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Iutroduccion

Enfrentarse a un gigante de la literatura constituye un verdadero reto, y més ain si
esta figura es considerada la “Décima Musa”, el “Fénix de México”, cuya fama y

gloria son reconocidas mundialmente.

Asi como dificil es el escalar una gran montafia, también lo es el abordar un
tema de tan gran excelencia. Sin embargo, aunque la experiencia resulte aterradora

es fascinante, con igual o mayor intensidad.

Sor Juana Inés de la Cruz es reconocida por los ojos del mundo moderno en
1948, cuando el padre Alfonso Méndez Plancarte, en colaboracién con el Fondo de
Cultura Econémica, dio a conocer el priner tomo de las obras completas de sor
Juana, editadas, estudiadas y anotadas por él mismo. Mucho antes de que el cuarto
volumen de las obras completas hubiese sido publicado, la grandeza de la monja se
extendia ya por las bibliotecas y aulas de las universidades de todo el mundo. Su
éxito se igualaba al que tres siglos antes tuviera cuando fuera publicada por primera

vez su Inundacion Castdlida.

Asi empezaba una nueva etapa de estudios sobre sor Juana, que a lo largo de
casi cinco décadas nos han abierto un sin fin de opciones para estudiar lo que nos

propone la monja en sus escritos.

Hace algunos aiios, en 1995, el mundo sorjuanista conmemoré el

tricentenario de la muerte de la ilustre monja. Entre las actividades realizadas con



ese motivo, la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM instauré una cétedra
extraordinaria donde se emprendié el estudio de la puesta en escena de El Divino
Narciso. Este curso abri6 muchas preguntas con respecto a la teatralidad de los
textos de la monja, ya sea en ella misma o en comparacién con otros dramaturgos de

los siglos de oro espaifiol.

Como una necesidad actoral continuamos con el estudio de estas preguntas
para llevar a cabo el montaje del texto y, particularmente, mantuvimos el estudio
teérico de este auto sacramental, para conocer més a fondo los mundos draméticos

que sugiere la monja en sus obras.

Conforme las lecturas avanzaban, tuvimos también el interés en los recursos
teatrales que utiliza sor Juana como autora de su tiempo y como la singular figura
que constituye hoy en dia. Con este trabajo intentamos, mediante el andlisis
escénico de una de sus obras, deseribir estos recursos que le dan vida al drama de

este aulo sacramental.

Ya que estudiar la obra completa de la ilustre monja es tarea de varios afios
de investigacién, hemos decidido limitar nuestro estudio en uno solo de sus textos
draméticos: el auto sacramental de El Divino Narciso cuya puesta en escena y

estudio practico ha sido abordada en la cétedra mencionada.

La edicién que utilizaremos para nuestro estudio es del padre Méndez
Plancarte (De la Cruz, Sor Juana Inés Obras completas: tomo IIE: "Autos y Loas”
Edicién Alfonso Méndez Plancarte, México, 1955, Fondo de Cultura Econémica,

739 pégs.) También serd consultada la version facsimil de la obra (De la Cruz, Sor



Juana Inés Segundo volumen de sus obras, prélogo Margo Glantz, México, Facultad

de Filosofia y Letras, UNAM: 1995, pp [-LXXVIII y 198-246).

El anélisis de la obra intentard encontrar los instrumentos teatrales que nos
ofrece, integrando el texto literario y la representacién.! En la primera parte del
trabajo seiialaremos los requisitos fisicos que sor Juana describié en su obra.
Avanzaremos poco a poco hacia un nivel mds abstracto, nuestro cuarto capitulo
pretende armonizar los dos dmbitos; el concreto y el abstracto (por medio del
andlisis de la mdsica). Veremos cé6mo la métrica y la versificacién de la obra son
recursos valiosos para expresar la tensién dramética. Las sutilezas de la retérica nos
conducirén al andlisis de los personajes aleg6ricos que protagonizan el auto y a las
relaciones que hay entre ellos. Llegando asi a un punto mucho menos tangible pero
igual de atractivo para nuestros propésitos: el plano metafisico, teolégico, para
algunos, hasta hermético, de las relaciones entre elementos y personajes que van
m4s alld de los sentidos, para entrar en la percepcién teatral como su finica via de

comunicacién.

El anilisis de todos estos aspectos nace a partir de una lectura cuidadosa de
los versos y las acotaciones, la cual nos va dando las pautas de la posible
interpretacién; explorando asi uno de los caminos posibles para analizar este tipo
de textos. Atenderemos no solamente el campo literario sino también la

representacién en él implicada.

