludan al prelado jaliscien­
se:: 

"Bronce y jdbilo en el aire, 
mdsica y luz en las bocas" (15) 

Rcc.ue.rda al "Romance de la Juna luna" cuando adivina: 
"Por:- el olivar venían, bronce y suci\o, los gitanos" (16). 

Realmente es un poema valioso a pcsnr de que naci6 atado 
~un~circunstancia particular, y a ella fu' dedicado. 
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ll!STORIA DUI. Vl1\ CRUCIS COMO l'RAC'l'ICA RE!.JGIOSA Y COMO M~ 

NIFSSTACION LIIHCA EN EL SIGl.O XX 

Literalmente el Via Crucis es el camino que recorri6 Nue~ 
tro Sefior Jesucristo el Viernes Santo, desde el pretorio 
de Pilatos hasta el G6lgota. Ahora ya se ha constituido 
en un acto piadoso de fuerte contenido litúrgico que rev.!_ 
ve en catorce pasos el amor y el dolor de Jesús, desde su 
condena de muerte hasta la consumaci6n de la misma y su · 
santa sepultura. El tono generalmente es, por lo mismo, 
solemne y el estilo altamente emotivo, de acuerdo con la 
intcnci6n motriz de provocar en el receptor la meditaci6n 
en tal misterio y un posterior cambio de actitud vital. 

Casi la totalidad de los detalles en torno a la trama de 
la Pasi6n, fueron proporcionados por los Evangelios de: 
San Mateo, capítulo XXV!!, versículos del 22 al 61; San • 
Marcos, capítulo XV, versículos del l al 4 7; San Lucas, • 
capítulo XXIII, versículos del 1 al 56; y, San Juan, capf 
tulo XIX, versículos del 1 al 42. En lo sustancial, ser~ 
cogi6 el testimonio de los Santos Evangelistas y otras 
fuentes. 

Además de ser el Via Crucis una de las devociones más po­
pulurcs universalmente y un milagro de tradicionalidad, · 
su importancia fundamental reside en haber adoptado como 
eje temático la l'asi6n, lo cual es enfatizado por Fray de 
Zedelgem, OfM: "La l'usi6n y Muerte de Cristo es el centro 
de lu piedad cristiana t!e1Jc la constituci6n de la Ig!e·· 
sia hasta nuestros día1" (17); y añade despu6s: "La esen­
cia t!e la vida espiritual consiste en la imitaci6n .lcCri~ 
to, y de Cristo crucificado" (18). En fin, el Via Crucis 
J1;1 sido consiJcra<lo como uno Je los elementos csc11cialcs 
de la piedad cristiana. 



16 

Después úe múltiples modificaciones desde los primeros 
siglos Je nuestra craj el Vi~ Crucis ha quedado cstruct~ 
rado en catorce estaciones, que son: l. Jesús es canden! 
do a muerte; z. Jesús carga con la cruz; 3. Primera caí­
da <le Jesús; 4. Jesús se encuentra con su madre; S. Je-­
sús es ayudado por el cirineo; 6. La Vcr6nica enjuga el 
rostro de Jesús; 7. Jesús cae por segunda vez; a. Jesús 
consuela a las mujeres de Jerusalen; 9. Tercera caída <le 
Jesús; 10. Jesús es despojado de sus vestiduras; 11. Je­
sús es crucificndo; 12. Jesús mucre en la cruz; 13. Je·· 
sús es bajado de la cruz; 14. Jesús es colocado en el S! 
pulcro. 

Uubo algunas causas que provocaron la formaci6n y evolu· 
ci6n del Vía Crucis; las hubo <le origen hist6rico, debí· 
<lo a la tradici6n religiosa de la Edad Media y al impu,! 
so que imprimieron a esta dcvoci6n los grandes santos a 
trav~s del tiempo. Se puede mencionar como llamada de 
atenci6n y punto de partida hacia la devoci6n del Vía 
Crucis el hallazgo del Santo Madero, por Santa Helena 
{la madre del Emperador Constantino), En los primeros 
afias de la cristiandad, la Cruz se tom6 como bandera 
triunfante de salvaci6n y estandarte de lucha contra el 
paganismo; además desencaden6 constantes y fervorosas P! 
regrinaciones a los Santos Lugares de todas partes de E~ 
ropa. 

En 333 un franc~s de Burdeos, a su regreso de la romería 
public6 "ltinerarium Burdigalensis", al cual le siguie-­
ron innumerables peregrinaciones y las publicaciones de 
las cr6nicas de viajes, las cuales a su vez auspiciaron 
nuevas romerías; de entre estas publicaciones destaca 
"Bi t:lcora Silvia", probablemente <le Santa Sil vía de Aqu~ 
les. 
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Fueron tomadas algunas cscc11¡1s de paisajes de los Evange­

lios ap6crifos, se siguieron suprimiendo conforme se 
buscaba una f6rmula más breve para el Via Crucis, de tal 
manera que en el actual s6lo se conservan catorce esta-­
cienes. De este origen: lV, Jesús se encuentra con su m~ 

dre y VI, la Ver6nica enjuga el rostro de Jesús. Los 
Evangelios de los cuatro grandes no registran un conteo 
riguroso Je las caídas de Cristo por tierra. Este con-­

tea aparece debido a la participaci6n de la fervorosa 
tradici6n del pueblo. Los pasajes antes mencionados au~ 
que son ap6crifos no obstante la ortodoxia de la temá· 
tica o a la sustancia tcol6gica o ritual, ni siquiera se 
apartan del tono y el sentimiento generales, sino que al 
~ontrario le imp_imcn más emotividad, más ternura y be-­
lleza. 

Por supuesto, la base del contenido y la forma externa · 
del Via Crucis la aportaron el testimonio de los cuatro 
Evangelistas. San Mateo aport6: Jesús es condenado a mue!_ 

te, la burla de los soldados y crucifixi6n y muerte; Na!. 
cos: la burla de los soldados y crucifixi6n y muerte; Lu· 
cas: Jesús es condenado a muerte y crucifixi6n y muerte; 

Juan: Jes6s es condenado a muerte, crucifixi6n y muerte, 
traspaso del costado y entierro. 

Todos coinciden en abordar los mismos momentos de la Pa­
si6n de Jesús, con excepci6n de San Juan, que incluye el 
pasaje del traspaso del costado y el entierro. 

Existieron otras devociones tradicionales que influyeron 
remotamente en la constltuci6n del Via Crucis, <lcvo

0

cio-­
ncs a la Santa Faz, al despojo de las vestiduras, :1 las 
efusiones de sangre, a los golpes recibidos por Cristo -

Jurante la 1>asi6n; incluso se llegaron a crear oraciones 
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y prácticas pías en torno al número de lágrimas y gotas -
Ju sLJngrc que Jcrram6 Jcs6s en su pasi6n. Ln mayor parte 
de estas devociones surgieron a partir del siglo 

Lo que provoc6 la mayor difusi6n del Vía Crucis fue la p~ 
blicaci6n, en Holanda y Bélgica, durante el siglo XVI, de 
una f6rmula de la Vía Dolorosa de 19 estaciones, del ho-­
landés Adrichomius. Las 19 estaciones incluían desde la 
oraci6n del huerto hasta la condena frente a Pilatos, en 
6 estaciones y desde esta Últimn hasta la muerte de Cris­
to, en doce pasos, m5s otras escenas que contenían una me­
ditaci6n sobre la sepultura de Jesús; esta obra apareci6 
con el titulo de "Vía Captivitatis''. 

La versi6n de Adrichomius alcanz6 una extraordinaria dif~ 
si6n porque fue traducida a varias lenguas; nada más en -
la traducci6n francesa logr6 16 ediciones a partir de la 
segunda mitad del siglo XVII. 

Según las s6lidas investigaciones del autorizado medieva­
lista de Lovaina, Dr. Amadeo de Zedelgem, se afirma que -
la estructura definitiva del Vía Crucis de catorce esta-­
cienes surgi6 en España, de donde fue a Cerdeña, más tar­
de a Italia y de ahí se propag6 a todo el mundo. 

En Espafia se practicaba desde principios del siglo XVII y 
"era tan común que no había convento regular o secular 
que no lo tuvies~' (19). Era rezado los viernes y, con 
especial solemnidad, en cuaresma. Fue perfeccionado a 
partir de la versi6n de A<lrichomius por Juan Pascem. Es­
te español tom6 de Adrichimius doce estaciones, de la sé~ 
tima a la decimoctava.)' las otras dos de los manuscritos 
de Saint Tron<l. 
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En Italia se tiene fecha definida del primer Vía Crucis, 
de catorce estaciones, el 14 de septiembre de 1626. El -
franciscano Salvador Vitale, monta en Florencia, la repr!:_ 
sentaci6n monumental de las 14 escenas. A partir de en-­
tonces, los franciscanos han sido paladines del Vía Cru- -
cis. 

A partir dul siglo XVII se va enriqueciendo con ideas y -
sentimientos de mayor intensidad y autenticidad que se 
proponían aprender la esencia mística del misterio de la 
Pasi6n y Crucifixi6n de Jes6s. San Anselmo busca que, 
junto con él, los fieles participen en los dolores y sufr,!, 
mientes de la Pasi6n. Hl V(a Crucis deja de ser un reta­
blo patético sobre los dolores infinitos que recordaban -
los fieles, detalles sin comprometer rn~s que sus sentidos 
y su irnaginaci6n. 

San Bernardo de Claraval entendi6 la vía al calvario co­
mo un constante acto de amor, lo cual le hizo introducir, 
en cada una de sus escenas, la ofrenda tierna a Cristo sin 
tregua ni condici6n y, en tal actitud, San Bernardo trata 
de incluir a los devotos en esa fascinaci6n y esa conrno-­
~16n que provoca el amor de Jesucristo. 

San Francisco de Asís fue el consumador insuperable en Ja 
obra de nutrir, desarrollar y fortalecer el Vía Crucis en 
el amor divino corno eje de todo el movimiento temático, -
emotivo y conceptual de esta devoci6n. Este genuino ena­
moramiento se Jcbi6 a que San Francisco fue el primer ho!!' 
brc estigmatizado de la historia, o sea, que padeci6 en -
vivo los dolores de la pasi6n; de él se llicc que na.ci6, -

vivl6 y muri6 en brazos de la cruz. 

San Buenaventura, Jot6 a este gC,ncro con símbolos de gran 



significaci6n mística, al comparar el árbol de la cruz 
co11 la vifta, apO)'allo c11 los Evangelios y en el Antiguo 
Testamento. 

zo 

Uurante la segunda mitad del siglo XVIII es imprescindi-­
ble mencionar las aportaciones de San Leonardo de Porto -
Mauricio, quien consigui6 ante Benedicto XIV que las in-­
dulgencias otorgadas por Clemente XI se extendieran a los 
que practi'c.~~.en la devoci6n del Vía Crucis, dirigidos no 
s6lo por frariciscanos 1 como h~sta entonces, sino quepo-­
dían celebrar esta devoci6n los representantes o miembros 
de cualquier orden regular o secular y en cualquier tiem­
po. A la entronizaci6n de esta piadosa práctica en cual 
quier nuevo tempo, asiste un franciscano como delegado, -

pues fue y es esta orden la depositaria de esta bellísima 
oraci6n. 

San Leonardo fij6 plegarias, meditaciones y cantos con 
que se acompafiaba el recorrido a Jo largo de la senda ha­
cia el G6lgota; ofreci6 principalmente dos.versiones, una 
larga y una breve, que s6Io difieren en su extensi6n, te­
niendo básicamente los mismos elementos constitutivos, 
que se conservan hasta nuestros días: 

l. Acto de Contricci6n; 
Z. Jaculatoria con advocaci6n a la sangre de Cristo; 
3. Se pronuncia el "Ador~mostc, Cristo, y bcndccí.mostc"; 
4. Se agrega una descripci6n de la escena; 
S. Una consideraci6n ~obre los dolores de Jesucristo; 
6. Una plegaria a JesGs; 
7. Un Padre Nuestro; 
8, Se reza la jaculatoria "Miserere nostri. . . " 

9. Cumplidas las catorce estaciones se dirige una oraci6n 
final a la Virgen de los Dolores, 
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' Las anteriores afirmaciones de Fray Amadeo de Zeldelgem 
son nada más síntesis tanto de los profetas como de los 
evangelistas; en general, el advc11imicnto del Salvador 
tiene su cumplimiento y plenitud al confirmarse el sacri­

ficio final ,por medio del cual vence al pecado y a la 
muerte: 

11 Ahora me alegro de sufrir por Ustedes, pues voy complc-­

tando en mi carne mortal lo que falta a las penalidades -
del Mesías por su Cuerpo, que es la Iglesia ... anunciar -

por entero el mensaje de Dios, el secreto escondido desde 
el origen de las edades y de las generaciones .•• • (Col I, 
24-27) (20). 

"Fué El quien :us asoci6 a su rcsurrecci6n por lJ fe en -

la fuerza de Dios que lo resucit6 a El de la muerte. Y a 
Ustedes, muertos como estaban por sus delitos y por no 
arrancar sus bajos instintos, Dios les di6 la vida con El 
•.• pero Dios lo quit6 de en medio clav5ndolo en la Cruz. 
Destruyendo a las soberanías y autoridades, las ofreci6 -
en espectáculo público, después de triunfar de ellas por 
medio del Mesías" (Col. lI, 13-15) (21). 

Bastaría con el testimonio de Snn Pablo aquí expuesto, P!O 
ro existen abundantí.simas citas en el mismo 11 Ap6stol 11 y -

en los Evangelistas, que respaldarían la atenci6n sobre -
la muerte de Cristo como modelo místico irremplazable por 
su perfecci6n y trascendencia. 

El Vía Crucis como devoción tradicional sirve de esquema 
ancc<l6tico y de vía interior simb61íca de cncucntrO, per­

feccionamiento y uni6n en el "Romancero de la Vía Doloro­
sa". A la estructura tra<licíonal del Vía Crucis Fray As,! 

nello agrega un epílogo en la décimocuarta cstaci6n para 
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rematar la evoluci6n mistica en la jubilosa comuni6n de -
Cristo con ,Dios Padre, así como el descenso de Cristo a -
la regi6n de los muertos y la entrada triunfal en la glo­
ria que esperaba. 

En el Romancero de Fray Asinello, como en el Via Crucis de -
San Leonardo, se propone Cristo como modelo místico. 

En el Via Crucis de San Leonardo se repiten elementos de 
piedad en sucesi6n rigurosa: jaculatorias, cantos y estri 

billas de s6plicas; en el "Romancero de la Via Dolorosa", 
debido a que la actitud del alma del poeta va en ascenso 
espiritual, los recursos muestran gradualmente mayor in-­
tensidad, mayor significaci6n y mayor intimidad. 

Fray Asinello y San Leonardo, en sus respectivos Vía Cru­
cis, comparten en tono solemne gran fuerza emotiva en el 
estilo y la finalidad didáctico-ascética, pero el del me­
xicano se distingue por la sistematizaci6n poética de los 
significados lit6rgicos. 

COMPARACION Di: DOS VIA CRUCIS POPULARES CON EL "ROMANCERO 
DE LA VIA DOLOROSA" 

Se seleccionaron dos tipos de Viacrucis tradicionales an~ 
nimos; una de las versiones es brevísima, casi estricta-­
mente en manos del pueblo seglar (ZZ) y la otra se tom6 
de unos de los breviarios prcconciliares más conocidos y 

prestigiados (23) de la primera mitad del siglo XX, en 
nuestro pais. 

Es conveniente advertir que ninguno de los Viacrucis men­
cionados tiene pretensiones literarias, sino cxclusivnmc~ 
te piadosas, por lo cual las descripciones y comentarios, 
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que parcamente se hacen a continuaci6n, atienden tan sólo 
al contenido conceptual. 

Viacrucis Brevísimo 

Lleva el dtulo de "Viacrucis Brevísimo". A pesar de que 
los textos que presenta son ton abreviados que no exce-­
den quince líneas por estaci6n, se pueden observar la in­
tegridad y armonía de un todo bien armado. Nutrido en la 
herencia del Viacrucis tradicional secular, conserva como 
motor el concepto trascendente del ascetismo y la perfec­
ci6n logrados por la necesaria relaci6n entre amor-dolor 
y dolor-amor. Asimismo surgen actitudes psicol6gicas y -

sentimientos religiosos de importancia: conciencia angus­
tiada y horrorizada por los tormentos que Cristo pasa por 
nuestras propias culpas, s6plicas de perd6n, promesas de 
no reincidir en infidelidades; en ocasiones agradecimien­
to, alabanza por el sacrificio divino y, en otras, se ofr.!'_ 
ce el piadoso autor desconocido a soportar la vida con 
igual heroicidad o promete rechazar el pecado. 

El '~iacrucis Brevísimo" no alcanza la altura mística del 
"Romancero de la Vía Dolorosa"; apenas se pudiera encua-· 
drar dentro de un momento de piedad que aspira ya fuerte-

. mente o se inicia por el camino del ascetismo. Lo ante-­
rior se apoya en que si bien es una reflexión constante y -
profunda ante el misterio de la Pasi6n, no presenta un 
sentimiento evolutivo, ni ascendente; está formado por 
crestas desiguales en intensidad emotiva y actitudes psi· 
col6gicas ante el tema único del amor-dolor. 

Por otra parte, no aparecen expresadas aspiraciones de •l 
tos vuelos místicos como el goce de experiencias superio· 
res, la confesi6n angustiada de tentaciones sobrehumanas 
y el anhelo de la uni6n con el Amado, 
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Probablemente haya sido concebido para piedad popular, 
por lo cual resulta un tanto impersonal y plano; posible­
mente se deba a la pluma de algún fraile franciscano, ya 
que en dos Je las est;incias se nombra a San Francisco e~ 
mo intercesor especial y modelo de perfecci6n del hombre 
a imitaci6n de Cristo. 

La entonaci6n de los 14 pasos es claramente patética, por 
lo sombrío de sus descripciones, lo arrebatado de las ac­
titudes y lo vehemente y oratorio de las palabras con que 
se expresa, para destacar ese dejo convencional, ret6ri­
co del estilo casi obligado en esas piezas como.en casi -
toda la oratoria sagrada de su tiempo, llenas de signos -
de intensidad, abundantes en adjetivos de exagerada signl 
ficaci6n y de grado generalmente superlativo. Basten los 
siguientes dos ejemplos para ello: 

IV. Jesús se encuentra con su Madre. "¡Oh, 
dolorosísimo encuentro! ¡Malditos pecados 
míos!, cansado de tanta pena y tanta angustia 
tanta" (24) 

XI. Jes6s es Clavado en la Cruz. "Adorilmoste, 
Cristo y te bendecimos, porque tantas veces 
como he extendido mis manos al pecado, otras 
tantas te clavé en la cruz, Sel\or, 1ay1 
cada paso mío en la maldad fue un nuevo clavo, 
Dios mío, que perfor6 vuestros pies" (25) 

El Viacrucis de los Breviarios 

El modelo de Viacrucis frecuente en lps breviarios, posee 
mayor extensi6n y elaboraci6n técnica en cada estancia; -
el momento de reflexi6n generalmente se divide en tres 
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partes: 
a) Una descripci6n impersonal de la escena a distancia y 

con matices fuertemente dramáticos¡ 
b) Exhortaci6n a los fieles hacia una serie <le puntos pa­

ra reflexionar; 
e) Finalmente, se concluye con un juicio que revela un 

cambio de actitud con respecto al misterio de la pasi6n, 
generalmente escrito en forma personal (primera perso­
na), tal vez con el prop6sito de que el devoto se incl.!:'_ 
ya individualmente en esa primera persona. 

Debido a la anterior t6cnica, definitivamente estructura­
da para ser dirigida por una sola persona (sacerdote, mo~ 
ja, fraile, etc. , en una práctica devota ante un grupo -
de fieles y nn para la meditaci6n y reflexi6n en soledad, 
presentará características peculiareL Una de ellas es 
que leido en lo individual distrae la atenci6n por el 
uso de tres enfoques: uno impersonal, otro en segunda peE 
sona plural y el pequeño espacio final de cada capítulo 
el yo personallsimo del autor, está escrito en primera peE 
sana. 

Tomando en cuenta el anterior punto de diversificaci6n de 
un solo enfoque, de una visi6n y de una Ónica opini6n, se 
puede afirmar que el valor conceptual del Viacrucis del -
Breviario correspon<le en la curva mística más o menos al 
mismo momento señalado y descrito por el Viacrucis Breví­
simo; un grado de piedad cercano a la vía asc6tica. Todo 
lo sublime aparece mcncionaUo como deseos; se anhela go·· 
zar el triunfo de Cristo: 11quiero amar y serviros hasta · 
morir" (26). Le pide a María en el ofrecimiento: ,;haz 
que se penetre mi alma de los sentimientos de que estabas 
entonces animada, alcánzame del Seüor, vivo dolor y dete! 
taci6n del pecado y valor para que, abrazando la Cruz, si 
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ga las huellas de tu amable Jesús" (27). Se parte al ca­
mino de la Cruz con un tanto de piedad, en busca de la 
virtud y el ejercicio de Ja misma; situaci6n diferente 
In del "Romancero de la Vía Dolorosa", en el cual el yo 
posee una conciencia estrujada, un cora26n inflamado de 
amor al tú, ya cercano Je Cristo, unos ojos y unos pies 
acostumbrados a descubrir y medir los pasos del camino 
místico. O sea que Fray Asinello les lleva la ventaja a 
estos dos Víacrucis más de una jornada, pues ellos de­
sean terminar donde él parte en la posesi6n y ejercicio 
de la virtud, 

En ninguno de los dos Viacrucis tradicionales aparece la 
comunicaci6n con Cristo a trav6s de un Tu íntimo, cuando 
procede un acercamiento se hace al conjuro reverencial de 
un 11 Vos quisisteis", etc. Es curioso señalar en la vcr-­
si6n del Breviario, Jesús tiene voz, cosa que no alcanza 
a suceder en el Romancero, pero en este caso Cristo se de 
ja oir a distancia, con atronadora fuerza, con solemne t~ 
nalidad, en ocasiones un tanto ceñudo y receloso, con un 
dejo de reproche: "En tí pensaba, pecador, por tí sufría 
con infinita paciencia y alegría; tú habías merecido los 
oprobios y tormentos más horribles, y yo para liberarte -
de ellos he querido pasar ante tan espantoso suplicio. 
¿No estás todavía satisfecho? ¿quieres aún maltratarme 
con nuevas ofensas?. Aquí me tienes, descarga tú también 
fieros golpes sobre mí" (ZS). 