! %Al lado de la articulacién de signos linghisticos, productores de
significado, el Auto Sacramental empleé, también, signos visuales fundados
en la técnica del disefio, cuyc resultade era el de ratificar o reafirmar con
las representaciones manifiestas o formas visibles, lo que ya estaba
sustentado en palabras.” (Sendoya, 31:1978)



Esta investigacién va dirigida a los actores interesados en leer con mds
detenimiento y deleite nuestro teatro en verso y a los investigadores que busquen

acercarse a la realidad teatral,

Anexamos aqui una breve sinopsis de la obra para que no le sea dificil al

lector seguir el orden del anélisis de los recursos.

SINOPSIS DE LA LOAY EL AUTO SACRAMENTAL DE
EL DIVINO NARCISO DE SOR JUANA INES DE LA CRUZ

La loa, que antecede al auto, plantea el tema de la conquista de América por
los espafioles. Primero sor Juana presenta la grandeza del Occidente y América.
Luego vemos el encuentro de éstos con la Religidn Cristiana y el Celo y la
sangrienta guerra que se desata entre estos pueblos. Después de la guerra, Celo trata
de exterminarlos, pero la Religién lo detiene porque ella desea convertirlos al
catolicismo, y empieza asf un didlogo teoldgico entre América y Religién para que, al
final de éste y con la promesa de comunién del verdadero Dios, también soliciten
América y Occidente ver a “ese Dios”. Religién determina entonces mostrarlos por
medio de la alegorfa de un auto sacramental en el cual contard de manera
metaférica, con “retéricos colores” la historia de Dios. Religion nos ofrece la

introduccién al auto sacramental de EI Divino Narciso.

El auto empieza con la confrontacién de dos mundos: el judio, representado
por la alegoria de la Sinagoga y el grecolatino, representado por Gentilidad. Los
primeros alaban a Dios, mientras que los segundos aplauden a la deidad de Narciso.

La Naturaleza Humana “madre comiin de todos los hombres” al oirlos, establece la
k)
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metéfora que se desarrollard a lo large del auto, pues uniré la imagen de Narciso con
la idea de Dios. Una vez unidos los coros, Naturaleza Humana explica sus
desdichas, las “aguas turbias” que borran sus rasgos y la imagen de Dios que estd
en ella. Propone ir a buscar “alguna fuente” cuyas aguas corran puras, para que

pueda limpiar sus culpas.

En la siguiente secuencia vemos aparecer a la Naturaleza angélica réproba,
quien evoca a su Soberbia y a su Amor Propio. Después de escuchar lo que ha
propuesto Naturaleza, decide “hacer a otra ninfa”. Su creacién es la ninfa Eco,
quien, despreciada de Narciso, ha engendrado venganzas y rencores hacia El.
Pretende evitar a toda costa que Narciso vea a Naturaleza Humana para que no se
enamore de ella que “es a El tan parecida en efecto, como hecha a su imagen”. El
dngel réprobo regresa para mostrarmos cémo, a lo largo de la historia, la Naturaleza
Humana se ha salvado de caer completamente en las tinieblas. Establecida la
alegoria, decide ir a buscarlo en un “monte eminente” donde se encuentra y

comprobar si es divino o no.

En la secuencia de la tentacién, Eco muestra todas sus riquezas y atractivos
para lograr que Narciso la adore, pero El la vuelve a rechazar. Fco jura que buscard

la manera de matarlo para que mueran sus penas con El.

Después vemos a Naturaleza Humana buscar a Narciso y llegar a un “prado
florido™, ver las sefiales que habian sido profetizadas en las escrituras y espera “el
mayor sacrificio” para poder ver a Narciso. Ahf se encontrars con la Gracia, la luz
divina que fue alejada de Naturaleza desde el primer pecado pero que ahora

pretende ayudarla. Gracia le muestra dénde se encuentra aquella fuente anhelada y




le dice que procure que Narciso (Dios) la mire en el reflejo para que él se enamore

de Naturaleza.

Naturaleza y Gracia aguardan a Narciso y lo vemos aparecer como un pastor
que busca a su ovejuela perdida. La sed lo lleva a la Fuente donde estdn ellas
escondidas. Ahf logra ver, a Naturaleza Humana a través del reflejo y se enamora de
ella. Llega la ninfa Eco y sélo ve a Narciso inclinado sobre la Fuente. Pretende ir a
envenenarlo pero, al acercarse, se da cuenta de lo que realmente estd pasando:
Narciso ha visto a Naturaleza sin las manchas de sus culpas y se ha enamorado de
ella. Eco enmudece y no puede sino repetir la dltima palabra de lo que se dice
frente a ella. Soberbia y Amor Propio, que venian en su auxilio, deciden esconderla

en un “tronco hueco” para que no se oiga su voz.

Narciso se levanta de la fuente y sufre los efectos humanos del amor “ansias,
deseos, ldgrimas y afectos” y en medio de sus palabras escucha la voz del eco que
repite con tono triste. Descubre a Eco y la vuelve a despreciar. Decide morir por el
amor que siente a Naturaleza y entrega su alma a su padre en un maravilloso soneto.
A éste sigue un terremoto y la obscuridad total. El dngel réprobo, Soberbia vy Amor
Propio nos describen estas tinieblas y lamentos. Intentarén ahora que Naturaleza
Humana olvide pronto los beneficios de Dios para que vuelva a pecar. Se esconden
al oir el canto de Naturaleza que convoca a todas las criaturas a llorar la muerte de

su amado. Cuando Naturaleza manda buscar el cuerpo, no aparece.

Entonces Gracia le anuncia a Naturaleza que su “esposo” estd vivo. Ahi
Narciso aparece “con otras galas, como resucitado” y le explica que se dirige al

cielo con su Padre. Ella teme quedarse sola y efectivamente el dngel réprobo Narciso
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entonces muestra que todo estd prevenido y que ya ha aprovecha ésto para empezar
otra vez a apoderarse de ella. dispuesto la fineza de dejar su imagen y un remedio

ante las tentaciones del mal.

Narciso, pide entonces a Gracia que recopile la historia para mostrar este
remedio. Al final de la recopilacién, la imagen de Nerciso-Dios queda en “la bella
cdndida flor” de la Eucaristia. El mal regresa a las tinieblas y terminamos con la
invitacidén que hiciera la Religién en un principio, el “verdadero Teocuale” dice
Méndez Plancarte, participar en la fiesta de la encarnacién de Dios, en pan. iVamos

todos al convite!



Capitule 1:

ALGUNOS ANTECEDENTES
DE LA OBRA DRAMATICA DE SOR JUANA

EL TEATRO DE LOS SIGLOS DE ORO

El periodo conocido como Siglos de Oro, es aquel que histéricamente
abarca las monarquias de Felipe III, Felipe IV (1621) y Carlos II. El imperio
espafiol se forjé desde el reinado de Felipe II, en ¢l cual Espafa creci6 y fue rica
hasta bastarse ella misma. La cultura espafiola se diversificé e intensifics. Desde
principios del XVI se desarrollé un 4vido piblico de teatro que buscaba el

espectdculo, el movimiento.

La vida espafiola en general fue regida por la Iglesia, giraba en torno a
bautismos, bodas y funerales. Las fiestas de las ciudades cobraban gran
popularidad y sus procesiones iniciaban y acababan en la Iglesia. La gente iba al
teatro con el mismo fervor con que iba a misa; y siendo el teatro el género
literario més cultivado a partir del XVI, favorecié el surgimiento y gusto por el

auto sacramental. {(Harter et a/:1990 y Alatorre:1989,157)

La actividad teatral en Espaiia, como espectdculo, encontré un lugar fijo a
fines del XVI y principios del XVII porque se empiezan a establecer los corrales

de comedia y con ellos toda su administracién y organizacién: los pagos de



hospitales para poder hacer ahi las representaciones, el censor de obras, las
autoridades que revisaban el control de las funciones, los pagos, v el orden

durante la representacién. (Diez Borque apud Paz:1965,13-22)

Cabe mencionar que este impetu por el auto sacramental estuvo muy
apoyado por las autoridades politicas que a su vez se hallaban supeditadas a las
autoridades eclesidsticas. El movimiento de la Contrarreforma se convirtié en el
principal productor de obras de teatro religioso-catélicas. El primer gran autor de
autos sacramentales es José de Valdivielso, que conformé la estructura del auto y
que Calderén llevaria a su méxima expresién durante el siglo XVIIL Lope de Vega
define al auto como obras escritas para honrar la eucaristfa. Sermones que
representan dogmas de la Sagrada Teologia puestos en verso, diria después
Calderén, para poder comunicar al piiblico los més abstractos y complejos

conceptos de la religién. (Harter et al:1990)

Otro género muy cultivado en Espafia fue el villancico, no sélo como
cancidn sino por sus elementos escénicos, como la danza, misica e incluso una
pequeiia tramoya, el didlogo, la trama incipiente, tipificacién de personajes, etc.

Este género fue explorado por nuestra monja con gran prodigalidad. (Oliva-Torres

Monreal,176)

Por supuesto, este estilo de vida fue heredado de Ia corona espafiola a casi
todas sus colonias, y la Nueva Espafia fue su méxima heredera. El barroco
encontré en América una expresién propia y compleja que coneilié de algiin modo
la contradiccién con que vivian dia a dia los criollos y los mestizos de estas

tierras.