La personalidad de Cristo de este Viacrucis guarda ras-­
gas del Dios (hierático) del Antiguo Testamento o de una -
divinidad heroica un tanto primitiva. 

Los Viacrucis de la mayoría de los breviarios alcanzan -
un tono de extraordinario patetismo, siguiendo casi los 



27 

mismos procedimientos ret6ricos con los que se puede enu­
merar y ejemplificar con el texto citado. 

La entonaci6n es exaltada, vehemente, un tanto afectada tal 
vez por la influencia de la oratoria, la dramática o la -
poesía romántica, debido a la incontenible emotividad de~ 
bordada en uso excesivo de interrogaciones, interjeccio-­
nes, admiraciones, imprecaciones, deprecaciones, exhortos, 
etc. Lo que sí es <le procedencia más claramente romántica 
es el uso del adjetivo: abundante, casi excesivo, graveme~ 
te sonoro, sobrecargado de intensidad afectiva, general-­
mente en grado superlativo: •¿y queréisp inconscientísimo 
JesGs mío, llevar vos mismo, cual otro Isaac, el instru-­
mento del suplicio?" (29). 

"Estáis exhausto de fuerza, vuestra espalda y hombros es­
tán doloridos y rasgados por los azotes; la Cruz es larga 
y pesada ... " (II Estaci6n) (30). 

"Yendo el inocentísimo Jesús por el dolorosísimo camino 
de la Cruz ••• " (I I Estaci6n) (31). 

"Al ver aquel trágico especdculo, el pregonero publican­
do con lúgubre trompeta la sentencia fatal, una inmensa -
muchedumbre que se agrupa profiriendo impudias y blasfe-­
mias contra Jesús, los soldados y sayones en dos filas y 
enmedio de dos malechores •.• ¡Ay! ¿Le conoces, oh Madre -
Santísima? ¿Es éste tu Hijo benditísimo? ¿Es éste el más 
hermoso de los hijos de los hombres, la beldad de los ci~ 
los y la alegría de los ángeles? ••• 1Ay! ¡Qué trocado es­
tá!; sus ojos inundados de lágrimas y sangre, coron'ada de 
espinas su cabeza, todo él hecho una llaga" (IV Estaci6n) 
(32). 

fin ocasiones el texto se disipa en morosas descripciones, 
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cargadas de una objetividad y de un detallismo sensorial 
tun intenso que, por momentos, recuerda la brutalidad de_! 
criptiva del naturalismo; tal vez está justificado el uso 
de este recurso aquí en el Víacrucis para destacar la 
magnitud heroica de Jes6s, el humano desgarre de su natu­
raleza física por nuestra culpa, pero a pesar de ello al­
gunos pasajes resultan un tanto ingratos, crueles, se sa­
crifica lo estético en virtud de lo didáctico, Ya se ex­
plic6 al principio de este análisis que los Víacrucis 
tradicionales no están creados con una intenci6n po6tica. 

"¿Qui6n de nosotros tendría valor para sufrir que le atr! 
vesasen los pies y manos con gruesos clavos? ••. " (33), 

"Ya le tienden sobre el lecho del dolor, ya le clavan, 
Oh, amado omnipotente que había formado los cielos y -
la tierra, ya brota. un raudal de sangre, más esto es poco; 
encogido el cuerpo por el frío y los tormentos no llegaba 
la otra mano, ni los pies al agujero hecho de antemano en 
la cruz, lo atan con cordel, estiran con inhumana cruel-­
dad desencajando fuera de su lugar aquellos huesos santí­
simos. 1Qu6 dolor! ¡Qué tormento! ... " (XI Estaci6n) (34); 

La versi6n brevísima popular presenta un desarrollo espi­
ritual ascend'ente a lo largo de sus 14 pasos: aunque pre­
sente el tema amor-dolor, comparado con el Romancero el -
primero se sitúa en un ascetismo incipiente. 

Los Viacrucis populares frecuentemente recurren al efec­
tismo naturalist?, a la vehemencia oratoria para convcn-­
cer de la renuncia y horror al pecado; en Fray Asinello -
lo patético se desprende del atrevimiento de Dios, este -
recurso afecta el ánima y no el ánimo, conduce al estruj! 
miento de la conciencia ante la contemplaci6n de los mis­
terios. 
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En el cumino místico los Viacrucis populares aspiran a -
la pasesi6n, el Romancero parte de ]¡¡ posrsJ~n J0 ln vir­
tud y el ejercicio de la misma, se asoman algunos fen6me­
nos contemplativos por parte del poeta y describe la tot~ 
lidad del camino hasta la vfo iluminativa de la persona de 
Cristo. 

En Fray Asinello no se sacrifica lo cst6tico en virtud de 
Jo catequístico, como en los Viacrucis populares¡ lo plás­
tico y lo !!rica son motivos para derivar simbología mís­
tica. 

EJ. VIACRUCIS DE GERARDO DIEGO Y EL DE BENJAMIN SANCHEZ 

En 1930 el rcrcinocido poeta hispano, Gerardo Diego, publl, 
c6 su "Viacrucis", al cual no se pretende confrontar con 
los Viacrucis anteriormente comentados, pues hay una dif!:_ 
rcncia radical¡ aunque las ideas y la trama sean las mis-­
mas, la intenci6n real es de otra naturaleza. 

La finalidad del pocmario de Diego es la de crear una 
obra libre de ripios, del uso vicioso de superlativos, del 
ya amanerado patetismo de los motivos y recursos nfecti-­
vos que caían constantemente los Viacrucis de los brevia­
rios a los de trndici6n popular. Los anteriores conccp-­
tos los expresa en el pr61ogo que él mismo escribi6 a su 
-referido 0 Víacrucis": 

"Había que evitar a toda costa las letanías d.e superlati­
vos y los entrecortados epifonemas de que aparecen enrai­
zadas las rct6ricas del púlpito, acaso en 61 necesarias y 
las melifluas prosas de los devocionarios en uso" (35). 

En otro momento, afirma abrigar el prop6sito de que su obra 
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sea utilizalla con cutcgoría ritual: 11 En suma, quería que 

este Vía Crucis se pudiera rezar son que distrajese al d! 

voto, ni la prcsunci6n egoísta de los primores, ni la in­
solente vulgaridad de los ripios" (36). 

Todos los fines a que destina su poema son logrados con -

~obrada puntualidad, pero este anhelo de procurar impri-­
mirlc una dimensi6n ritual de su Víacrucis, es fallida 
al menos en la medida en que lo expresa en lineas del pr~ 
logo similares a las que aquí se han copiado. 

La raz6n matriz por la cual el poema de Gerardo Diego no 
cumple estrictamente con el modelo de una creaci6n para -
uso eclesial, e: que la abigarrada brillantez de los re-­
cursos forma le,, disimulan y desdicen la profundidad de 
las ideas. Probablemente le fue difícil a Diego aquí, en 
el sosiego de su madurez, impedir el ímpetu creacionista 
de su segunda época; principalmente aquel j6bilo por el -
esteticismo formal abocado a recoger torrente de imágenes 
al parecer dispersas pero plenas de colorido y plasticis­
mo. Quizá por evitar la brusquedad y llaneza técnica y -
estilística de los Viacrucis de devocionario o populares, 
cay6 en un preciosismo artístico que no llev6 a la misma 
gran altura Jos sentimientos y Ja espiritualidad. 

Se podría argumentar que el "Romancero de Ja Vía Doloro-­
sa11 es también preciosista. En apariencia lo es, porque 
en él hay latente el mismo gusto por Ja abundancia de re­
cursos formales, aun<¡uc en 61, cada imagen, cada a<ljc~ivo, 

cada elemento de entonaci6n lleva tras sí un sustrato si~ 
b6Jico de rigurosa procedencia mística, fcn6meno que no -
sucede con el Viacrucis de Diego, en el cual frccucntcmc~ 
te están desprovistos de significaci6n religiosa de alto 
nivel y en muchos casos cumplen con una funci6n puramente 
ornamc11tal, claro, tlc gran calidad, 
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Gerardo Diego cede al furor descriptivo y su "Viacrucis" 
~e distrae casi la mitu<l Jcl tiempo en enumeraciones. ac~ 

taciones para situar Ja acci6n y escenario de la medita-­
ci6n. Todas las estaciones están compuestas de dos déci-­
mas, en la mayoría de Jos casos la primera d6cima está d~ 
dicada a describir acci6n y escenario y la otra para in-­
cluir una reflexi6n; generalmente la primera décima es de 
oficio descriptivo. Hay excepciones, como la IX Estaci6n 
en que el orden se invierte. 

El estilo tiene una manifiesta tendencia a recoger y ex-­
presar los estímulos que el mundo de la Pasi6n ya impri-­
miendo en los sentidos de Gerardo Diego; este predominio 
de lo sensorial e imaginativo sobre lo emotivo y espiri-­
tual provoca que el lector se disperse entre sensaciones, 
se dificulte la penetraci6n en los misterios de amor y fe 
de la Pasi6n: 

" ••. Vibra en ráfagas sonoras 
el látigo del blasfemo ... " (I !l Estaci6n) (37) 

Esta imagen tiene un curioso parecido con otra que usa 
Fray Asinello, pero con la diferencia de que en el Roman­
cero tiene valor simb6lico y se encadena a una alegoría -
completa. 

"Las flores eran de sangre, 
las ramas eran flagelos, 
las maldiciones volaban 
como pájaros negros" (XIII Estaci6n) (38) 

Confr6ntase el patetismo sensoria! y emotivo de esta ese~ 
na V, de Gerardo Diego, con la correspondiente de Fray 
.Asinello, en la cual es clara la diferencia de intensidad 
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en las actitudes del poeta mexicano ante la pasi6n y de-­
trás de ésto la significaci6n mística: 

11 Fluyc sangre de tus sienes, 
gusta cegarte los ojos. 
Cubierto de hilillos rojos 
el morado rostro tienes" (VI Estaci6n) (39) 

Resulta particularmente interesante el análisis formal de 
la poesía de Gerardo Diego por su riqueza plástica, por -
su inigualable musicalidad y extraordinario gusto en la -
selecci6n y elaboraci6n de imágenes, pero no es motivo de 
este estudio, ahora s6lo se busca mostrar que no es su m! 
terial artístico muy apto para la finalidad reflexiva y -
didáctica de los Viacrucis de uso ritual. 

Alfonso Toral M. expresa: "Gernrdo Diego no es un místico 
ni aquí, ni en ninguna parte; es m6sico,profano con tema 
religioso ••. " (40). Aunque el Vía Crucis de Gerardo Die­
go no conlleva sentimientos místicos, ni su obra sostiene 
una estructura conceptual constante, evolutiva, ascenden­
te, si hay de manifiesto en ella anhelos y concepciones -
religiosas con sentimientos de mayor alcance que los ex-­
presados en los Viacrucis oficiales o tradicionales. Hay 
en el poema de Diego algo más que piedad y ascetismo de -
arranque, porque ante el fen6meno de la Pasi6n demuestra 
un extraordinario conocimiento tradicional teol6gico de 
los misterios. Es fácil reconocer en Diego un espíritu 
que conoce la virtud y la posee aunque la practique con 
tibieza. Se muestra el arrojo de pedir los dones d.e Dios, 
reclama sus promesas constantemente, apoyado en cierta f! 
miliaridad con Cristo; la fe y la esperanza son las virt~ 
des que lo animan a suplicar sin medida y a confiar en 
ello. 
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A continuaci6n se confrontarán las décimas de Diego y el 
"Romancero de la Vía Uoloro!)a 11 en torno a tres puntos de 
estudio: la personal vida de Cristo planteada en el poema, 
actitud de ánimo y de alma del poeta ante Cristo y la Pa-· 
si6n y sentimientos religiosos del poeta ante sí mismo, • 
Jesús y su pasi6n. 

Jesús pasa por las décimas del hispano suave, dulce, si· 
lente, con una gran ternura y mansedumbre contenidas. El 
Jesucristo de Fray Asinello, además de poseer las anteri~ 
res virtudes, aparece traspasado de un indescriptible mi! 
terio sobrenatural; el mutismo aquí es un creciente recl~ 
mo que fustiga la conciencia del poeta que lo entiende, -
La comunicaci6n de Dios y J'ray Asinello es el embri6n de 
algo que tiene urgencia y no tiene tiempo de corporizar -
las palabras, por ello Cristo en el "Romancero de la Vía 
Dolorosa" no tiene voz humana. 

El yo del "Viacrucis" de Diego ante el idioma divino 
siente una fascinaci6n intelectual por lo parad6jico y ·~ 
tit6tico, pero al mismo tiempo le resulta hermosamente i~ 
comprensible: 

"Yo te negué con Sim6n, 
te vend! y te hice traici6n 
con Pilatos y con Judas; 
Y aún mis culpas desanudas 
y me brindas el perd6n" (XI Estaci6n) (41) 

Aunque hay momentos en Diego de un atrevimiento casi irr~ 
verente como el de la estaci6n V, provocado por la cerca· 
nía con el Espíritu de Dios, no es la constante como se • 
observará por otra parte en el "Romancero de la Vía Dolo· 
rosa". Sin embargo, quede aquí este ejemplo de Diego: 



11 .•. sin Juda es que tlccesita 

vivir, siempre vivir fu~rte, 

y grité: ¡aléjate, muerte! 

Vive en tí Jcsós cirineo. 
Ay6dame, en Tí creo 
y a6n es tiempo de ofenderte" (42) 
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De todas formas el poeta está más distanciado de la pre-­
sencia y escencia de Jes6s, lo mira a6n con .timidez y 

de rodillas. 

Fray Asinello no s6lo lo ve con los ojos, la imaginaci6n 
y la inteligencia, sino con todas las demás potencias y -

mis intensificad J o excitadas. El atrevimiento brota 
del conocimiento teol6gico y experimental, de la cercanía 
de trato del amor infundido y devuelto ya inflamado; más la 
fiebre, la fe, el amor, la esperanza. Estos sentimientos 
recios han derruido toda barrera, en el poeta del Romane~ 
ro se vuelve todo insaciable, sin límites. Es un trata-­
miento de un yo a un Tú, aunque uno con minúscula y el 
otro con letra capital. 

En cuanto a los sentimientos, cst6n patentes en el V!a Cr~ 
cis del hispano: el reconocimiento de culpas, el dolor y 
arrepentimiento de las mismas, las súplicas de perd6n, a~ 
miraci6n ante los misterios divinos, fascinaci6n intelec­
tual y artística ante los mismos fen6rnenos, pide con fe -
crecida, espera con serena confianza; en general los sen­
timientos están atenuados, sosegados, tal vez poco inten­
sos o tibios. 

En torno a Cristo y su Pasi6n en ocasiones le llaman m6s 
la atenci6n lo unccd6tico y lo hist6rico que lo esencial; 
parece impresionarle m~s lo actual, la magnitud de los he 
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chos por sí mismos que la trascendencia teol6gica o etie~ 
16gica; le deslumbra más el signo que la significad6n. 

A diferencia de Fray Asinello, Diego aparece pleno de Pª! 
ticulares ideas, nombres propios de lugares, de personas, 
detalles de acciones, de escenarios: en esto sí se aleja 
mucho del Romancero. 

Fray Asinello es mis intenso en los sentimientos, le lle­
va de ventaja el enamoramiento, la sequedad y el vac[o de 
las etapas purgativas superiores, la noche oscura del al­
ma y la promesa de la alborada, finalmente desarrollada -
en la Última estaci6n; a diferencia de la misma escena, -
Diego concluye en la muerte y e11 la nada: 

"Como p6stuma jornada 
de tu vida de amargura, 
admiro en la sepultura 
tu heroica carne sellada. 
Señor, ya no queda nada 
por hacer ••• " (XlV Estaci6n) (43) 
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CAP !1'ULO l l 

EL ROMANCERO DE LA VIA DOLOROSA, 
UN ORATORIO EN CUATRO MOVHIIENTOS 

El "Romancero de Ja Vía Dolorosa" presenta una arquitect.!! 
ra musical de gran ímpetu emotivo y de intensa sonoridad 
que armonizan con la solemne profundidad espiritual y el 
alto vuelo de los recursos artísticos imaginativos. Di-­
cha armonía se debe a que el poema está cimentado en una 
sola estructura, dividido en cuatro partes: Proposición, 
Desarrollo, Cumbre y Epílogo. Cada segmento posee dife-­
rencias específicas con respecto a los otros tres, cada -
unidad además de tener una fisonomía propia presenta una 
extraordinaria solidez de sí misma, en la ~ue se adecuan los 
fen6menos físicos del lenguaje a la intenci6n musical y a 
la intensidad de las imágenes, del tono y de los concep-· 
tos, 

La afirmaci6n de que el "Romancero de la Vía Dolorosa" es 
un oratorio en cuatro movimientos, se ha pensado con el 
prop6sito de hacer más perceptible el esquema melódico, · 
rítmico y tonal del poema, 

Ciertamente, hay una estrecha semejanza entre ambos tipos 
de composiciones desde múltiples puntos de vista: la te· 
mática, la línea argumental, la técnica dramática, irrup· 
ciones líricas y participaci6n de personajes diversos. 

El diccionario de la Real Academia registra la siguiente 
deíinici6n de oratorio: "Composici6n dramática y musical, 
sobre asuntos sagrados, que solía cantarse en cuaresma" · 
(44), Los temas que generalmente elegía el oratorio est! 
han extraídos de los misterios más importantes de la rel! 
gi6n cristiana: creaci6n, redenci6n del hombre y destino 
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final del mundo. Emile Damais (45) afirma que pi orato-­
rio es, primordialmente, Cristocéntrico, aunque exista la 
posibilidad de incluir algunos temas circunstanciales, 
Cristo y principalmente su Pasi6~ son t6picos recurrenteL 
Es evidente que el poema de Pray Asinello se ajusta a la d~ 
finici6n temática de oratorio, 

Es indiscutible que quien cre6 y perfeccion6 la f6rmula -
moderna del oratorio fue flaendel, y es su composici6n "El· 
Mesías" la que ha servido como modelo para la mayoría de 
obras que pertenecen a este g6nero. En 11El Mes!as'' se • 
distinguen tres momentos tonales: el primero, impetuoso, 
de intensa expresividad y una alternancia de entusiasmo y 
regocijo con delicadeza y dulzura. Damais,en el análisis 
de la segunda parte, expone que predomina el tono de reco­
gimiento, piedad y una emoci6n trágica contenida; aparece 
así mismo una desolaci6n dolorosa durante la Pasi6n y Mue! 
te de Cristo 11 una inflamada violencia, vehemente, atarme!!. 
tada, monumental, solemne" (46). Los adjetivos con que -
ha descrito Damais el segundo movimiento son aplicables a 
la entonaci6n del "desarrollo y cumbre" del "Romancero de 
la Vía Dolorosa", como posteriormente se analiza. 

El tercer momento de 11El Mesías" es una melodía armoniosa 
recogida, prolongada y profunda, donde se plantean la ma­
jestuosa victoria de la resurrecci6n y ascensi6n, donde -
se mezclan algunos fragmentos y melodías anteriores, para 
rematar con Ja majestad y solemnidad del juicio final. 
En el Viacrucis de Fray Asinell~ el segmento final llama­
do "Epílogo" aborda la escena de "La Piedad" en la que d!:!. 
lorosamente arrulla la Virgen a su hijo muerto, par'a ella 
dulcemente dormiclo. En este cuadro, la Virgen, con una de~ 

licada queja, revive los momentos más importantes de la 
Pasión y así se <la como en "El Mesías" una síntesis do 
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Jos t6picos anteriormente abordados. El Romancero cene!~ 
ye con una imagen y una melodía épicas, con un himno triu~ 
fal que es la resurecci6n y la fiesta final de los muertos, 
como en Ja escena Última de "El Mesías". 

Si en el tono y en el tema hay una clara similitud del R~ 
mancera con el oratorio, también la hay en cuanto a prop~ 
sitos, técnicas expositivas y estructura. El prop6sito -
de todo oratorio es mover a la reflexi6n, contcmplaci6n y 

admiraci6n de los misterios de la religi6n. Es exaltar 
los prodigios de Dios ante los hombres. Es innegable que 
este mismo es el motivo fundamental del "Romancero de la 
Vía Dolorosa", cabe agregar que ambas finalidades se rea­
lizan gracias a la expresi6n artística, musical y litera­
ria. 

La mGsica del "Romancero de la Vía Dolorosa" corno fen6rne­
no sublime tiene su significaci6n y origen en el aprove-­
charniento de lo> recursos físicos de la lengua para trans­
formarlos en ritmo y melodía adecuados a. la temática y 

afectividad del poema. 

Para la detecci6n de la curva mel6dica del Romancero se -
observaron algunos elementos mel6dicos como son exclama­
ciones, interrogaciones y otros conductores de la intensl 
dad emotiva, además de varios elementos acústicos; alter~ 
clones, armonías vocálicas y rima. 