Por paraddjico que parezca, en los excesos de la expresién
barroca, el inkelectual v el artista novohispanos encuentran el
equilibrio entre su mundo interior y lo realidad circundante.
{Bravo: 1992,24)

La exuberancia del entorno, los conflictos ideolégicos, el nacimiento de
una nueva nacién provocaron desgarradores sentimientos que podian ser
plasmados sélo por medio de un estilo cuya expresién abundara en palabras y
matices para dar claridad “a una fuerza que en si propia encierra tantos

contrarios”. (De la Cruz, Sor Juana Inés: Los empefios de una casa, vw379-380)

Las representaciones en tierras americanas no se distanciaban tanto de las
efectuadas en la metrépoli. Las obras tenfan lugar al aire libre. El México
novohispano era una ciudad que vivia de fiesta en fiesta durante todo el ano, la
procesién del Corpus se hacia por la mafiana y por la tarde tenfan lugar las
comedias {Bravo: 1992,34)'. El auto sacramental fue utilizado desde principios

de la conquista y se siguid presentando incluso en el siglo XVIIL

c'QUE‘ ES UN AUTO SACRAMENTAL?

El auto sacramental era un tipo de obra de teatro que tuvo su auge, como

ya se apuntaba, en la Esparia del siglo XVIL. Algunos autores han confirmado sus

! Los corrales de comedia también fueron solicitados por el plblico de 1la
Nueva Espafia, la mtra. Dolores Bravo nos habla en su estudio
introductoric también, de los anuncios de las obras por medio de carteles
y de uno de los primeros espacios de comedias en la Nueva Espafa. “.. el
Coliseo de Comedias.. este espacio escénico estaba situado en el elaustro
del hospital Real de Naturales y servia para el mantenimiente econémico
del hospital General de esa ciudad. No se sabe el afio de la edificacidn,
pero a diferencia de los locales madrilefios, el noveohispano habia sido
construido para teatre, tenia techumbre vy contaba con dos andanadas o
pisos de palces, con entrada por les claustros del hospital” ({p4d)



primeras raices en los carros alegéricos de la Edad Media que evolucionaron,
adquiriendo movimiento, representando un didlogo y finalmente escenificando el

tema religioso del que trataba.

Durante los siglos XVI y XVII se convierte en un género completamente
espafiol. Este tipo de obras no surgié en otros paises aunque hubo algunas
semejantes como los misterios en Francia. Podemos decir que el auto sacramental
tiene su génesis en las Fiestas del Corpus Christi cuyas procesiones dieron lugar a
las primeras representaciones teatrales. En las crénicas del siglo XVI aparecen
las primeras menciones de dramas dentro de los templos. La “unidad profunda de
liturgia y drama” y “la fusién del pasado, el presente y el futuro en la
atemporalidad del Sacramento” son fundamentos siempre presentes en el

desarrollo de este género (Lojo de Benter,14).

El auto sacramental consistia en la dramatizacién de dogmas catélicos para
hacerlos més accesibles al pueblo. Pieza breve, alegérica, de tema religioso que
“Calderén llevé a su més alta expresién” (Alatorre,159). El asunto de los autos
era, en general, el de la Comunién; lo que variaba en gran medida era el tipo de
historia utilizada para expresar el milagro eucaristico. Alexander Parker clasifica
a los autos sacramentales segiin su ‘argumento’: Dogméticos, de Historia-Sagrada,

Apologéticos, Morales, de Devocién (Parker: 1943).

Por otra parte en la Nueva Espaiia, como colonia del Imperio, este género

tuvo presencia.
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Desde 1533, en Tlatelolco, los franciscanos representaren, en
espofiol y en los lenguas indigenas, autos, coloquios y otras
obras teatrales de indole religiosa. (Poz: 1983, 407)°

Efectivamente, los rituales religiosos originaron la vida teatral en el
virreinato. Ademds la sociedad que nacia era ferviente admiradora del
espectdculo. Las fiestas se propagaron durante todo el afio y la evangelizacién
franciscana fue la semilla de una larga tradicién teatral, pues en el siglo XVII, ya
se encuentran varias compafifas que “compiten por ganarse el gusto del piblico”

(Bravo: 1992,34)

Casi todas las representaciones de los autos, aqui y en Espaiia, eran al aire
libre. Habia una amplia introduccién con el desfile de los carros por las calles de
la ciudad, luego se llegaba a la plaza donde la puesta en escena tenia lugar; se
ordenaban los carros que contenfan los decorados y se iniciaba el auto. Primero, a
manera de oberlura se presentaba una loa que daba la bienvenida y generalmente
introducfa el tema del auto (Bellini,148). Después tenia lugar el auto, un
sofisticado espectdculo. Los principales elementos que no pueden faltar en el
aulo son:

B |la diccibén poética

B la imagineria

! F. Horcasitas nos habla sobre los inicios del teatro de evangelizacién:
“Motolinia,.parece dar per entendido que se trata (el teatro) de un arma
eficaz para cristianizar al indigena y salvar su alma.” (72) Una raiz del
teatro evangelizador “salta a la vista: en general, a la humanidad le
agrada mas ir al teatro gque o¢ir un sermén, ante todo si viene de un
predicador que, a pesar de sus buenas intenciones, no sabe comunicarse
efectivamente en la lengua de los fieles. Recordemos que los primeros
frailes habian llegado en 1523 y en diez afios, para la fecha de
representacién de El juicio final no era posible que alguno de ellos
hablara 1la lengua a la perfeccién. Los disparates culturales (y
lingiiisticos) que podrian haber cometido los frailes quedaban eliminados,
por lo menos en parte, al hacer trabajar a los indigenas como actores.”
{73-74)



B la técnica (estructura dramdtica y escenificacién}
B el contenido intelectual (ideas teolégicas y filosdficas integradas en el tema y la

accién) (Parker:1943,43)

Estos elementos serdn estudiados a lo largo de la tesis en diferentes
capitulos. Cabe mencionar también que los personajes de un auto sacramental

son especiales, pues

...lo finglidad del auto es hacer representables y tangibles las
grandes abstracciones tecldgicas, moraltes y dogméticas. De ahi
que los personagjes del auto sacramental sean figuras escénicas
que representan(...) entidades abstractas{...] El auto “instruye’, es
decir, es diddctico... {Bravo: 1992,50)

En el Segundo volumen de las obras de Sor Juana (Sevilla 1692), en la
“Censura” firmada por fray Juan Navarro Vélez, se incluye el siguiente

comentario acerca del teatro de la monja.

De las comedias, sélo diré, que me parecen dignas de ser entre
los més aplaudidas de los autores mas primorosos en este género
de Poesio, y que en los teatros merecerdn los aplausos que se
granjean en el papel. Los Autos Sacramentales, muchos los
juzgan por obra de menos arte y dificultad, que las comedias (sea
as/ por las leyes del teatro) pero para otras leyes, es su
composicién sin duda més dificultosa y mdés arriesgada. Son por
fa sagrado materia de que deben componerse, por los términos
verdoderamente dificuliosos, que en ellos es fuerza usarse, por
los alegorfas de que se tejen muy peligrosos, y muy expuestes a
los deslices... Fray Pedro del Santisimo califica o Sor Juana de ‘El
monstruo de las mujeres’, parafraseando el apodo de Lope: ‘El
monstruo de los ingenios’ (gpud Schmidhuber,24)
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El caso de sor Juana es realmente especial. La mayoria de las listas que
incluyen los nombres de los dramaturgos que escribieron durante los siglos de oro
no incluyen el nombre de la monja jerénima. Esto se debe quiza a que sor Juana
nunca viajé a Espafia como lo hiciera Juan Ruiz de Alarcén, el cual fue muy
conoecido y discutide por sus contempordneos. Sor Juana permanecié en una
especie de anonimato literario dentro del imperio espafiol hasta que fue
publicada su fnundacién Castdlida en 1689 después de que Calderén falleciera
en 1681.

Hoy en dia creemos que cualquier investigacién acerca de los siglos de oro
debe considerar a sor Juana como el gran final del periodo. Ademds seria la tinica
mujer en esta lista de grandes figuras masculinas que los investigadores se han

empeitado en mantener vigente.’

Sergio Ferndndez hace una reflexién en torno a la vida de sor Juana, nos
dice que la fama de su nombre llega mucho més alld que la real lectura y

conocimiento de su obra:

...es de las vidas que sélo se explican por medic de la fantasio;
lo que hizo, lo que sintié, lo que propuso, lo que dejé de hacer:
todo parece inventado o recreado de tal suerte que sor Judna es
mds un personagje de novela que uno monja encerrada en un
convento del sigle XVII. (Ferndndez,15:1972)