La curva mel6dica identificada en el "Romancero de la Vía 
Dolorosa 11 se compone de cuatro momentos¡ el primero llam! 
do Proposici6n comprende la primera estaci6n o preludio, 
II, II! y IV estaciones o interludios; el desarrollo, in­
tegrado por las V, VI, VII, VIII y IX estaciones; la cum­
bre, compuesta por las X, XJ y XII estaciones; y el epíl~ 



go, del que forman parte las XIII y XIV estaciones sola-­

mente. 

Se justifica la anterior divisi6n, en el nivel mel6dico, 
por que se toma como punto de referencia las actitudes 
emotivas del poeta -Fray Asinello- ante la Pasi6n y -
Muerte de Jesucristo. Es pertinente señalar que el Pº! 
ta mismo es el coprotagonista a lo largo del poema. 

PROPOSICION (Preludio e Interludio) 

A la primera estaci6n se le ha llamado "Proposici6n• por­
que es una anticipaci6n de la idea del poema. La trayect~ 
ria tonal del pr,ludio se inicia con una descricpci6n re­
trospectiva de la condena de Cristo; del primer verso al 
octavo, el tono es un plano de tristeza y pena, el verso 
noveno es un grito repentino y desesperado como una des-­
carga "llabla, Jeslis, que te matan" (47), Las lineas (X, -

.XII y XIII) de nuevo describen como llega la muerte. En -
los versos del (XIV al XVIII) vuelve a formular la slipli­
ca anterior aunque parafraseada en seis versos y remata -
con algo de ironía y de reto: 

"¿Por qué te quedas callado 
si eres el Divino Vcrbo ..• 7" (48) 

El énfasis descriptivo que ha venido disminuyendo para C! 
der a la introspccci6n aparece por lÍltima vez tan s61o en 
dos lineas: 

"La boca de Dios qued6 
baldía como el desierto" (l: 19 y 20)(49) 

La 11 Proposici6n11 sigue ascendiendo en cantic.la<l, volumen e 
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intensidad emotiva al describir los efectos de aquel si--
· 1encio cobarde del testigo de la Pasión, hasta alcanzar -
gran vehemencia entre los versos del 23 al 40. Esta in-­
tensidad del sentimiento se manifiesta lingüísticamente -
por la abundancia de admiraciones [2] e invocaciones [2). 
Tambi6n por la selección de sustantivos y adjetivos que -
dan idea de aglutinamiento: "oleaje de gritos, alaridos, 
torrente protervo". "vil serpiente de miedo 11

• En cierto 
momento, la tonalidad se expresa a través de las imágenes 
rítmicas¡ anáfora: 

"a mí la hiel, las espinas, 
a m! la cruz y el flagelo" (1, 33-34) (SO) 

conduplicaci6n: 

"uno, silencio de amor, 

otro, silencio de miedo" (1, 43-44) (51) 

redupl icaci6n: 

"su silencio y mi silencio" (1, 42) (52) 

En ocasiones, ante el desbordamiento de la emoci6n del a~ 
tor, hay una involuntaria selecci6n de sonidos que se ad! 
cGan física y sonoramente el tono "contra el torrente pr!!. 
tervo",abundan los sonidos sordos y exclusivos que dan 
una sensación auditiva de brusquedad y aspereza. Otro 
ejemplo en el mismo sentido son los versos 23 y 24 de la 
I Estaci6n: 

"Escupieron las gargantas 
alaridos a mi miedo ... " (53) 
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De la etapa mel6dica y temática del poema en general que 
se ha nombrado como interludio e intermedio y que la for­
man las estaciones II, III y IV, es altamente significati 
va la 6ltima de ellas en la cual María se encuentra con -
su hijo. Plantea una doliente comparaci6n de algunas re­
giones del cuerpo de Jesús durante su infancia y en su P! 
si6n. La entonaci6n que nace del sentimiento es el dolor de 
María por la mutilaci6n física del cuerpo de su hijo; por 
lo tanto aparecen los signos gráficos que expresan afecti 
vidad (interrogaciones, guiones dramáticos, etc.). 

El padecer de María, al igual que en la estaci6n Xlll don 
de vuelve a aparecer, está atenuado por la ligereza y teL 
nura de un estribillo de cuatro y seis líneas de arte me­
nor, que interrumpen constantemente el desarrollo del di~ 
curso, rompiendo la constancia de un sentimiento, 

En consonancia con el aspecto mel6dico, se presenta el fe 
n6meno de la armonía vocálica que consiste en suavizar el 
efecto sonoro de las palabras: "Cristo, Niño mío" (54). -
Si esta armenia vocálica se diera en verso aislado no te~ 
dría ningun efecto musical importante, pero es notable 
porque se repite con regular frecuencia al final de cada 
tema con el estribillo en los versos 1, 18 y 34. 

Este cuadro prepara la aparici6n y permanencia del poeta, 
a través de los dos 6ltimos versos del estribillo: 

"María, mar de 16.gr imas, 
¿quién te lo dirá? .•• " (IV, ZO-Zl y 35-36) (55) 

De esta forma el llamado interludio no es unaconclusi6n -
brusca y ajena, puesto que la une la presencia del poeta, 
como ya se expuso anteriormente. Otro nexo de unidad es 
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el hecho de que la tierra, Cristo y Maria, manifiestan su 
actitud ante la Pasi6n de Jes6s que es el leit motiv del 
Romancero. 

DESARROLLO 

A partir de la V Estaci6n aparecen las constantes tem~ti· 
cas y tonales dadas en la re!aci6n Cristo-Poeta, que has· 
ta antes de este momento se había propuesto entre "Cristo 
-Marfatt, "CristoRla cruz" y "Cristo y la tierra". 

Las estaciones lI, !JI y·1v contienen admiraciones [10], 
interrogativas [9] e invocaciones [14]. 

En la V Estaci6n el movimiento de los afectos del poeta · 
ascienden mediante peticiones de ayuda a Dios, mediante · 
la expresi6n de deseos de unión con Dios; aparece la com· 
prensi6n por parte del poeta, del misterio amor·sacrífi· 
cio y contempla la inmolación distante como un suefio, 

En el paso sexto, enel que Cristo imprime su rostro en el 
manto de la Ver6nica, el poeta inicia y sostiene el poema 
en una urgente s6p!ica de identificaci6n con Cristo por · 
medio del dolor, del sufrimiento. La entonaci6n se vio·· 
lenta y el ritmo se hace abrupto y no por las constantes 
enumeraciones, como se ejemplifica del 14 al 18 y del 27 
nl 30: 

"!Qué no me falten espinas 
ni lágrim~s en los ojos, 
ni sudor, ni bofetadas, 
ni manchas de sangre y lodo!" (VI, 27·30) (56) 

Es en este momento, cuando hace presencia el atrevimiento 
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el reto, la entrega desesperada, sin reserva, este nuevo 
elemento será una constante intensificadora durante el 
clímax. 

Durante la séptima escena se aprovecha, al igual que la -
VI, una sola metáfora para exprimirle todas las posibili­
dades simb6Iicas y emotivas. Arrecian las invocaciones -

[7], las interrogaciones [4]. 

La comunicuci6n es más estrecha, m6s íntima, es una inte~ 

sa diálogo a solas: Cristo-el Poeta. El poeta est~ infu~ 
dido de un atrevimiento que raya en la irreverencia al di 
rigirsc a Cristo caído, con las siguientes expresiones: 

ºEres t:rn poquita cosa, 
estás tan sucio y tan feo, 
que ni el hijo más humilde, 
ni el mendigo más hambriento 
se dignarían inclinarse 
por recogerte del suelo" (VI, 15-ZO) (57) 

Finalmente, en la IX Estací6n, después de un preámbulo 
descriptivo, el poeta se sitGa en el alma de Cristo y de­
talla la angustia del momento para irrumpir exaltado con 
el estribillo: 

"Jcs6s, levlintate y anda" (58) 

Arrebatado, instiga a Cristo al sacrificio: 

"Levántate, aunque el cansancio 
se desplome en tus entrafias" (IX, 33·34) (59) 
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CUMBRE 

Desde esta novena escena 1 en lo que se ha denominado cum~ 
bre, va a predominar una melodía que alternará entre la -
solemnidad, la vehemencia emotiva que en momentos llega a 
la brusquedad y el patetismo, un desesperado anhelo de í~ 

tima y completa uni6n con el amor y el dolor de Cristo, ~ 

en los remates de cada estaci6n que le sigue. 

El poema X revela tres movimientos anímicos importantes. 
De la primera línea a la décima sorprende con la arrojada 
expresi6n del poeta al replicarle a Cristo: 

"Así, desnudo, IJios mío, 
qué pena me da mirarte" (X, 1-2) (60) 

En los ochos versos siguientes con igual atrevimiento se 
compara al Cristo mal herido por los pecados de los hom-­
bres, con la vergüenia y la angustia de Adán después de -
su sober,bia. 

Al incluirse el poeta en la escena toma el lugar de Cris­
to y se ve a sí mismo flagelado y torturado por sus cul-­
pas. Bste es el momento más patético: 

11Mira, Scfior, a mi alma 
también desnuda y sangrante: 
se jugaron a los dados, 
entre el Demonio y la Carne, 
mi túnica. de la gracia 
en frenético aquelarre" (X, 45-50) (61) 

La parte final de la X Estaci6n alcanin tonalidades de se 
rena gravedad n partir del verso 67 en que se describe la 



49 

futura ascensi6n de Cristo, dentro de un ámbito de suavi­
dades y misterio. 

La tonalidad de la XI Estaci6n se caracteriza por el des­
garre emocional armonizado con el atrevimiento estilísti­
co que finalmente se reduce a un constante y nervioso ju! 
go de antítesis y paradojas. Abundan tambi6n los signos 
interrogativos y exclamativos, pero na son el fundamento 
de la elevaci6n tonal ya que 6sta se da derivada del tema 
mismo, Cri•to en el momento del sacrificio y la humilla-­
ci6n de su muerte. 

La entonaci6n de este paso se estructura con base en la 
gradaci6n de los estados de ánima y no de ánimo del poeta 
su espíritu violentamente sacudido y por una alta emotivi 
dad como en las estaciones anteriores. 

A causa de. que "en esta cumbre" se describen los diferen­
tes estados espirituales, el poeta recurre a la antítesis 
y la paradoja; recursos imaginativos ~intelectuales~ y 

no a otras figuras de carácter afectivo o sensorial. 

La paradojas y antítesis violentan el significado de las 
palabras para que de un golpe de contrarios brote y sugi! 
ra la exprcsi6n que el poeta necesita, es un esfuerzo de 
romper el idioma porque los vocablos no alcanzan: 

"Nuestra sed es infinita, 
nuestra sequedad, tremenda~ (XI, 9-10) (62) 

"Hay en tus claros abismos" {XI, 5) (63) 

''Ya se apagan nue$tl'05 fuegos 

en estas aguas eternas" (XJ, 49-50) (64) 
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Las paradojas y las antítesis aquí, además de lo expuesto 
son hiperb61icas, plantean un paralelo entre lo íntimo e~ 
piritual y lo geográfico monumental o c6smico: 

"el ardor de los desiertos 
en nuestras almas llamea" (Xl, 11-12) (65) 

11 Nosotros somos la sed 
coagulada de la tierra" (Xl, 33-34) (66) 

Durante el paso doceavo la intensidad tonal se apoya • 
en los mismos recursos técnicos: antítesis, paradoja, a -
.tal grado que una parte del poema uso como eje el contra~ 
te entre el hijo que vivía en la mansi6n de su padre y el 
que ahora muere entre los hombres (XII, 5-16 y 35-52)(67): 

"Junto a tu Padre, en la luz 
inaccesible vivías¡" (XI, 35-36) (68) 

En esta escena el poeta está frente a Cristo interpretan­
do su Pasi6n con la única luz de la fe. Se fueron queda~ 
do en el. camino entre los pasos anteriores al XI la afec­
tividad y la imaginaci6n encendidas: 

"ante tu suprema <ládi va 
está mi fe de rodillas. 
Yo subiré sobre el monte 
al quedar tu cruz vacía 
y dormiré mis ensuefios 
sobre tu lecho de mirra" (XI!, 83-88) (69) 

De aqui en adelante el poema ascenderá a alturas que mar­
can las actitudes interiores que aprovechan la imaginaci6n 
para convertirse en figuras literarias, más bien funden lo 
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litúrgico, lo bl.blico, lo místico para desbordarse en exprE_ 
si6n onda y s6lida. 

Las estaciones que pertenecen al climax además de poseer 
la mayor intensidad tonal contienen la mayor extensi6n en 
cuanto a cantidad de versos, cada uno es casi el doble de 
dimensi6n en lineas poéticas que cada uno de los cuadros 
anteriores. 

DESENLACE Y EPILOGO 

El desenlace lo forman la d6cimotercera estaci6n y parte 
de la Última. La Xlll es una canci6n de cuna, por la co~ 
binaci6n de vers s de arte mayor con otros versos de arte 
menor que se w .1 como recurso rítmico y me 16dico a lo la!_ 
go del poema a manera de estribillo; además de que descri 
be el momento en que la Virgen tiene entre sus brazos a -
Cristo, para ella dormido. 

Es una canci6n de cuna llena de dolor sosegado, a la vez 
elegiaca y maternal. 

En este pasaje en que el tono se enriquece volviendo al -
nivel afectivo es dulce canto de amor, melancolía profun­
da del hijo muerto, nostalgia honda del niño ausente, 
llanto por el pasto perdido y victimado, esperanza en su 
resurrecci6n. 

Lo anterior imprime a este Último paso un alto impulso 

emotivo. 
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CAPITULO 11! 
ENTIDAD POETJ CA OHL 

"ROMANCERO DE !.A VIA DOLOROSA" 

DE LA PALABRA A LAS FIGURAS PICTORICAS 

De los distintos recursos técnicos que se utilizan en el 
"Romancero de la Vía Dolorosa" se observa una constante: 
hay una clara preferencia por la dimcnsi6n simb6Iico·poé· 
tics y místico·simb6lica ante los niveles físico-sensible 
y plástico-imaginativo. Dicha preferencia se manifiesta 
en todos los elementos lingUísticos y ret6ricos, desde la 
selecci6n y uti1ízaci6n de la palabra y las perífrasis 
hasta el manejo de las figuras literarias. Es necesario 
estudiar la naturaleza y comportamiento de las cstructu-­
ras lingüísticas y poéticas más importantes, para dcsen·· 
trafiar el vuelo poético y la riqueza significativa del 
poema que se analiza. 

Para desentrafiar los más discretos mecanismos del vuelo · 
poético del Romancero, es necesario contemplar las carac­
terísticas y funciones de elementos constitutivos menores, 
en este caso: la palabra y la acomodaci6n de ésta en un · 
contexto lingUístico de intenci6n po6tica. 

La belleza y la poesía no descenderían a nosotros sin la 
palabra, la cual ofrece voz, imagen y vida y así la revc· 
laci6n po6tica será un fcn6meno sensible, una· descarga 
emotiva y una experiencia espiritual. 

DE LA PALABRA AL FRASE 

En el "Romancero de la Vía Dolorosa" se pueden identificar • 



los cuatro vnlorcs tradicionales en que ha jerarquizado 
Mico Buclton la palabra: objetivo, imaginativo, intelec­
tual y afectivo (70). 
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Cuando en el poema se cumple el nivel objetivo de la pal~ 
bra, se busca la adecuaci6n o sujeci6n del mundo creado · 
por el "Yo" al orden exterior y preexistente. La objeti· 
vidad en el Romancero no es sobresaliente debido a dos 
factores: el primero, porque todo lenguaje poético inten­
ta romper con Ja significaci6n real y axacta de las pala· 
bras, cxprimiento lo secreto de sus accidentes y lo sor-­
prendente de sus combinaciones. El segundo factor surge 
porque en el Romancero no existe Ja intenci6n de realizar 
una descripci6n externa de Jos Jugares y detalles en tor­
no a la Pasi6n de Cristo, sino algo que va más allá de es 
ta plena magnitud. 

El poema corre en una direcci6n tridimensional a partir · 
de la contemplaci6n e interpretaci6n de la realidad: la · 
interpretaci6n intimista, la elaboraci6n poética o simb6· 
lica y la significaci6n mística. Se puede afirmar por 
ello. que el "Romancero de la Vía Dolorosa" pocas veces -

toca tierra. Un ejemplo claro de la afirmaci6n anterior 
es el momento en que Cristo da con su cuerpo en el camino 
por primera vez; la interpretaci6n íntima de este hecho · 
real no es que cay6 Jesús, sino sus labios y la lastimosa 
caída fué un beso. La dimensi6n imaginativa o poética e! 
tá en que son !'labios de fuego", relaci6n hecha por la S! 
mejanza del color rojo y por el calor que de ellos se de! 
prende. El tercer nivel (místico), se cumple al entende~ 
se como un beso de gracia purificante a través de la ac·· 
ci6n del Espíritu Santo, que es simbolizado por el fuego. 

Sin embargo, cuando Fray A>inello concede el valor objet! 
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va a la palabra lo hace con unn oricntaci6n muy realista, 
llamando a las cosas del mundo exterior por su nombre es­
pecífico y no por el vocablo genérico, así se encuentran 
menciones o descripciones de magnolias, rosas,. claveles, 
lirios y no de flores. Se habla de gorriones, de cuervos 
y no de aves¡ menciona mares, manantiales, ojos de agua, 
charco5, fontanares y no s61o agua; intervienen cedros, -

granados, vides y no s6lo árboles o arbustos. 

Es manifiesta la voluntad de eludir toda alusi6n geográfi 
ca e hist6rica. El "Romancero de la Vía Dolorosa" escapa 
a toda noci6n temporal pues est6 escrito en presente. Los 
tiempos verbales que indican una acci6n continua e inacab!!_ 
da dan a la acciJn una categoría de atemporalidad a causa 
del eterno prP~cnte. Este recurso, sin duda, es uno de -
los más importantes aciertos de Fray Asinello, porque le 
otorga al lector la oportunidad de vivir, junto con 61, -
algo aún no realizado, porque se está llevando a cabo en 
ese momento ante él mismo. 

La técnica agcogrnfica del poema también propicia la par­
ticipaci6n de las potencias del lector al evitarle trope­
toncs con menciones de lugares santos o de paisajes aje-­
nos, as1m1smo, es favorable la anulaci6n de modas, usos o 
costumbres del pueblo judío de aquel tiempo. Se puede 
afirmar que el ºRomancero Je la Vía Dolorosa" es snbiamc_!! 
te infiel al tiempo y al espacio. "Al despreciar la real! 
dad exterior y su descripci6n, gana en vitalidad, poder -
simb61ico y perpetuidad. 

La palabra en su valor intelectual revela aspectos 
0

de ene! 
me inter6s como la amplia formnci6n del poeta, la delica­
deza y la disciplina de su espiritualidad. 
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El marcado tono intelectual del vocabulario en el poema -
se desprende de la necesidad que tiene el poeta de aludir 
a los objetos de un mundo de abstracciones. Conduce la -
atenci6n del lector por impresiones y situaciones que so­
lo son intuibles y aprehensibles a través de abstraccio-­
nes o símbolos: amor, miedo, sacrificio, soledad, ingrati 
tud, redenci6n, vida, vaciedad, muerte. 

En este punto, el manejo del l!nguaje resulta oportuno y 

apropiado pues si se está hablando de conceptos lo m6s dl 
recto y natural es buscar vocablos que busquen ideas; de 
esta forma se logrará uno de los m6viles más importantes 
de todo Vía Crucis: motivar la meditaci6n, la cual, entre 
má~ clara y más sugestiva se proponga, será más efectiva, 

Es notable otro aprovechamiento que hace el poeta del va­
lor intelectual de la palabra que consiste en dar a la e! 
presi6n el t6rmino preciso y definir una circunstancia 
con la voz ajustada a la terminología de la materia que -
se aborda. Por ejemplo, cuando en la Il Estaci6n Cristo 
invita a la cruz, a quedar con él, en la cumbre, "trans-­
verberados de fuego" (ll, 30), la voz "transverberados" -
no es un simple adjetivo altisonante que procure intensi­
ficar la acci6n, sino que se está haciendo alusi6n a un -
momento supremo de la experiencia mística, en el cual, el 
hombre es traspasado corporalmente por el incendio del 
amor divino perdiendo su identidad humana al fundirse con 
el abrasador amor de Dios. 

Otros vocablos que participan de esta significaci6n semá~ 
tica de naturaleza mística son: "t6nica incons6til"', "ba.!_. 
s&mico", "ungido11

1 "patíbulo", 11paráclito 11
, "unigénito" y 

"bautismo". 
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Fray Asinello rescata y revitaliza algunos vocablos que -
han pcruido valor seleccionando del latín un sin6nima con 
más poder semántico, por ejemplo: veste-vestido, 6sculo­
beso, ara-altar, ludibrio-burla. 

Prefiere el adjetivo culto y elegante: "torrente proter-­
vo11, 11camino tremendo 11 , ºfrenético aquelarre", "noche su­
prema11, "risas procaces", "s~ptuple canto", "inaudito e~!! 
tícoº. 

El valor intelectual de la palabra se manifiesta en la i~ 
tenci6n de acomodar la idea irreductible al signo lingUÍ! 
tico estrecho, mediante Ja utilizaci6n de terminología e! 
pec!fica, de revitalizaci6n de voces gastadas y de devol­
ver a ciertos adjetivos su significaci6n prístina. 

Fray Asinello elige con predilecci6n el valor imaginativo 
de la palabra para revestirla de color. El cromatismo es 
un intento de hacer corp6reos los conceptos, dándoles im! 
gen perceptible. 