Otro fenémeno que acompaiia a Juana Inés es que se le conoce por uno o

dos poemas y nada més. Incluso hace unos afios, los sorjuanistas dirigian su

? Ultimamente, el auge gue ha provocado su tricentenario, ha propiciado

una serie de estudios scbre el tema; hoy en dia, asi como existe el
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atencién sélo a sus obras poéticas, dejando de lado la prosa y el teatro. Su poesia
ha sido més estudiada, siempre elogiada y muchas veces més editada. Ahora, en
la bisqueda de una hiografia més acertada, se ha estudiado con detenimiento su
Carta a sor Filotea, su Carta Athenagorica, su Neptuno Alegérico, etc. Pero su

condicién escénica es uno de los temas que han quedado relegados sin motivo.*

Parte de la intencién de este estudio es enfrentar la pregunta équé recursos
teatrales maneja sor Juana en sus obras? Siendo el teatro un género literario tan
vivo, es, como bien dice el Dr. Ferndndez, una de las vias mds directas para
dialogar con la monja, v para dialogar con Juana de Asbaje, la intelectual, la

mujer.

TEXTOS TEATRALES DE SOR JUANA

Sor Juana escribe cinco obras de teatro®, posiblemente 190 villancicos, 18
loas, todos ellos géneros draméticos que implican una fuerte vena escénica en su
escritura. Tiene obras profanas y religiosas y, dentro de estas tiltimas, uno de los
mas grandes legados en el &mbito poético y escénico es el auto sacramental de £l

Divino Narciso.

calificativo de “lopesco” o “caldercniano”, podemcs con igual validez
adjetivar alguna caracteristica literaria de “sorjuanina”.

Schmidhuber, es uno de les investigadores que se ha dedicado a 1los
textos dramdticos en sor Juana, principalmente a la escena profana de las
comedias. “Hoy, sor Juana es primeramente una mujer; ..luego es una poeta.
Yy también una monja,.. Sin embargo,..poco sSe recurre a su condicién de
dramaturga.” (Schmidhuber: 1996,11)
> Algunes investigadores consideran el texto de La Sequnda Celestina ceme
otra obra profana de sor Juana que escribié presuntamente en colaboracidén
con Agustin de Salazar y Terres c¢fr. Schmidhuber,17
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¢POR QUE EL DIVINO NARCISO?

Alexander Parker, gran estudioso de los autos sacramentales de la Espafia
aurisecular, comenta que la representacién de la accién del auto sacramental sélo
puede existir en la escena. Para poder palparla hemos de estudiarla
escénicamente. (Parker,72:1943). Concordamos en esta realidad de estudio, y
escogimos El Divino Narciso, no s6lo porque es una joya poética, sino porque
hemos estado en contacto prictico con la obra. Ademds afiadimos aqui un

comentario que hace Sergio Ferndndez sobre la misma obra:

...admirable simbiosis en obras hibridas como & Divino Noarciso

que quizds sea, de todos, el auto sacramental més sensual, mds
agresivamente erdtico hasta hoy escritof...)Le monja... maneja el
simbolo y la alegoria de tal modo que, al llenarlos de contenidos
sensuales y amatorios, rebasan el esquemdtico mundo del auto
sacromental, encarnande a la teclogia para que el publico llegue
hasta ella perdido, si no el respeto, si el temor. (Fernandez:
1972,94-95)

Los autos sacramentales de sor Juana se publicaron en el Segundo
Volumen de sus obras (1692). En los tres autos la monja deja una clara intencién
de que fueran aplaudidos en la capital espafiola, en la “coronada Villa de
Madrid”. Segiin Valbuena Briones, no consta ninguna representacién en los

archivos de Madrid (Valbuena Briones: 1993,215).

Sor Juana, al escribir su teatro, sigue la escuela de Calderén®: “La sagrada

fibrica de hacer los conceptos de Cristo Sacramentado representables...”

® Incluso sor Juana hace un pequefic homenaje a Calderén en la comedia de

Los empeflos de unra casa en la tercera jornada cuande el graciosc Castafio
se ve forzado por las circunstancias a entregar un papel y no sabe cémo
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(Parker: 1943,17). Existen datos de que en 1683 fue representado, en la Nueva
Espafia, un Eco y Narciso de Andrés de Villamayor y un auto Eco y Narciso de
D.iego Nijera y Zegri (donde Cristo es Narciso y Eco la Iglesia), pero sin duda
alguna la mayor influencia de sor Juana para escribir este auto es la comedia Eco

¥ Narciso de Calderdn, escrita en 1661, de la que incluso toma algunos versos.

hacerlo. Dice “Ob ti caalguiera gue seas,/ ob i, cualquiera que bas sido, [ bien esgrimas abanicof o
bien arrastres conlera,| inspirame alguna tramal que de Calderon parescal con qué salir de este emperio”
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Capitulo: 2

VERSIFICACION: ARTE DE LO MEDIDO

POR EL GOZO DE DECIRLO...