Los colores predominantes del Romancero son: rojo, blanco 
y negro, en todas las tonalidades de su estado natural, -
sin trabar amistad con combinaciones sofisticadas o nove­
dosas. Son matices de aguafuerte, porque son producto 
del apasionamiento febril y la angustia ardiente con que 
el enamorado busca la hoguera de su amado para consumir­
se en ella. 

Los catorce cuadros del Romancero se van vistiendo con la 
sobriedad y justeza de estos tres colores que por discre­
tos no desvían la atcnci6n del lector hacia los sentidos, 
manteni6ndolo atento a lo fundamental: los sentimientos y 
los conceptos como amor, muerte, osadía, pureza, miedo y 
perd6n. 
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Los rojos brillantes y firmes, se logran a base de "rosas 
de fuego"• "sangre", "amapolas", 11 corazones abiertos", 
11soles maduros", "granadas". 

El blanco se obtiene de 11 lirios del vallc 11
, "ojos de agua 11

, 

11azucenas 11
1 

11 nubes 11
, ''corderos'', 11 fontanarcs 11

, ' 1lino'', 
"harina", "copos de nieve", "m~rmol", "glaciares eternos". 

El negro profundo fluye secretamente de ºla nochc 11
1 "los 

abismos", 11cuervos 11
1 

11 tinicbla 11
1 "espinas", 11 barro 11

, "cene 

gal 11
1 

11muerte 11
, 

11 cicl6n11
, "oprobio", "pecado". 

Ya se ha visto que los colores no se han incluido en el -
Romancero como un frívolo ornato, sino como efectos plás­
ticos de una simbología, así el rojo significa el amor, el 
deseo y el sacrificio; el blanco la pureza y la gracia d! 
vina; el negro es la negaci6n y antítesis de los ante-­
rieres, es la muerte, el pecado. 

El valor afectivo de la palabra es identificable cuando 
detrás de cada vocablo se percibe la emoci6n, el senti­
miento o Ja voluntad del poeta. 

El poeta del "Romancero de la Vía Dolorosa" no utiliza 
los verbos como principales conductores de la afectividad; 
son excepcionales Jos verbos con alta emotividad. Prefi! 
re transmitir la fuerza a las formas principales; "com­
penetrados", 11 transi<los", "transvervcrados". Tal vez 
afectan el comportamiento de los verbos estas dos situa-­
ciones: una. el continuo tiempo presente en está escrita 
Ja obra y que no permite variedad de tiempos y de ~ccio-­
nes. La otra circunstancia es que el poema no busca se-­
guir el hilo de la acci6n para hacer un relato de ella, -
sino exponer estado y pasi6n; es dccirt no el actuar, si-
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no la significaci6n anímica del hecho y la naturaleza y -

efectos del estado del alma con respecto a la Pasi6n de -
Cristo, 

Cuando el poeta trata de alterar el significado usual de 
un verbo, recurre a una frase paralela y así estira el -
significado hasta acabar por decir otra cosa: 

11 con tal que a ti me parezca,. 
sufrir me parece poco" (71) 

"¡Déjame llorar, Señor, 
para siempre, sin descanso!" (72) 

En ambos casos, las frases describen lo intensidad de la 
pasi6n del vocablo, la cual con el valor semántico natu-­
ral no alcanza a contener toda la emotividad; le resulta 
estrecha y pobre, 

Por otra parte, el desbordado sentimiento obliga al poeta 
a buscar sustantivos que expresen aglutinaci6n, amontona· 
miento: 11cicl~n de deseos", "sed infinita", "mar de lágr! 
mas 11

1 "oleaje de gritos 11
, 

11 gargantas en tumulto", "reman­
sos de luceros", "un enjambre de arcángeles". Los ejem-­
plos se podrían multiplicar fácilmente lo que demuestra -
la honda y torrencial afectividad del poema, 

Otro punto que demuestra lo expuesto sobre el valor afec­
tivo del vocablo es que en la obra los objetos que pue­
blan los catorce. escenarios son ideas, sentimientos y ob­
jetos reales que aparecen mencionados en plural, destaca~ 
do su abundancia. En un esfuerzo de reunirlo todo en una 
visi6n universal, se generaliza: "cuervos", 11 amapolas 11 , -

"charcas u, 11pastores 11
, 

11 sembradorcs 11 , 
11mujcres", ºgrana- -
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dos 11
1 "muertos", "corderos", 11 azuccnas", 11 cipreses", 11 to· 

dos los cementerios'', 11 doncs 11
, ''los reyes del mundo ente­

ro11. 

Por otra parte, son reveladores de gran expresividad los 
constantes diminutivos, principalmente en labios de María 
"piecccitos", 11 puñadito 11

, 
11manccitas 11

1 
11 hijito 11 ¡ muy a t.!?. 

no con la personalidad femenina y la afectividad maternal. 
El poeta también usa de apreciaciones o despectivos como: 
11migaj ita", "perr il 10 11

, 
11poqui ta cosa". 

En ambos casos es dotar a un sustantivo de afectividad 
convirti~ndolo casi en un adjetivo,pues describe ternura, 
recelo, dolor, d~sprecio. 

Este uso del apreciativo está fincado en las más íntimas 
vetas·de las inclinaciones lingUÍsticas pecualiares de 
el habla mexicana. 

El adjetivo en el cual aparecen contenidas la apreciaci6n 
y doscripci6n de la realidad física y simb6lica fusiona­
das poéticamente en el poema, revela los cuatro niveles -
de la palabra antes estudiados, sosteniendo la misma rel~ 
ci6n de importancia: valor imaginativo, afectivo, intclcE 
tual y real. 

La adjetivaci6n en el Romancero es más bien discreta. C~ 

si siempre se pinta un objeto con un solo adjetivo. 

El poeta disciplina la expresividad al vocablo justo, sus 
tancial: "la boca de Dios quedó baldía"; "altos ven.tisqu! 
ros"; "primavera florida 11

; 
11 altcridos senos"; 11 cumbre ama 

nccida"• "paliUecido <le oprobios 11
; "regazo oceánico 11

; "Í!! 
timos jardines". En los anteriores ejemplos, como en los 
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demás que aparecen en el poema, no s6lo se aprecia la -­
exactitud del adjetivo, sino la originalidad, la expresi­
vidad, la propiedad de los mismos que le permiten al poe­
ta mantener su estilo a salvo y a distancia de lo obvio, 
de lo ordinario, de la pobreza y de la aglutinaci6n vici~ 
sa de novicio. Por estas características como por las 
que se muestran a continuaci6n, debe ser considerado l'ray 
Asinello un clásico, por el equilibrio en el manejo del 
adjetivo y otros efectos ornamentales de la palabra. 

Se afirma que el adjetivo tiene un gran poder de expre­
si6n porque describe las diferentes dimensiones de la pa­
labra¡ en el plano objetivo "rojas amapolas", "oscuro ma· 
dero", "morena de sol''. Con igual originalidad de impre,& 
na el valor afectivo: "ingratos scndcros 11

1 
11dulcísimos b! 

sos 11
, "la vil serpiente", "crueles venenos", 11viviente cf>_ 

pode harina", se identifica con mayor abundancia en las 
estaciones 11, 111, IV y XIII. 

El adjetivo cuando es usado en el estrato intelectual, 
aludiendo un concepto que el objeto representa, eleva ta~ 
to la significaci6n que confunde y luego sorprende. Un -
ejemplo de ello es el adjetivo "eterno"; "desde los mon- -
tes eternos" (73), "en estas aguas eternas" (73). En la 
primera cita un análisis gramatical diría que es una fra­
se que indica una noci6n especial, "desde los montes" por 
la preposici6n aplicada a un objeto localizable en el es­
pacio, pero el adjetivo temporal, 11 eternos 11

1 es un serio 
para la 16gica; se interpretada como "desde los c6mulos 
de tiempo (montes) eternos"; ¿pero, por qué el plural, mo~ 
tes? No olvidar que Fray Asinello es te6logo y can6- -
nigo magistral, por lo que conoce profundamente los epít~ 
tos de Dios a quien se ha llamada en las Sagradas Escrit~ 
ras 11Montc Santo". 
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El mismo poeta utiliza esta imagen para llamar al Padre -
t1cumbre amanccida 11 • 

En este nivel conceptual se explica la segunda imagen, 
las aguas que por tradici6n en Ja filosofía han sido el 
símbolo de la fugacidad existencial del devenir, aquí ap~ 
recen con las cualidades aplicadas a Dios. Esta visi6n 
conceptual adjudicada a seres, al Padrea, a Cristo, con -
apariencia de objetos, montes, aguas, son originales y r! 
qu!simas de significaci6n porque al dar a lo material ca­
lificativos de lo intemporal, quedan aludidas las demás -
atribuciones del Ser: inm6vil, único e infinito. 

Otros adjetivos en su nivel intelectual son aquellos que 
describen de alguna manera un estado místico: "transverv! 
radas", 11ungidos 11

, 
11víctima", "balsámico", 11campenetra- .. 

dos", "vestido de claridades". 

El estrato imaginativo del adjetivo se hace patente en ex 
presiones de intensa emotividad como éstas: 

11 iremos por el sendero 
relampagueante de gritos 
y enraizado de tropiezos" (75) 

En las ocasiones en que los adjetivos se agrupan en pares, 
la uni6n es sorpresiva por su originalidad y su poder su-­
gestivo que va más allá de la antítesis o el paralelismo: 

"tu mutismo era una estatua 
de blancura y de misterio" (76) 

11Me esperes en los trigales 



viviente pero escondido" (77) 

11 todo el amor que me tienes 
encendido y doloroso" (78) 

"escultura de vengücnza 
cincelada en nieve y sangre" (79) 
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Mic6' Buch6n, a los giros del lenguaje con similares cara_!:_ 
ter!sticas, lo nombra 11 ruptura del sistema". Es una ca· .. 

racterística de la literatura contemporánea la cual no se 
somete con rigor¡ con exactitud a los antiguos modelos de 
las preceptivas literarias. 

Por otra parte, si se dan las uniones suaves del parale·· 
lismo como "sabor a muerte y a duelo", 11 al caer blancos y 
lentos", "yo tan vil y tan pequeño". La antítesis flore­
ce en el poema con abundancia y novedad, como se muestra 
en el análisis de las figurns literarias. 

El epíteto, tomado en sus dos facetas, la de adjetivo y 

la de frase adjetiva, aparece en el "Romancero de la Vía 
Dolorosa" con notable frecuenda, al igua·1 que se practi· 
ca en el romancero tradicional, en la lírica de Garcilaso 
y en los ascetas y místicos espafioles. Y con semejante -
maestría y mesura lo emplea Fray Asinello aunque con los 
mismos riesgos de trabajar una materia altamente inflama­
ble que puede calcinar la imagen al más mínimo roce en lo 
impropio. lo escaso, lo ordinario. 

"La magnolia de tu veste 
yace en la tierra deshojada 
y el caudal de tu cabello, 
hontanar de limpias aguas 



sobre las piedras desnudas, 
dormido se desparrama ... " (80) 
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El texto anterior es lo suficientemente representativo P! 
ra observar las virtudes alcanzadas en el manejo del epí­
teto. En el Romancero no es abundante, si se toma en cue!! 
ta que son apenas tres epítetos en seis versos y si a lo 
anterior se agrega que se seleccion6 de todos los cuadros, 
el fragmento que mayores opciones presenta. En Garcilaso 
llegan a coincidir tres epítetos en uno de los versos de 
sus églogas: "co!'rientes aguas puras, cristalinas" (81). 
Por lo tanto, el Romancero no corre el peligro de fatigar 
la atenci6n con cadenas de epítetos. 

"Limpias aguas, piedras desnudas y magnolia deshojada" d.!_ 
f!cilmente se podrían considerar epítetos pobres de sign.!_ 
ficaci6n. La desnudez de las piedras es un rasgo accide~ 
tal pueden estar cubiertas de musgo o heno, entonces "pi!:_ 
dras desnudas" no es una expresi6n vaga y obvia, sino si¡ 
nificativa y necesaria de ser aclarada. Una "magnolia 
deshojada" no es una magnolia com6n. El epíteto resulta 
más significativo; lo mismo sucede con el hontanar de li~ 

pias aguas, que bien podía ser un hontanar de verdes, in­
quietas, cálidas aguas. En este caso particular es obli­
gaci6n que sean "limpias aguas" porque Cristo es Ja fuen­
te de salvaci6n y sería un doloroso contrasentido el que 
el poeta por evitar un epíteto más o menos com6n desvir­
tuase la profundidad y solidez teol6gica que requiere la 
obra mística. 

El epíteto es un aspecto de frase adjetiva, es abundante 
y sorprende por su novedad; es empleado para nombrar a 
los personajes protagonistas. Hn cuanto a este recurso y 

la forma de utilizarlo, incluso la frecuencia con que ªP! 
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rece, es semejante a la riquísima variedad contenida en -
el romancero tradicional. 

Tan s6lo para glosar el significado y fuentes de los epí­
tetos con que se menciona a Cristo habría material para -
una minuciosa investigaci6n, se le llama "punadito de mi­
rra", ºestrellita de oro"• 11pan de los hijos", "migaja de 
pan caído 11 , "divino enamorado", 11escultura de vergOcnza", 
"roca de luz'', "noble roca serena11

1 
11pr6digo, el de las ~ 

manos vacías", 11manirroto 11 • 

A María se la llama "mar <le lágrimas"; al Padre, "el gran 
anciano de días", "cumbre amanecida" (82). 

Cada epíteto es novedad y atrevimiento, pero sin dejar en 
un punto una confusi6n doctrinal o una infidelidad simb6-
lica a los arquetipos propuestos en las ~agradas Escritu­
ras y aquí retocados, intensificados o transfigurados. 
Tambi~n aparecen algunos epítetos respetados textualmente 
segán la tradicional devoci6n popular, en la que Cristo -
es "Dios encarcelado" (el Divino Preso) y el "Divino Ros­
tro11. 

Finalmente, es interesante observar que los epítetos de -
ese tipo se multiplican conforme el clímax temático y mu­
sical avanza y correspondería casi un promedio de· dos epi 
tetos perifrásticos por cada estaci6n, 

SUCHSlON SlNTAGMATICA 

Con el prop6sito de observar el comportamiento sintáctico 
en el "Romancero de la Vía Dolorosa", se dividieron los -
periodos elocutivos en sintagmas que expresarán una idea, 
una imagen, una reiteraci6n de ambas partes, y que en co! 
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junto integrarán un concepto acabado. Se a<lvirti6 que d! 
bido a la naturaleza mística del poema de gran altura 
significativa se requieren generalmente de dos a cuatro -

sintagmas para aprovechar las mejores posibilidades de un 
concepto (83). 

lil hecho <le que Fray Asinello muestre lenta y emocional-­
mente la vida y pasi6n de Cristo no empobrece la expresi6n 
poética; porque no deja de ser un lenguaje sintético ple­
no de posibles interpretaciones. 

En este caso se van yuxtaponiendo los cuadros necesarios 
para construir la alegoría en que Cristo sale de la vida 
privada para rescatar al hombre de las barrancas del pee~ 
do y la violencia de sus rebeldías y ambiciones. 

Es notable que conserva su poder simb6lico debido a la 
trascendencia mística y técnica poética del lenguaje fig~ 
rada. 

Se debe destacar que en el poema se evitan los transtor-­
nos del orden 16gico de los períodos, s6lo en raros casos 
se pueden encontrar figuras como el hipérbaton, que apar! 
ce en los primeros versos de la estaci6n novena. 

El autor manifiesta una peculiar preferencia por la forma 
natural del lenguaje y en muchas ocasiones se inclina a -
recoger algunas expresiones idiomáticns y elevarlas a tr~ 
vés del filtro poético hacia altitudes artísticas, plenas 
de emotividad, desnudas de la brusquedad y la llaneza de 
los giros coloquiales. 

"¡qué puna me Ja mirarte!" L84) 
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ºEres tan poquita cosa, 
estás tan sucio y tan feo" (85) 

"De mañanita, llorando" ( 86) 

En los primeros ejemplos se justifican las expresiones c~ 
loquiales porque al ser aplicadas al Cristo caído son una 

. verdadera sorpresa por lo ordinario y gastado de Ja pala­
bra y lo tremendo del hecho, intensifican Ja emoci6n, le 
infunden originalidad y atrevimiento. En Ja tercera cita, 
la expresi6n adverbial "de mañanita''. propia del delicado 
lenguaje rural mexicano, impregna al discurso de alta afe~ 
tividad y de riqueza connotativa, 

MUNDO POETI CO 

Se ha observado en el análisis de la palabra que el autor 
se inclina al uso de vocablos en su nivel imaginativo y • 
afectivo sobre los de naturaleza objetivo-intelectual. 
Los vocablos de origen imaginativo y afectivo tienen una 
simbología poética y mística. 

Al igual que en el nivel lingOístico Fray Asinello en la 
creací6n de 
predominio 
lo físico e 

escenarios, personajes, tiempos mantiene el 
de lo simb6lico, religioso y poético ante · 
intelectual del mundo real. 

Fray Asinello, al preferir la poesía lírica sobre la his­
toria, violenta toda concepci6n y temporal del mundo que 
ofrece, de esta forma su poema gana en virtudes valiosas 
como las que sefiala Jacqucs Maritain: "Si la poesía es C!?_ 

mo quería Arist6tcles, más filas6fica que la historia, d~ 
de ser ello porque está emparentada con lo más secreto -
de lo concreto, con lo más íntimo de lo es~encial" (87). 
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Fray Asinello no hace el intento de reconstruir el paisa­
je de Jerusalén o de remoldear al ambiente ideol6gico, 
costumbrista a la situaci6n anímica de las masas en el m~ 
mento del camino a la Cruz como lo hicieron algunos escrl 
tares románticos como Lord Byron, Rodríguez Galv1ín y Ma­
nuel Carpio, entre otros. 

El poeta del Romancero instala en su Yo un íntimo escena­
rio donde atrae la pasi6n debido al conjunto de la místi­
ca y la poesía; de pronto ya nada es distante, el lector 
tambi'én lo contempla presente y vivo, entonces el poeta -
detiene la imagen, la intensifica, la transforma, como ya 
lo revel6 el análisis sintagmático. El poeta espectaAor 
da voces continuamente, salta al retablo y suavemente se 
confunde con la acci6n y los estados del alma, que el leE 
tor se siente motivado a seguir. Esta es la prueba de 
que no se respeta ninguna atadura de espacio y tiempo. Lo 
hist6rico de la pasi6n de Jesús, es un eterno presente vl 
va en el poema, un fen6meno asimilable y enajenante. El 
"Romancero de la Vía Dolorosa" no es un canto emocionado 
a la Pasi6n de Jesús, sino una recreación de la misma; el 
poeta capta aquel mundo distante con el alma y la piel 
atentas. Después que ha encarnado en su sensibilidad y en 
su conciencia se lo arranca y nos lo ofrece vivo y disti~ 

to. Como resultado de lo anterior, el poema fluye en tres 
dimensiones constantes: la físico-sensible, la sirub6lico­
po6tica y la magnitud mística con el predominio de e'sta -
última. El tipo de mundo que se puede reconstruir a par­
tir de lo objetivo-sensible es un modelo sintético eideaL 
Sintético, porque está poblado con paisajes, árbole~, fl~ 

res y animales representativos de los diferentes lugares -
de la tierra: glaciares y desiertos, cumbres nevadas y v~ 

lles floridos, trigales mansos y charcas cenagosas que e~ 
tán habitadas por corderos, lirios, magnolias, lotos, el~ 
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veles, granados, cipreses, vides y cedros. Es ideal, Pº! 
que es difícil que en un paisaje se de la reuni6n de es-­
tos elementos, asimismo es ideal en cuanto cumple la fun­
ci6n de cuadro ornamental ya hecho arquetipo en la liter! 
tura religiosa por S>n Juan y Fray Luis de Le6n. Fray 
Asinello, además, intenta introducir algunos motivos del 
paisaje regional: cuervos, amapolas, gorriones, jilgueros, 
magnolias, ojos de agua, charcas ••• Es digno de ser sub­
rayado el deseo de evitar el paisaje urbano, elige el am­
biente rural con sus dos posibilidades: Jo doméstico y lo 
silvestre. 

En esta misma dimensi6n físico-sensible del poema surge -
ante nosotros la presencia viva de los protagonistas (Cri! 
to y el poeta), necesarios para establecer un diálogo in­
timo e inacabable, Jes6s está casi siempre en el papel -
de receptor manso y atento, excepto cuando apostrofa a la 
cruz, El otro, el poeta vehemente y generoso. Ambos su­
fren sorprendentes metamorfosis. 

Cristo es cordero, migaja, hijo pr6digo, semilla, manojo 
pisado, A su vez el poeta se transforma en Ver6nica, ci· 
rineo, perrillo hambicnto, peregrino y uno más de los de 
la turba, cuando abandona el papel de narrador para sal·­
tar a escena y fundirse en ella. 

El poeta en su calidad de actor se revel6 decidido, sol{· 
cito, fervoroso, humilde, exaltado, un poco atrevido sin 
ser irreverente o blasfemo. 

Cristo es una figura formidable, una cumbre de misterio • 
con dos relieves que poco hablan de su condici6n humana: 
impasibilidad y silencio, Dialoga con el poeta entre mi· 
radas: 



"y tus dos ojos me dicen: 
mucho se te ha perdonado" (88) 
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Otros personajes a quienes se les concede la voz son: la 
Virgen, la tierra, la tumba, la muerte. Dignos de men-­
ci6n se consideran el pretor, longinos, la cruz. 

De todos ellos conviene destacar dos: la Virgen y la muer 
te, La primera, un gran acierto dramático porque al re-­
presentársele el camino de la cruz en su coraz6n, el poe­
ma alcanza los m6s contrastantes matices de intensidad 
emotiva, al combinar la ternura cándida y la agon1a impl! 
cable, Es prudente destacar otro acierto que se cumple -
gracias a la presencia de la Virgen y es que el lenguaje 
en todos sus niveles (16xico, semántico, morfol6gico y 

sint6ctico) est6 adecuado a la forma expresiva real de 
una mujer y de una madre, Probablemente est6 avivada la 
personalidad materna en el poema, porque por los d{as en 
que se escribi6, el autor sufr!a la muerte de su propia -
madre, La presencia de la muerte es presagiada por la 
compaft{a lágubre de cuervos (89), En los versos 39 y 40 
de la I Estaci6n que es anunciada por los ladridos de los 
perros. Con la XIV Estaci6n, cuando Cristo ha muerto y -

ella ahora existe, se le ve aullar como loba. La muerte 
''.de dedos pálidos", retrocede espantada al ver a Cristo -
resucitado, 

La relativa facilidad con que se puede aplicar al "Roman­
cero de la V{a Dolorosa" un an6lisis dramático destaca su 
calidad y dimensi6n de obra teatral, Es oportuno recor-­
dar que en muchas ocasiones ha sido llevada al teatro, 

!.A CATEDRAi. DE PlE 

En este apartado se analizará la condici6n y magnitudes 
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de las figuras literarias en su acepci6n simb6lico-poéti­
co. Desentraftar su significaci6n mística corresponderá -
al capítulo siguiente. 

En el primer capítulo contemplamos esta catedral de ideas 
y. palabras s6Jo a través de los sentidos y la emoci6n y -
en forma panorámica, en conjunto; así, se observaba la 
integridad de sus detalles exteriores, la naturaleza de -
algunos en lo individual y la armonía y gracia que se de~ 
prendía de sus líneas. Se determin6 ahijarle el calific! 
tivo de Oratorio, por el movimiento y cadencia que seguían 
los detalles y los trazos y por la intensa emoci6n con que 
aparecían las líneas marcadas. 

En la primera parte de este capítulo, el análisis se ene! 
min6 a contemplar la naturaleza y virtudes de que está 
compuesta la palabra y una mirada por los íntimos reta- -
blos con que están cubiertos los interiores. Ahora se o~ 
servará el poder imaginativo y estético de las principa-­
les figuras ornamentales de interiores y exteriores. 

ESPACIO DEL MUNDO POETICO Y RECURSOS TECNICOS 

El lenguaje figurado además de su primordial funci6n estf 
tica, cumple con la mágica labor de acercarnos a lo inef! 
ble,·de volver intuíble y hasta sensible lo incomprensi·­
ble¡ el misterio de la revelaci6n po6tica, como afirma OE 
tavio Paz: Si para "toda imagen acerca o acopla realida-­
des opuestas, indiferentes y alejadas entre si, Esto es, 
somete a unidad la pluralidad de la realidad" (90), Exi! 
ten varios caminos para lograr la fusi6n del mundo imagi­
nario y el mundo real, ya sea a trav6s de las figuras de 
la palabra (las cuales fueron abordadas en el cap!tulo a~ 
terior), las figuras de pensamiento, las pict6ricas y sus 
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subdivisiones, Todas prestan voz o ropaje para cubrir ln 
llana y hosca apariencia de las ideas, de todas estas té.i; 
nicas de disfrazar la oscura presencia de los pensamien-­
tos, son importantes por su abundancia e interés las fig~ 
ras pat&ticas, la mayor parte de las imágenes pictográfi· 
cas, así como las más importantes figuras 16gicas, 

Las Figuras Patéticas 

Las figuras pnt6ticas inyectan al Romancero la solidez 
conceptual, la agitada danza de los sentimientos y la en­
tonaci6n de su palabra, Todo tiene raz6n y asiento en 
que esta familia de imágenes son el principal conducto 
por donde corre la savia mística del poema. 

Exceptuando los mon6logos o coloquios que tiene el poeta 
frente a la presencia de Jes(is, el "Romancero de la Vía -
Dolorosa" practica una acentuada preferencia por el "dia­
loguismo", fcn6meno que se da con prodigalidad en el mis­
mp romancero tradicional espafiol. En el creado por Fray 
Asinello los personajes sostienen un desesperado af&n de 
comunicaci6n. Es tan significativa esta urgencia de co-­
mGn que frecuentemente se convierte en estribillo. En la 
II Estaci6n, Cristo reitera la invitaci6n a la cruz para 
ir juntos al sacrificio: "Achcate, Bienamada" (91). 

En la II Estaci6n se incluye un estribillo par que repite 
una punzante pregunta, ansiando la respuesta: "Decidme 
qui~n me bes6 con unos labios de fUego" (92). 

La Virgen María, ante el espectáculo de su hijo suf,riente, 
se dirige a las manos de Cristo, a la cabeza, a los pies, 
a la piel, para que le informen a d6nd<' lo conducen. 



.°Piececitos como lirios, 
que en mi regazo crecieron 
¿Por qu~ lleváis a mi niño 
por tan ingratos senderos?" (93) 
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Al ·igual que en los cuadros anteriores, tambi6n existe 
una frase repetitiva que espera comunicaci6n: 

"Cristo, Nifto mio, 
¿para d6nde vas?" (94) 

La misma Marfa, dulce y dolorida, duerme entre sus brazos 
a su hijo ya muerto con una canci6n de cuna y la historia 
del pastorcito. 

En la l Estaci6n el poeta intenta hacer salir de Cristo • 
alguna palabra, sin lograrlo; luego conversa con su con-­
ciencia y finalmente con los pastores. En la 6ltima est! 
ci6n apostrofa a Maria, de quien parece estar acompañado 
"Nilla que llevas al pecho ••• " (95). Tambi6n impreca va-· 
liente a la muerte con las palabras de San Pablo: "En 
d6nde está tu victoria, ¡oh muerte!" (96). 

Este manifiesto esfuerzo de comunicaci6n entre los perso· 
najes llega a proponer estructuras t6cnicas en las que se 
combinan con cierta regularidad descripciones y dialogui! 
mo. EstGn comprendidos en este 6ltimo recurso interjec-· 
ciones, interrogaciones, ap6strofes, generalmente del po~ 
ta a sus personajes. Un ejemplo claro de tipo de estruc­
tura que alterna descripci6n o dialoguismo es la 6ltima -
estaci6n en la que, con cierta simetría, cada tres líneas 
interrumpe el autor como personaje, incluido en sus cua-­
dros, 



76 

El Fragmentarismo 

El fragmentarismo es la mezcla de descripci6~ y de diálogo, 
es herencia del romancero tradicional. En Fray Asinello 
se aparenta de una forma m&s inmediata con el Romoncero Gi­
tano en el cual el poeta-autor traspasa su propia realidad 
para acercarse amorosamente a sus personajes y platicar con 
ellos, ya sea con Soledad Montoya o con Preciosa. García -
_Larca da vida, voz y movimiento a los seres inanimados comO 
a la luna de la fragua (Romance de la Luna, Luna) y al aire 
hecho de pronto un pastor que se consume de deseo. En el 
mundo de Fray Asinello, la Tierra, entendida no como palmo 
o parcela, sino como planeta Íntegro, reclama sorprendida -
el nombre de quien la ha besado y sanado. Usa la forma re­
verencial de la segunda persona singular, poco íntima y fa­
miliar, es utilizada por la esclava como la tierra se con-­

fiesa a sí misma. En el segundo paso, Cristo habla encendi 
do de amor a la cruz, como a una esposa a la que se convida 
a yacer eternamente en el abrazo supremo de la uni6n mÍsti­
a. 

En los ejemplos expuestos y en todos los dem&s pasajes del 
poema alguien habla y le escucha Dios: presencia viva y - -
atenta. El Dios que este presente y atento, lo demuestra -
el hecho de que el parlamento no decaiga al no hallar una -
respuesta viva. sino que el discurso es siempre creciente ~ 

como contando con una respuesta t&cita, consoladora. 

En el "Romancero de la Vía Dolores~' las imágenes no se 
aceptan con su carga sentimental ordinaria, sino que se 
violentan hasta caer en la exaltaci6n constante, pero no 
porque las im&genes en general sean hiperb6licas, debe 
considcrursc un Jrs¡1cicrto por lo contr:trio ¡16n r11 ~~a in-
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tensificaci6n; son una adecuaci6n extraordinaria al ·mamen 
tos m1~Lico que desgarra ~l alma del poeta. 

La Hipérbole 

Como recurso poético es muy abundante y se pueden distin­
guir dos direcciones; una obtenida de giros usuales del -
habla popular: "Maria, mar de lágrimas" y el rastro de 
sangre que deja Cristo en su camino forma 11 charcos de sa!! 
gre". La otra orientaci6n de la hipérbole es la que no -
tiene origen en fuentes populares, como en la 1 Estaci6n, 
cuando el voced.o de los asistentes al pretorio. era "ole!!_ 
je de gritos", ºtorrente protervo". En la segunda escena• 
en que Cristo expresa su amor abrasador a la cruz, lo de! 
cribe como "con un cicl6n de deseos". El tercer cuadro .. 

es toda una hermosa hipérbole en la cual la Tierra es "más 
blanca que los altos ventisqueros", por la acci6n en que 
Cristo da con su boca en tierra, "y me ha vuelto más fe-­

cunda que los jardines del cielo" (97). 

De una forma especial en la estaci6n XI aparece la más b~ 
lla y expresiva de las hip&rboles, debido a que es el el! 
max tonal y el momento más alto de la espiritualidad del 
poema. En algunos fragmentos, como el del paso séptimo, 
la hipérbole no s6lo eleva o amplía las proporciones de -
la imagen, sino que tambi6n la minimiza o la hace descen­
der. Cristo caído por segunda vez: "Migajita resbalada -
desde el regazo paterno" (98), el pan de los hijos arroj! 
do a los perros, "Eres tan poquita cosa" (VII·, 15), así -
caído no se dignarían a recogerte "ni el hijo más pobre, 
ni el mendigo más hambriento" (99). Este dltimo uso es -
tan peligroso como manejar cristal; necesita la mano mae! 
tra y el temple justo del calor poético del contexto, ha 
sido el tropez6n y la desdicha de muchos poetas románti--
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cos y barrocos. El Romancero se mantiene a salvo porque 
la fusi6n de la idea con la expresi6n poética es s6lida. 

La Ant1tesis 

En el Romancero va más allá de ser una imagen sintética; 
es más que todo un juego de actitudes opuestas sostenidas 
a lo largo del poema. En la 1 Estaci6n se contraponen 
los silencios de Cristo (de amor) y el del poeta (de mie­
do) ante el griterío condenatorio de la turba. En la se­
gunda aparecen éxtasis matrimonial y martirio, amor ymuer 
te. En los versos de la tercera escena, el pasado amable 
y puro y el presente terrible y sombrío de Jes6s sujeto a 
la Pasi6n. 

Durante la IV Estaci6n se hace una comparaci6n contrasta~ 
te de las estaciones entre la piel de la Tierra y el beso 
de Cristo caído. El poeta, en la V Estaci6n se ofrece c~ 
mo cirineo y luego pide a Jesucristo que sea el suyo, En 
las estaciones subsiguientes las antítesis globales nacen 
de la actitud del hombre que es indiferente o rechaza al 
Dios sangrante y caído para cambiar y más tarde ofrecerle 
refugio, identificarse con su sufrimiento y ofrecerse co­
mo víctima en su lugar. 

Adcm6s de estas antítesis globales que constituyen la téE 
nica estructural del poema del Romancero y de toda poesía 

religiosa, hay originales y brillantes antítesis como f6! 
mulas poéticas breves: 

"Estabas, ¡oh, Dios!, tan alto 

y yo tan vil y pequeño" (100) 

"Yo sé quu por fuera sufres, 
m6s por dentro estás gozando" (101) 
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(las almas) ''todas quieren consolarte 

¡y todas vienen llorando I" (102) 

A medida que avanza el poema y gana en emotividad, se mul 
tiplican las antítesis como lo son las escenas Xl, XII y 

XII l. 

"Eres la roca de luz 
con entrafias de agua nueva; 
nosotros somos el barro 

amasado con tinieblas" (103) 

11 TÚ que colmas los abismos 

con tu presencia infinita 
cabes entre cuatro clavos 
y una corona de espinas" (104) 

Como estas hay, en la XII Bstaci6n, cadenas de antítesis 
novedosas ya por la idea misma, pero' imaginadas y sorpre.!!_ 
dentes por la forma de vaciarlas en la línea poética: 

"Antes eras el Ungido 
con b~lsamo de alegría; 
hoy navegas en un mar 
de tristeza sin orillas" (105) 

La Paradoja 

Bs una de las figuras patéticas .modeladas con 'singular no· 
vedad. En el 11 RomancCro de la Vía Dolorosa" 1 como en to­
dos los poemas de gran altura espiritual, s6lo florece en 
los momentos en que se tiene que arremeter contra el sen­
tido 16gico de las palabras y los co·nceptos para crear un 
lenguaje que sin aludir a las dos realidades en compara--
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ci6n traiga una tercera opci6n que sea capturada por la -
intuici6n. De manera que nos tendriamos que internar en 
las estaciones del Romancero en que se ha señalado el clf 
max para cazar algunas de estas preciosas muestras de azQ 
car poemático: 

"Hay en tus claros abismos 
veneros de vida eterna" (106) 

11 y con este fuego oscuro 
que se arrastra por las venas" (107) 

La 6ltima paradoja no es puramente ornamental; explica un 
estado mistico del poeta (purgaci6n pasiva) y tiene el v• 
lar de expresar en un sustantivo y un adjetivo el estado 
del alma de Fray Asinello quien se quema en ansiedades 
divinas por poseer a Dios, sin embargo, s6lo está en un 
paraje yermo y sin advertir la luz que anhela seguir. 

Las Imágenes L6gicas 

Aunque las imágenes 16gicas tienen la funci6n de presen-­
tar de una forma clara y accesible altos y nobles concep­
tos• en el 11 Romanccro de la Via Dolorosa'' no se expresan 
tales concepciones de manera directa y rigurosa, sino que 
más bien se observa una preferencia a romper con los mol­
des 16gicos del pensamiento como sucedia con las figuras 
patéticas y que se ejemplifica ahora en el uso de la reti 
cencia. 

La Reticencia 

:;e aprovecha un contexto poético para prolongar el efc.s 
to sonoro de una imagen o de una frase. En el Romancero 
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no s6lo se explota esta virtud, sino que en un esfuerzo -
<le vertir elevadas ideas en palabras y combinaciones ya -
fabricadas, violenta to<lo uso racional o tipificado para 
emplear la reticencia, para dejar suspensa y sugerente 
una idea trascendente, una i~terrogaci6n, incluso para d! 
tener el reflejo visual d~ 'un color. 

1.a reticencia como amplificaci6n de un efecto sonoro no -
es una f6rmula poética de uso indiscriminado¡ se inserta 
en los momentos en que se intensifica la melodía como cli 
max o remate. Así se muestra en el ejemplo siguiente to­
mado de los versos finales de la l Estaci6n y que plantea 
un desahogo, un descanso; es como si el poeta dejara que 

_se extinguieran los Gltimos ecos de las voces de las tur­
bas para clavar enseguida en el silencio la conclusi6n: 

"fué mlís fuerte que mi amor 
el ladrido de los perros ••. !" (108) 

En la misma direcci6n flure la siguiente imagen de la Gl­
tima estaci6n, la cual en un novedoso contrasentido, nos 
intenta hacer perceptible la elocuente sonoridad del si-­
lencio: 

"JQué diluvio de silencio 
se vacío sobre los campos •.. " (109) 

Las reticencias que prodiga la pluma de Fray Asinello no 
s6lo impresionan al oído, sino a la vista, al olfato, al 
sentido ~el movi~iento, al gusto: 

"Todos andaban perdidos 
entre los barrancos negros ••• " (110) 



(las 16mparas del Parftclito) 
"para jluminar tus pasos 
también esdn encendidas ••• " (111) 
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El poeta en los ejemplos anteriores, pretende mantener por 
un momento m6s en la imaginaci6n del lector el efecto cro­
m6tico o el reflejo de la imagen visual. 

En las reticencias que siguen se distingue el prop6sito 
del autor por impactar los sentidos: 

"la tierra dar6 su fruto 
inmortal y perfumado ••• " (112) 

"sigue du :·miendo en la cuna 
de mi •~or y de mis besos ••• • (113) 

''Las nubes le acariciaban 
con devoci6n los cabellos" (114) 

11 sobrc las piedras desnudas, 
dormido se desparrama ••• " ( 115) 

En otras ocasiones el ílUtor emplea la reticencia para in-­
tensificar el valor dramático de las interrogaciones: 

"&Por qué te quedas callado 
si eres el Divino Verbo ••• ?" (116) 

•rnecidme quién me bes6 
con unos labios de fuego ••• I" (117) 

Ln po~ibili<laJ que mri~ l':qitor:i C'l autor C'~ .:1qul'll:1 en que 

la reticencia es una llamada de alerta que fuerza al lec-
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tor a detenerse para apreciar algunos matices de los con­
ceptos considerados trascendentes o para destacar senti-­
mientos relevantes: 

"las caldas de los viejos 
tan negras y tan amargas ••• " (118) 

"cuando en las venas hay frío 
y anochece en las entrafias.,.I" (119) 

"¿quG vida puede viyirse? 
¿qu& muerte será más negra?" (120) 

En conclusi6n, la reticencia presta a la expresi6n po6tica 
su dimensi6n de intensificador de las impresiones sensori! 
les, de las pasiones y de la agitaci6n espiritual. Es un 
catalizador de gran novedad por su aplicaci6n a estratos -
que no sean el rltmico y sonoro u oportuno a la temática -
general, puesto que florece con más abundancia en aquellos 
pasos en que se ubica el clímax (correspondiéndoles a un -
promedio de tres reticencias a cada estaci6n). El uso es 
adecuado a la idea o a la imagen más sobresaliente por al­
guna raz6n especifica. 

La Sentencia 

Es otra de las figuras 16gicas que se pueden encontrar con 
regular frecuencia, aunque el poeta no es partidario de e! 
presar conceptos en forma directa y llana, sino revestidos 
con el ropaje simb6lico: 

"ique el amor siempre camina 
por sendas de sufrimiento!" (121) 
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LAS FIGURAS PICTORICAS Y OTRAS IMAGENES ASOCIATIVAS 

Si en la poes1a en que la intenci6n y configuraci6n están 
determinadas por su funci6n puramente poética (arte por -
el arte mismo) es un procedimiento que pretende conciliar 
dos r~alidades indistintas en una expresi6n sintética ad~ 
cuada; ejemplo: a las cinco heridas de Cristo se les da -
entidad artística al nombrarlas como "cinco rosas de fue-
go". 

En el "Romancero de la Vía Dolorosa" la labor de los re-­
cursos asociativos se presenta m~s compleja, porque tiene 
que sostener en un equilibrio oportuno el matiz artístico 
con el real, y esta relaci6n debe resistir los niveles 
imaginativos conceptuales y finalmente el salto místico. 
Ejemplo: si mencionara nada más la comparaci6n de rosas -
con las llagas de Jes6s, sería una relaci6n plástica poé­
tica, pero el adjetivo "de fuego" revela que son un símbE_ 
lo del sacrificio, El fuego en la tradici6n bíblica y li 
t6rgica significa amor, entrega y purificaci6n, por lo 
tanto estas cinco desgarraduras en la piel de Cristo son 
rosas de sangre, que a su vez son símbolo del sacrificio 
y la salvaci6n del hombre, 

Entendido de este modo, metáfora, cinestesia, comparaci6n, 
sinécdoque y otras formas asociativas alcanzarán aliento -
de símbolos, principalmente en los momentos del Romancero 
comprendidos dentro de lo que se ha venido nombrando clí-­
max, 

El efecto simb6lico más amplio y global es la alegor(a 
que en el poema surge por esos procedimientos; uno como 
r~sultado Je J:1 s~·l~(ci6n r utili:;1ci6n Je p¡1r6bolus de 
las Sagradas Escrituras, otro que es el producto de una -
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concatenaci6n dinámica de símbolos ya sea en un plano es­
tético o en funci6n espiritual. Ejemplos claros de la 
primera opci6n serán cuando en la X Estaci6n se sostiene 
en una comparaci6n de Cristo desnudo y de Adlín y Eva a qui! 
nes el pecado y Da maledicenci~ les hicieron sufrir la 
venganza de la desnudez, En la dccimoprimera, Cristo es la 
roca que apaga la sed de Jos peregrinos del desierto en -
busca de la tierra prometida. En la décima aparece la P! 
rlíbola del novio que sale a invitar por los caminos a los 
viajc~os a sus bodas (122) y arroja al vacío a quienes no 
llevan el traje nupcial. En el paso d~cimosegundo se de­
sarrolla y explota toda íntima significaci6n de la paráb~ 
la del hijo pr6digo. 

En la escena decimotercera el autor aprovecha aquella al! 
goría del romance del pastorcito (123) para hacer una 
síntesis por medio de un relato aleg6rico sobre la Pasi6n 
completa. En otros momentos por el pie de meditaci6n que 
se elige para cefiir su discurso,suscita una cadena de sí~ 
bolos dinámicos, como lo es el caso de la segunda escena, 
"Surge amica mea, speciosa mea, et veni" (124), en que 
por semejar la relaci6n de Cristo y la cruz en una comun,! 
caci6n de amado con amada, se observa que inicia en un d! 
seo angustioso, deleitable de posesi6n y concluye en el -
fen6meno de transverberaci6n. 