En este capitulo abordaremos el vasto tema del lenguaje. Explicamos al
teatro no s6lo desde el texto en si, sino este texto, este lenguaje proyectado a la
escena, su representatividad: discurso, didlogos, personajes. Podemos notar que
nuestra obra est4 escrita en verso como era costumbre en la época, pero hagamos
un poco de historia contestando a la pregunta ddesde cudndo existe el verso en

nuestra lengua?

Para muchos estudioses, la literatura espafiola tiene su inicio con El
Cantar del Mio Cid y con El Awto de los Reyes Magos, que son los textos escritos
més antiguos encontrados en nuestra lengua elaborados en verso'. Un poco antes
de la aparicién del Cantar... tenemos noticia de la existencia de la lengua

castellana hablada. Durante la Edad Media existian los juglares:

...especie de artistas ambulantes, o ‘de feria’, que , entre otras
habilidades para inferesar o divertir a la gente, ...tenfon la de

! E1 Auto de los Rayes Magos es una obra de una gran variedad de formas
métricas, que evolucionarad en las miltiples opciones de versificacién que
se desarrollaron en los siglos de oroc. Data al iqual que el Cantar del
Mic Cid del siglo XII de nuestra era. Sobre el autc Ana M* Alvarez dice:
“La importancia de la pieza radica, pues, no sélo en su valor intrinseco
sino en el valor testimonial que cobra en el estudio del teatro europeo.
Es el unico drama del siglo XII compuesto enteramente en una lengua
verndcula.. Su madurez dramdtica presupone una tradicién que rompe con la
tan repetida imagen de la “flor exética” en un desierto pancrama
teatral.” p.79
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cantar, en verso, toda clase de nuevas, noticios estupendas
nunca antes oidas por el publico. (Alatorre,1989:115)?

Estos relatos cn verso eran recitados de memoria. Habia tres aspectos
principales de estos cantares juglarescos, que heredarian a la versificacién de

nuestra lengua:

1) El verso, que es de tamano irregular y va dividido en dos
porciones no simétricas,

2) La “tirada”..., conjunto de versos de una misma rima y de
extensién muy variable. ..

3} La rima, que sive de amalgama a cada tiroda, y que es
‘asonante’... (fdem: 116-117)

Al mismo tiempo se fue desarrollando el “mester de clerecia”, el oficio de
los clérigos que escribian las historias pero perfeccionando su técnica: sus rimas
eran consonantes, las estrofas regulares y los versos tenian un mismo niimero de
silabas. Se escribia y cantaba en verso por influencia latina, pues se copiaban los
modelos de la poesia romana que habian estado en boga tiempo antes; pero
también porque el verso distinguia el “habla comiin™ del “habla {0 escritura)
artistica”. Para fines del siglo XIII existfa en nuestra lengua una literatura

escrita tanto en verso como en prosa. (Idem: 121)

Antonio Alatorre comenta que;

el espafiol tiene sobre una lengua romance como el francés, y
sobre lenguas no romances como el inglés, una gran ventajo:
que textos escritos hace siete y aun ocho siglos son casi
totalmente comprensibles para el lector moderno {fdem: 139)

z La marcacién con negritas en los versos, acotaciones y citas, excepto

cuando se especifique lo contrario, es mia.
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Para nosotros, el texto de sor Juana ha de ser mucho més comprensible,
pues data s6lo de hace tres siglos, cuando el espafiol ha llegado a uno de sus
momentos culminantes y ha desarrollado la mayoria de las reglas sintdcticas que

todavia hoy rigen nuestra lengua.

Vemos entonces que la lengua espaiiola desde que nace, habla en verso.
Ahora bien, el esplendor de esta lengua se desarrolla poco después en el perfodo
que conocemos como “siglos de oro”. Es en 1400 aproximadamente cuando el

idioma empieza a distinguir los versos de arte mayor de los versos de arte menor.

Lo que sucede es que los nuevos versos se miden, y muy
estriciamente, por acentos, no por silabas. Lo que cuenta es el
ritmo regular, el contraste coniinuo entre silabas con acento y
silabas sin acento. {/dem: 133)

Esta es una caracteristica esencial para la comprensién del verso en
espaiiol. No es la longitud de la silaba lo que influye en nuestra lengua, sino el
acento. En cuanto a la sintaxis, en general se desarrollan modelos latinos que se

consideran como cultismos del lenguaje.