Esto mismo sucede en la mayor parte de los demás cuadros, 
porque el versículo germinal, tomado generalmente de los 
Evangelios o del Cantar de los Cantares, ajustan el poema 
al hallazgo y encadenamiento de significaciones ilumina-­
das. 

Es de hacer notar la selección de los versículos rec­
tores, desusada dentro de la tradición de los Vía Crucis -
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en·los que generalmente se tomaban frases s6lo de los 
Evangelios y que aludfan en forma muy directa al título -
que lleva grabado en cada estaci6n desde los d!as de San 
Leonardo, El Romancero introduce textos rectores que no 
s6lo son sórprcsivos y extremadamente originales, sino 
quede primera mirada se antojan fuera del lugar: lll: "O! 
culetur me osculo oris sui" (125); VII: "Etiam catelli 
edunt de micis quae cadint de mensa" (126), Pero ya en -
el desarrollo del discurso, no s6lo son congruentes, sino 
extraordinariamente profundos, finamente sutiles y, ante 

.todo, naturales y s6lidos, pues las ideas se encadenan de 
una forma necesaria e imperceptible hasta lograr la fu--­
si6n de tema y versfculo generador, 

Existen otras estaciones en las que el verso sagrado anu~ 
cia de una forma indirecta la orientaci6n del mismo desa­
rrollo (V, VI. IX), V: "Dilectus meus mihi et ego illi" 
(127); VI: "Ut signaculum super cor";· IX: "Surge, et amb~ 
la" (128), Aunque no estén tomados del texto evangélico 
que motiv6 esta reflexi6n guardan cierta relaci6n de sem! 
janza o una variaci6n de matiz. 

NATURALEZA Y FUNCION DE LA METAFORA 

La metHora en el "Romancero de la Vfa Dolorosa" posee el 
tono y como las demás im&genes, la virtud de ser causa -­
apropiada para intensidad espiritual y afectiva, sin em-­
bargo, cuida de imprimirle riqueza y ariginalidad en la -
expresi6n estética, 

"ser5s rosa de los vientos" (129) 

"con cinco ros;.i~ de fuego" (130) 
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"y cascabeles de espigas" (131) 

Las tres anteriores líneas ejemplifican las tres natural! 
zas m&s frecuentes de Ja metáfora en el poema: 

A. Lo Puramente Objetivo 

Son aquellas metáforas que señalan algún rasgo senso-­
rial del término con el que se compara, de las cuales 
es ej~mplo oportuno la última metáfora arriba citada: 
"y cascabeles de espigas". Se refiere al sonido que -
produce el roce de las espigas maduras comparable al -
del cascabel¡ en ésta, lo comparable y lo comparado son 
percepciones exclusivamente auditivas (IV, 8-10; I~ 3), 

B. Lo Imaginativo-Simb61ico 

Se produce cuando, al mencionar una cualidad objetiva, 
al superponer una imagen sensorial, sugiera una simbo· 
logia de trasfondo. Es muestra interesante de este 
comportamiento' la penúltima cita de las tres menciona· 
das: "con rosas de fuego", Esta es algo más que una 
simple compraci6n entre las cinco llagas de Jesús que 
visualmente semejan rosas por el color y por el tamaño. 
El poeta añade "de fuego", que es la imagen 1i túrgica 
del amor, del sacrificio, la luz, la santificaci6n, el 
don del Espíritu de Dios. 

C. Lo Simb6lico-Objctivo 

Es el caso de la metáfor~ es aclarada su trascen 
dcncia simb6Iica pero queda insinuada una referencia a 
una semejanza física con lo mismo que se compara. Se 
habla de Cristo en· In cruz como 11 rosa de los vientos'' 
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(11, 38) (132); desde seis versos antes se viene des-· 
glosando la simbologia de Jesús clavado al madero como 
señal y guía en el camino de la salvaci6n y continúa -
en las siguientes lineas para finalizar la 11 Estaci6~ 
A pesar de esta profunda significaci6n, conserva al 
mismo tiempo su valor imaginativo, pues Cristo y la 
cruz, plásticamente, semejan una rosa de los vientos. 
Se aprovecha este mismo recurso para crear metáforas: 

11 Pcdazo de pan cocido 
en hornos de sufrimiento" (133) 

Dios es el alimento despreciado por el pueblo de Israel, 
sazonado por c. sufrimiento de persecuciones, <lcsprc-­
cios y dolor• s de la pasi6n. Pero la imagen más pr6xi 
ma de esta profunda simbología es que al caer Cristo -
por tercera vez en el camino,su cuerpo y su vestido P! 
recen una migaja <le pan caí.do, 11 0 un viviente copo de 
harina". 

Otros usos de la metáfora son aquellos en que se hace al! 
si6n a fen6menos psico16gicos y a los aspectos orgánicos. 
La intcnci6n de tal recurso es violentar la expresi6n lí­
rica, cargarla de significaci6n más rica y novedosa acor­
de con un sentimiento de exaltada vivacidad. 

"Espejismos de locura" (134) 

"Cuando en tus miembros exangües 
caiga la noche suprema" (135) 

"Nosotros tenemos sed 
en nuestras ~riJas venas'' (13b) 
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uy sube un grito de fuego 

desde las entrañas secas" (137) 

Se da ala imagen del paisaje la compañía de un fen6meno -
psíquico;como en el primer ejemplo,se fija en Jo corporal 
lo abstracto,que aparece como un elemento tangible, físi 
co, que fluye por Is venas bajo la imagen de "noche supr! 
ma". Son recursos poéticos de extraordinaria fidelidad -
al sentimiento y de gran novedad. Técnica semejante a la 
desarrollada por la generaci6n de contemporáneos, Villau­
rrutia y Gorostiza, principalmente. 

Una conducta artística que se observa en el Romancero es 
que las met~foras no se mantienen como una c61ula indepcE 
diente del contexto, procedimiento buscado en el crcacio~ 
nismo y el surrealismo. 

Fray Asinello guarda en el Romancero una íntima relaci6n 
con el tema y el tono; se ajusta a la alegoría qui está -
desarrollando, Las metáforas se conciben y expresan den-­
tro de una estructura dinámica. Una muestra nítida de e~ 
te rasgo son los versos del 17 al 21 de la XII F.staci6n, 
en la cual Cristo es la vida atada a un árbol; por las si! 
nes heridas le brota vino como fruto final y allí está e~ 
briagado de amor. Cada imagen, de gran plasticidad, va C! 
ñida a la propia simbología evangélica: 

"El mosto de las granadas 
coron6 tus sienes limpias 
con su locura de fuego 
bajo Ja huerta sombría 
y así saliste, embriagado" (138) 

En ciertos momentos algunas metáforas por su extrema sen-



90 

cillcz se antojan ordinarias o un tanto gastadas: 

"manecitas de jazmines" (139) 

"María, mar de lágrimas" (140) 

"que los jardines del ciclo" (141) 

Las metáforas así aisladas, desprendidas bruscamente del 
texto, resultan poco novedosas pero deben ser considera-­
das como miembros de una alegorfo,dentro de ia cual son -
necesarias así como son dichas. El verso tercero del pa­
so d~cimoprimero 11 nosotros somos el barro 11 ,es una muestra 
de una metáfora que a primera vista padece de expresivi-­
dad y originalidad. La comparaci6n hombre-barro es bas-­
tante común en las cosmog6nesis de muchos pueblos. Lo 
que salva a la lírica de Fray Asinello, son los materia-­
les diferenciales que añade: 11 nosotros somos el barro am! 
sado con tinieblas" (142). 

"Nosotros tenemos sed 
en nuestras áridas venas" (143) 

La combinaci6n de barro y tinieblas plásticamente es -
afortunada, pero además, profunda. Las tienieblas son el 
pecado. El poema en las líneas siguientes exprime otras 
posibilidades simb61icas, contrastando a Cristo, "agua v_!. 
va 11

, con la sed inmensa que <le él tiene la humana arcilla. 
Al mismo tiempo, se enriquece esta analogía con la histo­
ria del sediento pueblo de Israel, peregrino en el ~esier 
to, en donde Dios le regala una roca con entrañas de dul­
ce y reanimunte ag11a. 

En fin, si las metáforas en el Romancero cumplen una fun-
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ci6n ornamental, no distraen, porque están enhebradas a -
la fluidoz 16gica del discurso, al dibujo general del te­
ma y matizadas con el colorido y tono de la simbología l! 
túrgica, todo lo cual las salva de aparentes llanezas o -
desgastes. 

NATURALEZA Y ESTRUCTURA DE LA METAFORA 

La metáfora en el "Romancero de Ja Vía Dolorosa" en cuanto 
a la técnica de enlace de Jos dos elementos a comparar, -
se pueden mencionar los dos términos de la analogía y un 
elemento de enlace como en: 

"En el pesebre, de nifio, 
eras estrellita de oro" (144) 

O también plantea la posibilidad de que se suprima uno de 
los componentes o incluso el mismo elemento rclacionador, 
corno se advierte en las estaciones en las cuales se ubica 
el clímax,en que por el énfasis simb6lico en que se reit~ 
ra un mismo motivo, una de las referencias queda atrás s~ 
breentendiJa y casi se desecha el elemento de enlace y en 
otros casos uno ~e los dos planos que se desarrollan: 

"Espejismos de locura" (145) 

En los textos anteriores ya no figura el motivo del enla­
zador y en los siguientes ejemplos la metáfora liberada -
ya de uno de sus términos: 

"En los íntimos jardines 
se requem6 la azucena" (146) 

11Tus manos fueron sembrando 
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su lluvia uc rosas finas" (147) 

Hay una clara preferencia por metáforas en las cuales 
se traba el puente bien cimentado a las dos dimensiones y 
un elemento unificador¡ como consecuencia se infiere que 
el autor posiblemente busca darle el valor de claridad y 
solidez 16gica a su estilo debidamente expuesto, en su in 
tegridad y su encadenamiento. 

No es difícil afirmar que este procedimiento artístico en 
la elaboraci6n de la metáfora sea consciente, debido a que 
este uso se da en los momentos del poema en que no hay 
gran intensidad emotiva. 

Durante la cuml,,c emotiva del poema (X a la XIII) se ob--
serva al poeta Fray Asinello, escritor disciplinado, a 
la deriva, indefenso ante la marejada del sentimiento y -
por esta misma raz6n no puede detener el torrente de la -
metáfora de una dimensi6n, sin enlaces; entonces el 
poema gana en sugestividad y riqueza interpretativa, se 
torna m~s inespcrado,con menos ricigo~ de resbalar a lo -
muy directo o demasia<lo fácil. Lo que lo salva, probabl! 
mente, es la fuerza vital y la complejidad simb6lica del 
fen6meno místico. 

"En los l.ntimos janlines 
se requem6 la azucena 
y la rosa enamorada, 
de se<l, ha queda<lo muerta. 
El oro dulce <lel trigo 
vuela al aire hecho pavesas 
y las viñas bajo un cielo 
Jl.' luml.ac ¡;ruj1.:n ::;cJicnt .. b" ll·lSJ 
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Otra peculiaridad t6cnica que ofrece la met6fora es la 
for111~1 y la i1aturalc:a del objeto con el cual se va a rcl! 
cionar el t6rmino primero dentro de la cual se pueden dar 
m6ltiples circunstancias pero se han escogido los extre-­
mos nasccn<lente y dcsccndcntcs 11

• Se considera ascendente 
cuando el encuentro de los dos planos es suave y termina 
en una fusi6n, en que el t6rmino a comparar resulta de 
mayor intensidad est6tica que el comparado, 

La rclaci6n descendente es un encuentro violento, porque 
el motivo con el cual se compara es de m6s baja calidad -
est6tica y moral, 

En el "Romancero de la Vía Dolorosa" se logra la conviven­
cia arm6nica de ambas sin dejar la m6s leve impresi6n de -
falta de continuidad y solidez en el estilo, 

Es dificil imaginar un santuario rom6ntico con torres ba-­
rrocas y detalles g6ticos sin que despierte desconfianza -
el resultado final, pero el arte consigue lo que la imagi­
naci6n no alcanza a capturar; recu6rdese la catedral de 
Santiago de Compostela, retablo en donde dejaron sus dones 
la peregrinaci6n de los siglos. 

Igual mezcla y calor tiene el "Romancero de la Vla Doloro­
sa'' en el que convienen amistosamente estas dos modas de 
metáforas. La uni6n ascendente es m6s frecuente y no se -
limita a ciertas estaciones: 

"Trae mucha noche en las venas 
y mucha nieve en los labios" (149) 

Las metáforas aluden, en forma sint6tica, a la muerte de -
Cristo, 



·~h, Cisne de Dios que cantas 
a la muerte presentida" (150) 

Cristo,adem&s de los casos anteriore~ se compara con una 
realidad y criaturas m6s hermosas o solemnes de la natur! 
leza; también se le relaciona con objetos. art[sticos: 

"Tu mutismo era una estatua 
de blancura y de misterio" (151) 

"El mármol de tu silencio" (152) 

La metáfora de encadenamiento brusco o descedente no apa­
rece limitada a algunos capítulos en particular· Aunque -
no es muy abundante, se da durante el desarrollo de.todo 
el poema, en especial en los momentos de elevaci6n emoti­
va de espiritualidad: 

"Escultura de vergüenza 
cincelada en nieve y sangre" (15:1) 

Aquí.la realidad primera (Cristo), es prácticamente vio-­
lenta y brusca, aunque la significaci6n sea profunda; la 
imagen cerada de Cristo s610 puede ser una figura traba]~ 
da con una rara combinaci6n de nieve y sangre. 

Lo atrevido de este décimo paso se localiza en la constan 
te semejanza que sostiene entre Jes6s desnudo y Adán y 
Eva cuando ya hab{an pecado y pretendían ocultarse. 

Durante toda la séptima escena se mantiene valientemente 
un atrevido paralelismo entre Jcs6s,ca{do como un trozo • 
de pan. 
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Durante toda la s6ptima escena se sostiene valientemente 
un paralelismo atrevido: Jesucristo derrumbado por segun· 
da vez ante los ojos y el alma del poeta es un trozo de 
pan caldo de la mesa del Padre: 

11Vivicnte copo de harina 
caído sobre el sendero" (154) 

Aquí se sigue la técnica contraria a la de la metáfora a~ 
teriormente expuesta, el elemento de menor rango estético 
era Cristo, ahora en ésta, es el otro t6rmino. 

En las siguientes metfiforas descendentes se acent6a la 
violencia hasta dar una apariencia de blasfemia: 

"&Qui6n tir6 el pan de los hijos 
para dárselo a los perros?" (155) 

"Escándalo de los hijos 
ludibrio de todo el pueblo" (156) 

En 6~tas queda de manifiesto el valor del sacrificio del 
hijo de Dios, para el hombre de los que blasfeman, para · 
escándalo de los sacerdotes y para escarnio de otros. 

'~igaja de pan caldo 
para el hambre de los perros" (157) 

De nuevo otra imagen de enlace descendente pero a6n más · 
novedosa y sorpresiva po1 lo violenta; al llamar el trozo 
de pan con la expresión más popular, coloquial, "migaja". 

Una 6ltima afirmaci6n se desprende necesariamente de lo · 
anterior: 
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El '1llomanccro <le la Via Dolorosa'', c11 cuanto a técnica de 
elaboración de metáforas, no desaprovecha ninguno de los 
dos proccJimicntos más practicados hasta el primer tercio 
de siglo. 

Por una parte la tradicional utilizaci6n <le la imagen en 
su valor uscendcntc de encadenamiento suave y fácil de 
identificar en los mejores poetas de los Siglos de Oro e! 
pafiolcs, el Romanticismo y, especialmente, el ~lodernismo 
con su manía eufemística y aristocrática, contin6an esta 
pr6ctica Enrique González Martínez y casi una totalidad -
<le la generaci6n <le contemporáneos y otros poetas neorro­
mánticos. 

!.a otra vertio:.ce <le la cual se nutre Fray Asinello es la 
que busca la metáfora de intenci6n descendente y de uni6n 
áspera o hasta violenta, la cual se concibi6 en el perfo­
do <le posguerra y la tomaron para sí Ja generalidad de -
los distintos movimientos de vanguardia. 

Posiblemente Fray Asinello la aprendi6 de las manos arte­
sanas de Ram6n L6pe: Velarde por su inclinaci6n a dignifl 
car y sublimar a catc~oría altamente estética,objetos de 
una realidad cotidiana, regional y marcadamente coloquial 
que, por otra parte, ya lleva en sí la violencia del su-­

rrculismo. 

En cuanto a la inclusi6n o supresión del tbrmino de enla­
ce o de uno de Jos dos planos comparativos que igualmente 
aprovecha el autor,van incluídos la tradicionalidad~ la -
cual prefería exponer los dos planos de la comparaci6n y 

el término dt' uni6n t'ntrC' amh<l~, y ln tendrnci~1 n 1 ihcrar 

la metáfora <le una U.e sus t..limcnsioncs, propuesto o pra~ 

ticando por sistema después del primer cuarto de siglo. 
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Con lo anterior se dcm11cstra claramente la sincronía de los 
C'fcctos :1rtf~til.'.'0~ dcl "!\om.1nccro Je lJ Víu lJolorosu" )' de 

la amplitud y liberalidad de criterios est&ticos de Fray 
Asinello, con la sabia serenidad de clásico para fundir y -
sostener en equilibrio dos corrientes casi opuestas, pues -
la obra no demerita en solidez estética ni en altura espiri 
tu al. 

Es interesante contemplar como en el Romancero predomina el 
gusto por combinar la descripci6n de la Pasi6n de Cristo 
con una realidad de seres vivientes, con un mundo de rcali 
dados hermosas de gran calidad est6tica pero muertas, como 
lo podían ser los metales y piedras preciosas, en compara-­
ci6n con personajes y acontecimientos hist6ricos, 

En realidad, son pocas las alusiones o motivos de la disci­
plina artística; prefiere hacerlo con identidades vivas y -
casi siempre con un matiz hacia lo silvestre. Así a Cristo 
nos lo describe en metáforas como: 11 scmilln", "racimo pisa­
do", "lino en flor", 11 magnolia deshojada", "azucena rcquem!!_ 
da". De lo anterior se desprende una revclaci6n ya fami--­
liar: el poema va a ir al encuentro de realidades vivas p~ 

ra darle un valor mctaf6rico. Mucho habla de su irreducti­
ble sustrato genuinamente emocional; el poema tiene el va-­
lar de una experiencia vital y de esta forma se mantiene 
fiel a s! mismo. 

El Romancero ha venido delatando hnsta aqu! el molde de los 
mismos pies firmes, la misma profundidad a causa de su gran 
peso emotivo y la misma direcci6n cst~tica y religiosa. 



98 

Indice de Citas: CAPITULO III. 

(70) J, L. Mic6 Buch n: Curso de Teor!a T~cnicas Literarias, 
Barcelona, Casals, 1971, pp. 167-168. 

(71) Ibid (3)' VI, 31-32. 

(72) Ibid ( 3)' VIII, 25-26. 

(73) Ibid (3). II, 2-8. 

(74) !bid ( 3) • XI, so. 
(75) Ibid ( 3) ' XI, 23-24. 

(76) !bid (3). I' 7-8. 

(77) Ibid (3)' v, 25-26. 

(78) !bid (3). VI, 21-22. 

(79) Ibid (3). X, 3-4. 

(80) !bid (3)' IX, 2-8. 

(81) Garcilaso de la Vega: Obras, Madrid, Espasa-Calpe, Co-
lecci6n Austral, No. 63;""1980, p. 27. 

(82) Ibid (3)' IV, 19; V, 39; XII, 62, 

(83) !bid (3)' XIII, 10-16, 

( 84) Ibid (3)' XI, 2. 

(85) Ibid (3)' VII, 15-16, 

(86) !bid (3). XIII, 8. 

( 87) Ibid (70), Capitulo IV, p. 247. 

(88) Ibid (3)' VIII, 47-48. 

(89) Ibid (3). I, 12-13. 

(90) Octavio Paz: El Arco y la Lira, M~sico, Fondo de Cult]! 
ra Econl5mica, 1956, p. 42. 

(91) Ibid ( 3) • II, 1-19. 

(92) Ibid (3). III, 1-2 'i 25-26. 



99 

(93) Ibid (3) • IV, 5-8. 

(94) Ibid (3). IV, 1-2, 17-18 y 33-34. 

(95) Ibid (3). XIV, l. 

(96) 

(97) Ibid (3)' III, 21-24. 

(98) Ibid (3)' VII, 7-8, 

(99) Ibid (3)' VII, 15. 

(100) Ibid (3). VII, 32-33. 

(lOl) Ibid (3)' VIII, 11-12. 

(l02) Ibid (3)' VIII, 5-6. 

(103) Ibid (3)' Xi, l-4. 

(104) Ibid (3). XII, 7-10. 

1105) Ibid (3)' XII, 43-46, 

1106) Ibid (3)' XI, 5-6. 

1107) Ibid (3)' XI, 27-28. 

(108) Ibid (3)' I, 39-40, 

(109) Ibid (3)' xw, 35-36. 

(110) Ibid (3)' XIII, 12-13. 

(111) Ibid (3)' XII, 69-70, 

(112) Ibid (3)' XIV, 73-74. 

(113) Ibid (3)' XIII, 70-71. 

(114) Ibid (3) ' XIII, 40-41. 

(115) Ibid (3)' IX, 7-8. 

(116) Ibid ( 3)' I, 17-18. 

(117) Ibid (3)' III, 1-2. 

(118) Ibid (3)' IX, 25-26. 



100 

(119) !bid (3)' IX, 55-56. 

(120) Ibid (3) ' :::x, 29-30. 

( 121) Ibid (3)' II' 25-26. 