Después de la expulsién de los moros en 1492, asi como del patrocinio del
viaje de Colén buscando nuevas rutas de navegacién, y el consecuente
descubrimiento del enorme e inexplorado territorio americano, los reinos de
Espafia unen intereses, asi como diferentes idiomas, y para el siglo XVI Espaiia
es un Imperio que abarca grandes extensiones territoriales y cuya fuerza es
temible para los otros paises. Es entonces cuando la expresién literaria alcanza

su esplendor. Para los pueblos que vivian en este Imperio,
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{a patria chica, el lugar de nacimiento, no significaba mucho en
comparacién de la patria grande. En verdad, todos los
hispanchablantes de hoy podemos decir que la literatura de los
siglos de oro es “nuestra” literatura®.

El estilo estético que se desarrolla en esta época es el Barroco. Hay
quienes lo dividen en culteranismo y conceptismo. El primero como un
abundante uso de palabras cultas y de una sintaxis latinizante, Géngora como
méximo exponente. El segunde como el uso de agudezas intelectuales y
asociaciones sorpresivas, como Quevedo. Segiin Alatorre “casi todos los poetas
de los siglos XVI, XVII...son lo uno y lo otro”(Alatorre: 167). En general

encontrames composiciones con ambas caracteristicas.

El dominio de la Nueva Espafia, que pertenecia a este gran imperio
espafiol, no fue la excepcibn y, aunque quizd en menor medida, desarrollé una
expresién poética de altos vuelos. Octavio Paz comenta que los poetas

novohispanos

...eran los herederos de un siglo y medio de gran poesia, de
Gorcilaso o Colderon. Hdébiles versificadores, duefios de un
vocabulario y de un repertorio de imégenes, figuras, metaforas y
alusiones mitolégicas de gran riqueza, no les era dificil, cunque
fuesen talentos medianas, alcanzar un nivel poético al que nunca
llegaron ni los neoacldsicos ni los romanticos. En verdad, hasta el
modernismo no se volvié a escribir en verso, en México y en todo

el dmbito hispdnico, con tanto decorc y elegancia.
{Paz,1983:410)

} podemos comparar esta cita de Alatorre con el comentario gue hace Hugh
A. Harter en Staging a Spanish Classic, 199%0, en la pag xix de su
introduccién. “Language, of course is fundamental te theatre, as language
is fundamental to human life, and by the sixteenth century, Castilian
Spanish had developed into a highly flexible and substantial idiom,
capable of great subtlety and the exuberant genius of writers like Lope
de Vega, Calderdn, Géngora, Quevede or Cervantes”.
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El género m4s explotado en esta época es el teatro. Sor Juana nace en esta
época de apogeo y serd el broche de oro que cierre este periodo de nuestra
literatura. Aunque algunos historiadores no la consideran por no ser espafiola ni
haber ido nunca a la capital del Imperio, muchos otros coinciden no sélo en
considerarla dentro de este ilustre grupo, sino de exaltarla como iltimo gran

exponente del mismo.

Ningin contempordneo suyo [de sor Juana) hubiera podido
escribir el Prmero Svefio, espléndida culminacién de la poesia
iniciada con Boscan y Garcilaso...Lo mismo hay que decir del
teatro de sor Juana, Los emperios de una casa (...} son la Gltima
gran comedia de los siglos de oro, y & divino Narciso (..)) el
dltimo gran auto sacramental. {Alatorre: nota pég. 171}

Hagamos ahora una reflexién acerca de la técnica del verso. Hablar en
verso, escribir en verso tiene también algo de magia, algo de sortilegio: la fuerza
de la palabra. Sergio Ferndndez comenta que “los autos cargados de
aditamentos (el espectdculo en si mismo, aunado a la voluptuosa sonoridad del
verso} tuvieron otra comprensién, la sensorial,”(Ferndndez, 1972:57) vemos y

oimos el espectdculo, la palabra ritmica.

Escribir en verso era un requisito, era un adorno, una expresién pero
también una ayuda nemotécnica tanto en las comedias como en los autos.* La
rima y las estrofas facilitaban tanto la memorizacién, por parte del actor, como la

recepcién en el piblico. El verso era pues una ayuda y no, como ocurre ahora,

* A veces los actores se tenian gue aprender la obra en un dia, “en este

sentido, el verso, ademds del innegable valor estético gue encierra, era
un sélido apoyo nemotécnico para el ejercicio actoral, gque se veia
necesitade de auxilio del apuntador para poder decir las estrofas de su
papel."(oliva, 1990:196)
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que para algunos actores es un obsticulo, asi como para el espectador

contempordneo en general.

Distingamos ahora algunos aspectos que pueden ser de utilidad en el

desarrollo de nuestro capitulo. Segiin Antonio