(122) 

( 123) San Juan de la cruz: Obra Poética, Cántico Espiritual, 
1'Pastores los que fuéredes 11

, México, PorrOa, ColecciOn 
11 Astral 1

', No. 228, 1977, p. 267. 

( 124) 

(125) 

(126) 

( 127) 

( 128) 

(129) Ibid ( 3; ' II, 38. 

(130) Ibid (3)' II, 16. 

(131) !bid (3)' III, 17, 

(132) Ibid ( 3) ' II, 3.8. 

(133) !bid (3)' VII, 5-6. 

(134) Ibid (3)' XI, 13. 

(135) Ibid (3)' XI, 53-54. 

(136) Ibid (3)' XI, 7-8. 

(137) Ibid (3)' XI, 15-16. 

( 138) Ibid (3)' XII, 17-21. 

(139) Ibid (3)' IV, 12. 

(140) Ibid (3)' IV, 1, 20 y 36. 

(141) Ibid ( 3) ' III, 24. 

(i42) !bid ( 3) ' X!, J-4. 

( 143) Ibid (3). XI, 7-8. 



101 

(144) !bid (3) , Vi, 3-4. 

(145) !bid (3) , XI, 13-21. 

(146) !bid (3), XI, 17-18. 

( 147) !bid (3), XII, 25-26. 

(148) !bid (3), XI, 17-24. 

( 149) !bid (3) , XIV, 15-16. 

(150) !bid (3), XIII, 53-54. 

(151) lb~d ( 3) ' !, 7-8. 

(152) !bid (3), !, 6. 

(153) !bid (3), x, 3-4. 

(154) Ibid (3), VII, 3-4. 

(155) !bid (3), VII, 21-22. 

(156) !bid (3), VII, 12. 

( 157) !bid (3), VII, 40-41. 



CAPITUl.O 1 V 

MAGIHTUD MISTICA DEL ROMANCERO DE J.A VIA DOLOROSA 

Es pertinente delimitar el concepto de misticismo ante •• 
las diversas interpretaciones que se han dado a este voc~ 
blo, En el "Romancero de la V1a Dolorosa" se entiende CE_ 
mo un fen6meno puramente cat6lico, bien definido y deter· 
minado por el magisterio y la tradici6n de la misma Igle· 
sia. 

La anterior advertencia resulta oportuna porque ahora se 
ha apellidado con este vocablo de misticismo al quietismo, 
al pentecostalismo, al yoga, a la meditaci6n trascedental, 
e incluso a otras manías de prácticas esotéricas que re··· 
quieren de psicotr6picos. Hay poderosas razones para po·· 
ner fuera de consideraci6n otras doctrinas y pseudodoctri­
nas, las cuales plantean una ejercitaci6n de las potencias 
del espíritu con el primordial prop6sito de una "self rea· 
lizatio~'. conducir al alma al goce de los frutos de la 
quietud de ánimo, en contraste la iglesia cat6lica que prE_ 
pone una progresiva purificaci6n del alma para disponerla 
a la aniquilaci6n del "Yo" y conducirla a la perfecta -
uni6n del amor con Dios, 

Al proponer el "Romancero de la Vía Dolorosa" como poema de 

elevaci6n mística, no se aprovecha como sin6nimo de poesía 
religiosa, sino que hace estricta limitaci6n del momento 
más alto dentro del proceso hacia la uni6n con Dios. 

El Misticismo ''es el conocimiento experimental de l~ prescn 
cia divina en que el alma tiene como una gran realidad un 
sentimiento U.e cont¡acto con 1Jios 11 ·tlS8). La monja car- .... 
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molí tn Oda Schncidcr l ) define el fcn6meno con las sigui e!) 
ll'!\ palabr;i!:ó: ''La ml::it ic.:J 1:s el cor:1:6m del misterio, ::.u oE, 

jeto es Dios experimentando, por un hombre en la obscuridad 
de la fe mlls allll de los sentidos en su esencia verdadera" 
(159). 

Si se pretendierá determinar los distintos momentos que el 
alma tiene que recorrer desde la búsqueda hasta Ja comur--­
ni6n con Ja divinidad, se tcndrlam que trazar dos grandes -
estadios: el del fervor, el del asceti1mo y el del misticiA 
mo; al mismo tiempo que cada etapa incluyera por separado -
tres puntos cardinales de toda cumbre: 1) Negaci6n de Dios; 
2) Búsqueda; y 3) Encuentro, Los tres momentos interiores 
de cada gran estado tienen diferentes matices de significa­
ci6n que luego se abordar6n, 

1 JI Ill 
ESTADO DE PIEDAD ESTADO DU ASCETISMO ESTADO DE MISTICISMO 

AUIA 
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Vía de Piedad 

En la primera fase el alma se siente atraída por Dios P! 
ro más bien Je una forma indirecta y un tanto lejana. Es 
el asombro ante el prodigio de la crcaci6n, anonadamiento 
ante la majestad y la justicia; cierto entusiasmo ante la 
misericordia, la providencia, la. rcdenci6n y las promesas 
divinas. El hombre, para estos momentos, ha llegado el 
enamoramiento de Dios, su relaci6n con él es un cónoci- -
miento intelectual o una intuici6n afectiva de su presen­
cia; el coraz6n puede estar alerta a querer y cuando se -
decide lo hace con un amor con límites muy humanos. La -
intenci6n de llegar a Dios puede ser firme pero la volun­
tad es pobre y d'Jil, se sintetiza en actos aislados de 

Jlicdad: sacrifi;ios 1 oraciones, algunas renuncias, pero -
el pecado quebranta todo esfuerzo constante e impide el -

vuelo libre del alma. Los tres puntos cardinales del es­
quema de esta primera etapa se identifican con: U. peca-­
do; 2). remordimiento y enmienda; y 3). gracia (algunos 

acercamientos intelectuales y afectivos de Dios con el ª! 
ma). 

Vía Ascética 

El ascetismo del griego"<laxe",(cjcrcitaci6n), es el esta­
do espiritual en que el hombre se va desprendiendo de las 

glorias y seducciones del mundo y busca fortalecer la vo­
luntad, la disciplina de las pasiones. Si en el estrato 
anterior se alcanzaba la virtud, aquí se plantea el ejerc! 

cio Je la misma, hasta darle magnitud Je hábito de condu~ 

ta. 

LJ1 ~1 ascetismo, la ausencia de Dios no es indiferencia o 
tristeza, sino de dolor, pesadumbre de ser infiel a al-
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guicn a quien se ama con seguridad. Ya aparece aquí el -
nmo1· :1 llios como 1n6vll Jet camin~r del alma, au114uc no es 

encendido ni profundo, es una cmoci6n intensa, un afecto 
s6lido, un consentimiento m5s vlvencial que intelectual -

aunque no pleno y firme¡ un convencimiento y una decisl6n 
tenaz de seguir a Dios. 

Se agudiza la percepci6n de Dios y esta siempre result6 a 
Ja acci6n de evitar el pecado y sus culpas, mis que a as­
pirar a estados mis altos de espiritualidad, 

Vfo Mística 

El fruto más alto de la perfecci6n espiritual, el misti-­
cismo, que es la suprema intimidad del alma en amor a 
Dios, es una experiencia en que se distinguen tres momen­
tos: purgaci6n, iluminaci6n y uni6n, en Jos cuales se de­
rraman con abundancia y profundidad los carismas del Espi 
ritu Divino: fe, amor, confianza, paz, sabiduría y otros 
fen6menos que libre y gratuitamente regala Dios al alma : 
6xtasis, visiones, profesis, paraglosia y otros prodigios, 

SIMILITUDES Y DIFERENCIAS ENTRE POESIA, MISTICA Y POESIA 
MISTICA. 

La Poesía y Ja M(stica 

Es de nuevo común en nuestros días (como lo fue en el Roma~ 
ticismo, Modernismo y otras modas estéticas), mitificar el 
fen6meno de la creaci6n del artista identificfindola con un 
hecho de naturaleza mística; así mismo es frecuente que un 
poeta de extraordinarias habilidades ret6ricas y de sufi--­
cientc cru<lici6n tco16gica, sorprenda a especialistas y pr~ 

fanos con poemas de fingi<lo misticismo, 
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Por otro lado se dan verdaderos místicos que carecen de -
la aptitud para la expresi6n poética aunque posean un ca~ 
dal de auténticas experiencias místicas. 

Resulta entonces pertinente destacar las siguientes obseE 
vaciones: 

Se ha afirmado que la poesía y la mística emparentan por 
que ambas buscan a tientas en la oscuridad un misterio que 
una y otra aprenden a través de la intuici6n, que revelan 
lo oculto y lo inexpresable para el com6n de los hombres. 

Las similitudes anteriores son aparentes; aun si se consi­
derase el misterio como materia esencial coincidente, se -
tendría que tomar en cuenta la naturaleza y proporci6n del 
factum que es distinto en ambas. En la mística el elemen-­
to 6nico de inspiraci6n es Dios y es la mirada totalizadora 
para percibir y juzgar el mundo, luego la magnitud es 6nica 
y absoluta; la mística es necesariamente teol6gica y didác­
tica. En la poesía, la materia poetizablo es de condici6n 
inconstante y diversa, no hay punto absoluto desde donde ºÉ 
servar la realidad, aunque todo se filtre en el pedazo de -
arte. 

En la mística no se captura la experiencia por el exclusivo 
esfuerzo de la voluntad del hombre, sino a través de la vo­
luntad d1v1na que se consuma por medio de la fe, lo cual 
le imprime rango sobrenatural. En la poesía el problema 
de la concepci6n y la creaci6n se ha discutido mucho en -
cuanto a sus causas y su naturaleza, pero 
que depende en su mayor!a de las potencias 

es innegable -
que ¡iosea el 

artista; intuici6n, inteligencia, imaginaci6n y sensi--­
hil iJad, nsf ~~~- ~l~ su conocimiento y manejo de los re-·--
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cursos artísticos; o sea, la actividad poética está casi 
determinada por condlcio11es meramente humanas. 

Poesía Mística y Poesla Misticista 

Por otra parte, existen serias diferencias entre poesía -
misticista y poesla mística; a menudo la primera fabrica 
una poesla desproporcionadamente enf~tica con base en una 
experiencia "religios~' pobre o poco aut6ntica; esta cir­
cunstancia se debe distinguir de aquélla en que algunos -
genuinos místicos usan f6rmulas poéticas inadecuadas, 

La verdadera poesía mística va más al ánima que al ánimo, 
m6s al esplritu que al intelecto, más a la intuici6n que 
a la reflexi6n, pero sin descuidar ninguna de ellas. 

Las creaciones po6ticas del misticismo real requieren una 
estructura simb6lica y aleg6rica ya consagrada en arqueti 
pos; necesitan de un lenguaje particular, 6nico, con ex-­
presiones y léxico exclusivos. La poesla cuasimlstica 
puede poseer un alto valor estético, pero casi siempre 
descuida el rango simb6lico-teol6gico o lit6rgico porque 
no padece la urgencia de explicar lo inefable, de descu-­
brir lo desconocido o inesperado, por lo cual los poemas 
pseudomlsticos resultan efectístas, plagados de imágenes 
puramente ornamentales, con inexactitudes o digresiones -
conceptuales o con vaguedades léxicas y estilísticas. 

El "Romancero de la Vía Dolorosa" comprende una amplia V! 
riedad de actitudes de ánimo y espíritu que van desde la 
apatía cobarde y la nostalgia de Dios, hasta la ascenci6n 
de cumbres donde Dios se derrama en gracias, Es el apar! 
to místico en el cual el alma del poeta se consume en un 
amor abrasador con características más vivas. 
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En el 11 Romancero de la Vía Uolorosu", el lcjt motjf como 

en todos los poemas de since1·a y clásica expresi6n mlsti­
ca, es el amor a Dios, dc11tro de la tradici6n cristiana , 
necesariamente inspirado y sustentado en torno a Ja rica 

simbología del supremo sacrificio de Jesucristo en la 
cruz. T6cnicamcnte, el amor a Dios como tema fundamental 

sirve de firme estructura interna unificadora, que le da 
figura y movimiento, que presenta una clara, s6lida, nat_l! 

ral y elocuente evoluci6n de los diferentes grados y sus 

matices, sin saltos, disgrcsioncs o falsas actitudes esp.! 

rituales, 

Debido a la contundencia de tal progesi6n ascendente ha·­

cia el misticismo se ha podido formular una gr6fica pira­
midal con su punto de arranque o prcparaci6n, desarrollo, 
punto crítico o descnlacc 1 que sigue en una forma extrae! 
dinaria el diseño me16dico y tonal en cuanto a otros cfeE_ 
tos artísticos estudiados en capítulos .anteriores. 

Los primeros cuatro romances son un prcll1J10 1 en cuadro 
intro<luctorio a la ascenci6n espiritual del poeta a la d.,! 

vinidad; se pJa11tea la postura inte1·io1 inicial del poeta 
unte el misterio del sac1·ificio y luego se confronta con 
la posici6n ante el mismo hecJ10 d~ tres modelos místicos 
de diferente gra<laci6n y naturalez¿1: C1·i~to, la Virgen 
la Tierra. Durante estas escenas, el poeta ;1penas apare­
ce como testigo accidental en Ju IV E1taci6n, 

En los siguientes cuatro pasos desde el quinto al octavo, 
el poeta vuelve a ser coprotagonistu y en 61 ocurre un¡1 

gradual intensificaci6n <lcl sentimiento hacia Cristb, se 
distinguen desde cierta tibiczu ;1 la dolorida concicnci:1, 
ol arrepentimiento, el cst:1do Je g1·:1c1;1 y el cnam01·am1cn­

to de Dios, 
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Yu i.:umpJ1do el cnamorami('nto del alma humana con la de 
iho!:i, ril·IH .. ·n otra serlL' "h.· cuatro cst.t\..ttJllL.'!'>) cu lu~ 1..UJ· 

tro estaciones en las cuales se propone un status que de 
acuerdo con los tratados de San Juan de la Cruz, se iden­
tificaría como la 11nochc oscura del alma" y que estructu­
ralmente en e] ''Romancero de la Vía Dolorosa'' sería el 
elemento cumbre o cima crítica~ Dicho momento se cnract~ 
riza por uno bíisqueda angustfosa de Dios, que parece ocu.!_ 
tarsc. El alma en tal trance es conducida entre el dolor, 
por el amor, la fe y la confianza. 

l.as déc imotcrccru y iÍI tima representaciones se pueden CO!)_ 

s1derar t6cnic•mcntc como epilogo o desenlace porque int! 
rrumpcn el de· arrollo y ofrecimiento espiritual del poeta 
como person.tJC c:oprotagonista; el pentll t ímo es un conmov! 

dor paso en que la Virgen dedica a Jesíis muerto entre sus 
bra~os una estrujantc canci6n de cuna y !u d~cimocuarta -
escSria presenta al poeta identificado con el .nivel místi­
co de la madre de Jcs61. Algo asl como la vacilante luz 
que precede a la aurora, el fin de la noche y el anuncio 
del nuevo y cxplendentc día. 

1, Ante el Camino 

El fragmento de la estructura temática al cual se Je -
ha llamado "prcparaci6n 11 es extraordinariamente intcr~ 
snnte, porque en él se plantean las distintas posibil1 
dades místicas: la del poeta, la de Cristo y la de Ma­
r(n con respecto a un mismo fcn6mcno de la Pasi6n. 

En el primer romance, el poeta nos descubre diferentes 
actitudes interiores, su conciencia es terriblemente -
sacudida por la tenaz resaca de un silencio culpable : 
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"Te condenaron a muerte 
tu silencio y mi silencio" (160) 

"Pastores, por cobardía 
me mataron mi Coi Je ro" (161) 

Además el alma del poeta se muestra flagelada por la 
imperturbabiliJad de Jesús ante los angustiados gritos 
del otro, aconsejándole, instigándolo, retándolo a que 
se salve, pero como respuesta,un silencio oceánico, un 
vacío inexorable: 

"Habla, JesGs, que te matan" (162) 

"¿Por qud te quedas callado 
si eres el Divino Verbo?" (163) 

"La boca de Dios qued6 
baldía como el desierto" (164) 

Al sentir el poeta la imposibilidad de entablar una c~ 
municaci6n con Cristo condenado a muerte, recurre a 
descubrir el dolor de haberse prestado como coautor 
del delito, por lo cual, busca a los pastores como cog 
fidentcs para descargar en ellos el arrepentimiento 
que le amarga: 

"Debí gritarles: '¡Judíos, 
yo soy, yo soy el perverso; 
a m! In hiel, las espinas, 
a m! la cruz y el flagelo!' ... " (165) 

Hs interesante obscrv,1r como Fray Asincllo no hace re­
caer la culpa Je la condena y muerte de JcsGs en un per 
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sonaje o a una circunstancia hist6rica, no contempla a 
distancia la Pasión de Cristo, sino que la vive, la r~ 
vive en presente y en particular. También es digno de 
tomar en cuenta que aGn el poeta no ha pedido perdón, 
ni expresa propósito de ~nmienda. Esta I Estación es 
un desnudarse la conciencia para mostrar un Íntimo y -
genuino desgarramiento. 

En la segunda, tercera y cuarta escenas, aunque no ap~ 

rece el autor como coprotagonista, no se deben conside·­
rar como interrupciones o disgresiones, porque en ellas 
se pretende deslumbrarlo con la presentación de tres -
modelos místicos de diferentes magnitudes pero de igual 
naturaleza: Cristo, María y la Tierra y ante estas 
tres actitudes, compara y constata su errado rumbo an­
te el camino hecho de humildad, amor y sufrimiento. 

Es avivar el deseo de cubrir una urgencia insatisfe-­
cha, mostrando a manera de insinuación la solución y -
la forma de conseguirla. La trascendencia mística de 
estos tres cuadros se analizará¡ después se proseguirá 
exponiendo la evolución del poeta a través del Romane~ 
ro. 

2. En el Camino 

En la segunda sección que se ha propuesto de la estru~ 
tura temática en el Romancero y que comprende las est! 
clones V, VI, VII y VIII, dominanalgunas notas que la 
diferencian de lo que se ha apellidado "Introducción o 
Prcparaci6n 11 y de las cuales merecen enumerarse: peti­
ción de ayuda, aceptación de dolor, la honda y ya irr~ 

primible s6pJica de perd6n, con la cual viene la con-­
ccsi6n de los dones como la absoluci6n, el cnamorarnicn 
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to y la comunicaci6n de tú a TÚ con solemne atrcvimic!! 
to y otras gracias especiales como el carisma de las -

lágrimas. 

Lo que en la primera intervcnci6n del poeta, era ln e~ 
prcsi6n llana de un sentimiento, a veces en voz baja, -

ahora cobra dimensiones de pasi6n; el temor es horror, 
el anhelo de comunicaci6n de la primera ;1parici6n, ah~ 

ra es petici6n angustiosa de ayuda, jubilosa oblaci6n 
en la que se anula la propia voluntad y se ofrece todo 
el ser, para vivir íntimamente la existencia del Otro. 

ºEres, como yo, de barro, 
hazme, como tú, de trigo; 
expr!meme en el monte 
como maduro racimo; 
y los dos, compenetrados, 
hechos de harina y de vino, 
en la cumbre amanecido 
seremos un sacrificio" (166) 

Las lineas poéticas finales de la estaci6n quinta bien 
valen una menci6n laudatoria por la capacidad de sint! 
sis y alta expresividad que encierran. Los versos 33 y 
34 en una antítesis exquisita, delatan la condici6n t~ 
Javla muy humana del poeta y la distancia que lo sepa· 
ra de Dios, aunque en realidad el autor lo que quiere 
destacar, lo que enfatiza, son las semejanzas que lo -
~cercan y lo unirán a la divinidad. 

Lo que nos revela que no hay esperanzas para la comunJ. 

caci6n que se está proponiendo de igunl a igual, es un 

·1·d íntimo y muy personal y en estricta soledad, sin 
intcrmcJiarios, sin testigos. 
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El anhelo de unidad con Dios va ganando fuerza, a medi 
da que ocurre el enamoramiento. En la V! E•taci6u el -
deseo se plantea a pesar de dolores, penalidades, opr~ 
bios, vergüenza, debe consumarse con plenitud y perfef 
ci6n. 

"Morado de bofetadas, 
palidecido de oprobios. 
Me enamoras como nunca 
porque en tu cara conozco 
todo el amor que me tienes 
encendido y doloroso" (167) 

11En tí 1
1uicro retratarme 

como un espejo en el otro" (168) 

En la séptima escena arrecia el sentimiento de amor a 
Cristo a través del júbilo de poseer a Jesús completo, 
sensible e invisiblemente en la Eucaristía; Cristo ca.!_ 
do por segunda vez contemplado como "migaja de pan ca.f 
do, para el hambre de los perros". Este atrevimiento -
no es blasfemo, cst5 infundido del entusiasmo desmesu­
rado de ver a Cri;to a la medida de nuestra hambre, c~ 
bierto de nuestro polvo debido a que la fusi6n con 
Dios, es un misterio al alcance material <le nuestros -

labios. 

En el paso octavo, el poeta se sabe seguro de amar y 

del amor de Dios y debido a esta gracia, reconoce el 
trasfondo de las actitudes e intenciones de Cristo, 
diferencia de la dem4s gente: 

"¡Oh, Divino Enan1ora<lo 

yo sé que por fuera sufres, 
mas, por dentro, estás gozando" (169) 
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Para el poeta, el amor a Dios es camino conocido y con 
base en sus experiencias busca definirlo; a la vez que 
lo identifica con el amor que Jes6s siente, ya está 
cierto de compartir un sentimiento de la misma natura­
leza {aunque en diferente proporci6n); es el amor divl 
no del Padre, que Fray Asinello distingue y lo escribe 
con may6scula: 

"porque e 1 Amor, cuando hiere, 
es como aroma de b6lsamo 
que mientras mSs nos traspasa 
es m6s suave y delicado. 
Las heridas de amor saben 
a miel y huelen a nardo" (170) 

Lo que revela altura mística en Fray Asinello es más -
la constancia en el alma y el dolor de no hacer el 
bien, que el mantenerse a salvo de pecar y el remordi­
miento de las caídas, Este rasgo pone su poesía por -
encima de la piadosa o asc6tica, 

"D6jame llorar, Sefior, 
para siempre, sin descanso" (171) 

El regocijo ante la cercanía de Dios y los frutos espl 
rituales que de él emanan, va cediendo a otro senti--­
miento diferente durante las estaciones IX y X: la pr.!:_ 
paraci6n a la "noche oscura", La tercera caída, Fray 
Asinello la interpreta como una ca!da del alma, hasta 
la fatiga espiritual que aconseja peligrosamente no 
continuar la marcha. Es una prueba profundamente mor-

tal; más que el riesgo de morir antes de llegar al Cal­
vario, es la <lolorosu posiblliJ;1J Je no consum:1r el S! 
crificio, interrumpir el can1ino Je asccnci6n espiri--­
tual: "son charcas que ofrecen lotos de oro y víboras 
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anudadas" (172). En esta escena, Cristo y el poeta se 
acercan u un momento de purgaci6n pasiva, la cual San 
Juan de la Cruz, ha llamado "la noche oscura del alma", -
In ·que precede nl amanecer en Dios y que el autor del Ro­
mancero describe así: 

"Cuando en las venas hay frío 
y anochece en las entrafias ••• " (173) 

En el cuadro décimo, en el que desnudan a Jes6s y le dan 
a beber hiel y vinagre, los primeros cuarente y siete ver 
sos destacan el abandono, la soledad sin orillas y el de! 
amparo del Redentor. La otra parte del poema, Fray Asin~ 
llo hermana su sentimiento al de Jes6s, agrega despu6s 
efectos torturantes como la verguenza de las culpas, la 
inquietud que el Amado lo encuentre desnudo en la hora de 
las nupcias. Dios parece estar oculto o a distancia; la 
fe se debilita y falla, y el deseo de eternidad es una ur 
gencin sin tregua. 

En la XI Estaci6n, Cristo clavado en la cruz, el alma del 
poeta cae a la sima más profunda del estado de purifica-­
ci6n pasiva o "noche oscura del alma". Es el momento m~s 
brillante, la coyuntura central de toda la obra, es el 
punto donde desembocan y se filtran los pensamientos más 
relevantes de los capítulos anteriores y en el que se ªPE 
yan los tres G!timos. 

El historiador llelmut Hatzfeld, ha definido esta postra-­
ci6n del 5nima como "el significado de la aparente ausen­
cia o la no sentida presencia del Amado, es amenazante, -
informe, espectral, misteriosa, paralizadora, solitaria -

noche ••• " (174). El alma mientras avanza más, reconoce 
su humilde condici6n frente a las gracias otorgadas y su-
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misma. Hay una importante dcsolaci6n. San Juan.de la • -
Cruz en la prosa explicativa al poema de "La Noche Oscura" 
lo expresa a través de una bellísima imagen alcg6ríca: "C.2. 
mo el que tienen aprisionado en una oscura m:1zmorra, atado 
de pies y manos, sin poderse mover ni sentir algún favor" 
{175). Según el mismo San Jua11,esd la "casa sosegada", -
es decir, subsecata, seca de ra!z, amortecida en su matc-­
ríali<lad, pero en la cual gravita, asecha el enemigo ínJ.~ 

finido y por lo cual debe ser abandonada en soledad y en 
secreta: "Hay una soledad reservada para cada alma, profu!! 
da, pavorosa, aterradora pero atractiva y fascinante 11 

(176). 

Fray Asinello, para vestir y sintetizar este fen6mcno mís­
tico, desarrolla una certera y hermosa alegarla, plena de 
satisfacci6n hist6rica y teo16gica en la que el poeta es 
el pueblo de Israel, en el destierro en bósqueda de la ti~ 
rra prometida y el panorama del alma es el del destierro • 
Cristo en tal situaci6n es la Roca de salvaci6n. Las hor!'. 
daciones en las manos y pies de Jesós son que toque en la 
Roca que descubre manantiales de agua viva que se dcrrama­
ri sobre nosotros. 

''Eres la roca que guarda 
torrentes de vida eterna; 
no>otros somos la sed 
coagulada de la tierra" (177) 

La 3pnrcntc ''ausencia de Dio~'', a la aludidn arriba~ está -
expuesta entre los versos del 25 al 30 de esta luminosa XI 
Estaci6n: el 11ombrc sin Dios cst~ al mismo tiempo sin alc-­
gr1a, sin belleza, hambriento: 
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sin pan r sin azucena" (178) 
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El poema en las líneas líricas siguientes nos sacude con 
una paradoja de alta fidelidad mística y artística, la 
cual se refuerza dándole efectos orgánicos al sensibili-­
zarse en el hombre. Con el fin de imprimirle m's fuerza, 
afiade dos hiplrboles interrogativas y el impacto es estr~ 
jante en el lector; sería interesant~ imaginar cuál sería 
el que provoc6 el sentimiento en el autor. 

"con este fuego oscuro 
que se arrastra por las venas 
¿qui vi•.a puede vivirse? 
¿qui r.iuerte será m6s negra?" (180) 

Al igual que San Juan, hay una seguedad inmensa ante el -
fuego abrasador del amor a Dios y la ilusi6n de lejanía -
del Amado que es el venero de aguas eternas; el alma de -
Fray Asinello se siente como la de San Juan, arrancada de 
raíz: 

ºnosotros tcnc~mos sed 
en nuestras 6ridas venas. 
Nuestra sed es infinita, 
nuestra sequedad tremenda; 
el ardor de los desiertos 
en nuestras almas llamea" (181) 

No falta en esta descripci6n de tal etapa purgativa, pasi­
va, la menci6n dC los enemigos del ánima, en este caso es 
la imaginaci6n, sin duda una tentaci6n terrible, de la 
cual nos previene San Juan de la Cruz y los dem6s varones 
santos que probaron el misticismo, incluso pensadores como 
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Pascal. La imaginaci6n es peligrosa porque suele confun­

dir su aspecto con el rostro y naturaleza de la fe; en C2_ 

ta vía espiritual la raz6n no alcanza y el hombre se deja 
conducir tnn s61o por la fe, 11 a oscuras y en celada", de 

aquí su riesgo. El autor del Rom:1nccro la entiende así: 

''Espejismos de locura 

en· la mente reverberan 

y sube un grito de fuego 
desde las entrañas secas" (182) 

En la segunda parte de este mon6logo, taladradas las ex-­
tremidades del Salvador y derramada su sangre sentifican­
te entre el barro de los hombres, se describe en presente 
una comGn uni6n, una comunicaci6n de sustancias entre la 
divinidad. y los hombres descendi6ndola po6ticamente a ni­
vel orgánico, como una transfusi6n, para imprimirle mayor 
fuerza expresiva: 

11 Nosotros en ti vivimos, 
TG vives en nuestras venas" (183) 

Desde la Gltima parte del romance d&cimoprimero y durante 
las restantes apariciones de Fray Asincllo, domina un tono 

de serena espera, la fe estS fortalecida por la consuma-­
ci6n det sacrificio; hay dolor sosegado por la muerte -
de JesGs y al mismo tiempo una alegría contenida que se -
manifiesta en la esperanza de la venida pr6xima del Pará­
clito y su diluvio de gracias; por esta raz6n se urge a -
Jesucristo para que llegue al seno del Padre y desate la 
hoguera del Espíritu Santo. 

En la Gltima escena, el poeta ha logrado ya poner su alma 
en consonancia con un modelo místlco, Marta; ambos juntos 



·. 120 

y solitarios, transidos, humedecidos <le soledad, se desal! 
gran en los lamentos suaves de llanto traspasado de tern~ 
ra: 

"dejad que lo sembremos 
en este surco de llanto" (184) 

No hay Viacrucis en espaiiol en que tal situaci6n se ofre1 
ca, tampoco se ha incluido jamás en las reflexiones dolo-­
rosas de otros Viacrucis la resurrecci6n, el domingo de r! 
mas, de los Muertos, En el Roma.ne ero de la Vla Dolorosa , 
aparecen como un logro de portentosa y originallsima imagl 
naci6n, no por :>uro af5n po6tico, sino como vuelo final de 
inercia, debi~o al empuje poderoso del que asciende de una 
purgaci6n pasiva, de violenta profundidad y viveza, 

A manera de complemento de este apartado sobre la magnitud 
m!stica del Romancero de la Vla Dolorosa, se adelantan - -
tres conclusiones que se desglosarán en el capitulo si---­
guiente. 

El poemi de Fray Aoinello se mantiene fiel a la tradici6n 
mlstica espafiola con respecto a su naturaleza, sus prop6sl 
tos y hasta en la forma de expresi6n. 

Dentro de los dos modelos de literatura mlstica, el de sa~ 
ta Teresa de Jes6s y el de san Juan de la Cruz, el Romane~ 
ro de Fray Asinello prefiere la f6rmula sanjuanina: inten­
ci6n est6tica y didáctica doctrinal en elevada y arm6nica 
proporci6n, de naturaleza más psicol6gica que emotiva y 
anecd6tica y de expresi6n culta, simb6lica y elegante, 

Desde san Juan y santa Teresa, difícilmente se ho dado en 
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la lengua española un poeta que en un solo poema plantee 
una cvoluci6n espiritual en el camino místico de tan seg~ 
ra ascensi6n religiosa, dentro de la ortodoxia y la trad_! 
ci6n mística españolas. 
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CONCLUSIONES 

Es muy afortunada la selecci6n del Viacrucis como forma ex­
terna para graduar ascendentemente la experiencia mística e 
intensificar la fuerza lírica. 

El Romancero de la Vía Dolorosa supera en profundidad re­
ligiosa y en calidad artística no s6lo a los Viacrucis pop~ 
lares an6nimos, sino a algunos literarios como el de Gcrar­
do Diego. 

La estructura tonal del Romancero de la Vía Dolorosa , fu!). 

dada en la significaci6n de los elementos lingüísticos y 

los recursos literarios, coincide en forma adecuada con los 
momentos de desahogo o violencia de las ideas y de la ac-­
ci6n. La musicalidad tiene un diseño sim6trico al de los -
demls elementos constitutivos de la obra; es apoyo fundame!!. 
tnl, no un ornato distractor. 

Los recursos mhricos y estr6ficos y algunas figuras de dif 
ci6n del Romancero de la Vía Dolorosa son muy semejantes 
al uso de los mismos procedimientos que se hace en el roma!! 
cero tradicional hispánico. Algunos esquemas rítmicos se -
acercan a los modelos del Romancero Gitano de García Lar­
ca. 

La utilizaci6n de la forma externa del romancero tradicio-­
nal para la accidn y tema del Viacrucis es adecuada por la 
prestancia de los romances a la narraci6n épica y a la irruE 
ci6n lírica y dramltica. 
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El misterio de ln experiencia religiosa con su sentido e! 
traol6gico y contradictorio encuentran en las ant1tesis,­
paradojas, reticencias y otras figuras de pensamiento el 
canal adecuado para que Benjamín S&nchez haga intenso, 
claro y profundo, el proceso de comunicaci6n entre el ha~ 
bre y Uios. 

Fray Asincllo agrega en forma conveniente escenas fantis­
ticas como la alegoría del pastorcito, la de la resurrcc­
ci6n de los muertos, los diálogos entre los personajes, -
que no son escenas imaginativas puramente estetizantes, -
sino que agregan continuidad teol6gica o lit6rgica y nov~ 
dad artística con respecto a los Viacrucis tradicionales 
nn6nimos y los cultos estudiados. 

Las metáforas usadas por Fray Asinello, revelan dos acti­
tudes estéticas en armenia: una, la t'cnica tradicional -
modernista de metáforas que presentan los dos elementos -
de la comparaci6n, con enlace ascendente y de naturaleza 
estctizante y la otra de procedencia vanguardista, con 
ruptura del sistema 16gico y verbal; descendente, sin uno 
de los elementos de la comparaci6n; violenta y sorpresiva 
En ambos casos no es un alarde de plasticidad exclusiva-­
mente, sino un vehlculo tan importante como la paradoja -
y la antltesis para bordar la trama de la simbolog(a y la 
liturgia de la experiencia mlstica. 

El símil, la sinestesia, las prosopografías, los etopeyas 
y otras figuras pict6ricas, dan al poema sensibilidad, 

'cromatismo, sonoridad, textura, pero al tiempO auxilian -
en la construcci6n de alegorías, símbolos de signiÍica--­
ci6n profundamente religiosa. En el mismo nivel, los SU;?_ 

tantivos y los adjetivos Sl'lccciona<los por el autor, señ~ 

lan y aluden a un cromatismo sobrio y rcctirrcntc, siempre 
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a tono con el dramatismo y solemnidad del Víacrucis. De 
esta form,1, tampoco se distraen los sentidos del lector -
ante la contemplaci6n del misterio. 

En el Romancero de la Vía Dolorosa, el que habla en prime­
ra persona sigue un recorrido por distintos estados del 
anímo y del alma; parte desde el temor y la compasi6n, pa­
sa por el arrojo de urgir a Cristo al satrificio y la " 
ofrenda generosa del reemplazo como víctima, la purifica-­
ci6n en los sacramentos de la reconciliaci6n y la comuni6n, 
la noche oscura del alma, hasta el tenaz deseo de la uni6n 
con Dios y el momento final de la resurrccci6n de los mue! 
tos. 

La ascensi6n que se propone es gradual, constante, firme,­
integral y congruente con los tratados y actitudes de la -
mística espa!\ola. Cada avance del "yo" al misterio, se 
apoya en el estado interior del alma y sus consecuencias , 
evoluciona ante el lector, no hay saltos ni digresiones 
ideol6gicass, est6ticas o imaginativas. Ninguna actitud -
psicol6gica, ning6n estado de conciencia o reflexi6n, nin­
gGn di61ogo o expr3si6n retrocede o distrae del camino ha­
cia la noche oscura d~l alma, y de los tres modelos místi­
cos anticipados por el autor en María, la Tierra y Cristo, 
al principio del poema. 

De parte del autor, la elocuencia y la talla artística no 
oculta, desmerece o sobrepasa a la fuerza de la evoluci6n 
en la vía mística, sino que sostiene y refuerza la signifi_ 
caci6n religiosa. 

Coincide con la mística tradicional espa!\ola al fundnmen-­
tar el perfeccionamiento en dos factores irremplazables e 
indifcrcnciablcs, porque son una unidad; el eje amor-sncrj_ 
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ficio, sacrificio-amor. Cada uno es causa, naturaleza y 

efecto del otro. 

Difícilmente, desde los siglos de oro, se ha dado un ex-­
tenso poema religioso de tan altos y s6li<los vuelos espi­
rituales y de tan fina, justa y equilibrada imaginaci6n -
po&tica y rccreaci6n verbal. 



BJBL!OGl!AFIA DE OBRAS CJTADAS 

CANTAR DE LOS CANTARES, Nueva Biblia Española, Traducci6n 
de Luis Alonso Sch6kel y Juan Matees, Madrid, 1976. 

Damais Emile, HENDEL, Madrid, Espasa-Calpe, 1974. 

De la Cruz San Juan, OBRA POET!CA: PASTORES LOS QUE FUERE-­
DES, M6xico, Ed. Porrúa, Colecci6n Austral, 1967. 

lle Ja Cruz San ;uan, OBRAS COMPLETAS, M6xico, !:d. Porrúa, -
Colccci6n ''Sepan Cuantos ... ", 1975. 

De la Vega Garcilaso, OBRAS, Madrid, Espasa-Ca!pe, Colee- -
ci6n Austral, 1980, 

be Zedelgem A., HISTORIA DEL VIACRUCIS, Bilbao, Gráficas -
Bilbao, Colecci6n "Spiritud", 1958, 

DICCIONARIO DE LA LE~GU,\ ESPAIWLA, Madrid, Espasa-Calpe, 
1970. 

JJiego Gerardo, VIACRUCIS, OBRAS COMPLETAS, Madrid, Ed. Agui_ 
lar, 1969. 

Fern6ndez Moreno César, INTRODUCCION A LA POESJA, México, -
Fondo de Cultura Econ6mica, 1975. 

García Lorca Federico, ROMANCllRO GITANO, México, !:d. Porr6a, 
Colccci6n "Sepan Cuantos ... ", 1983. 



J 30 

llastzfeld llelmut, ESTUDIOS LlTERAIUOS SOBRE M!STICA ESPA-­

~OLA, Madrid, Ed. Gredas, Colccci6n "Biblioteca Romántica". 

Martín Flores José Mario, ENTREVISTA A BENJAMIN SANCllEZ, -

Transcripci6n de grabaci6n magnetof6nica, 

Mic6 Buch6n, CURSO DE TEORIA Y TECNICAS LITERARIAS, Barcelo 

na, Ed. Casals, 197!. 

Mateo San, Evangelio, PARABOLA DEL NOVIO, Capitulo 24, 22;-

9, 5; 15, 17. 

Paz Octavio, EL ARCO Y LA LIRA, México, Fondo de Cultura 

Econ6mica, 1956, 

Pablo San, PRIMERA CARTA A LOS CORINTIOS, Capitulo 54, 55, 

Sánchez Espinoza Benjamín (Fray Asinello), ELOGIO A LA MA-­

DRE MUERTA, Pliego de Poesb, Revista "Ap6stol", Seminario 

de San José, Guadalaja'ra, Jalisco, Poemas "Tu Cucrpo 11 • 

S~nchez Espinoza Benjamín (Fray Asinello), ITINERARIO DEL -

RECURDO, Pliego de Poesía, Revista "Ap6stol", Seminario de 

San José, Guadalajara, Jalisco, Poemas 11 El Niño y las Estre 
llas". 

S6nchez Espino za Benjamín (Fray Asinello), POEMA DEL OBISPO, 

Revi~ta "Ap6stol", Seminario de San José, Guadalajara, Ja- .. 
lisco, México. 

SSnchez Espinoza Benjamln (Fray Asinello), ROMANCERO DE LA 

V!A DOLOROSA, Guadalajara, Jalisco, México, Artes Gr~ficas, 

1978, 

Toral Alfonso M., LOS TRES PIES JlllL GATO (Columna), Peri6d_! 

co "El Informador'', Diario lndopcndiente, Abril 5 de 1979, 



131 

VJACRUCIS BREVISJMO, Jmpreso en pliegos volantes, An6nimo, 

VIACRUCIS DE EL DEVOTO DE LA PASJON DEL SE~OR, An6nimo, M6-
xico, ~d. Alpina, 1959. 



B!BLJOGRAFIA 

Alonso D~maso, LA POESIA DE SAN JUAN DE LA CRUZ, Madrid, 

Ed. Aguilar, 1966. 

Anderson Imbert E., HISTORIA DE LA LITERATURA HIPANOAMERICA 

NA, Mhico, l'ondo de Cultura Econ6mica, 1970. 

ANTOLOGIA DE TEXTOS SOBRE LENGUA Y LITERATURA, Centro de E,:;_ 

tudios Literarios, M6xico, UNAM. 

Bousofto Cario•, TEORIA DE LA EXPRESION POETICA Sa. Edici6n 

1970. 

Canellada M. S., CUATRO MIST!COS, M6xico, Ed. Serves, 1963. 

Carreter Lhnro, COMO COMENTAR TEXTOS LlTERAR!OS, Barcelo-­

nn, Ed. Limusa. 

Cohcn J. M., POESlA DE NUESTRO TIEMPO, México, Fondo de Cu.!_ 

tura Econ6mica. 

Del Río Angel y Amelia A. del RÍO, ANTOLOGIA GENERAi. DE LI­

TERATURA ESl'A~OLA, II, Ncw York, 1960. 

Dlcz-Echarri Emiliano y José Mrirfa Roca Franquesa, HISTORIA 

DE LA LITERATURA ESPMOLA E lllPANOAMERJCANA, Madrid, Ed. 

Aguilar, 1972. 

Gurda Rivas llcrib~rto, IIJSTORJ,\ DIJ LA LITERATURA MEXiCANA, 

México, Ed. Esfinge. 



133 

Kayser Wolfgang, lNTERPRETACION Y ANALISIS DE LA OBRA LITE· 

RARJA, Ma<lrid, E<l. Gre<los. 

Lazo Raymundo, tL ROMANTICISMO, México, Ed. Porrúa, Colee·· 

ci6n "Sepan Cuantos!', 1965. 

Lozano Fuentes J. M., LITERATURA ESPA~OLA Y MEXICANA, Méxi· 

ca, Ed. C.E.C.S.A., 1980. 

~Jic6 liuch6n J. L., CURSO DE TEORIA Y TECNICAS LITERARIAS, • 

Barcelona, Ed. Casals. 1971. 

Mil!án María del Carmen, l.ITERATURA MEXICANA, ~léxico, Ed. • 

Esfinge, 1978. 

Torri Julio, LA LITERATURA ESPAl<OLA, México, Fondo de Cultu 

ra Econ6mica, 1955. 


	Portada
	Índice
	Prólogo
	Introducción
	Capítulo I. Ubicación Histórica, Liturgia y Estética
	Capítulo II. El Romancero de la Vía Dolorosa, un Oratorio en Cuatro Movimientos
	Capítulo III. Entidad Poética del Romancero de la Vía Dolorosa
	Capítulo IV. Magnitud Mística del Romancero de la Vía Dolorosa
	Conclusiones
	Bibliografía de Obras Citadas
	Bibliografía



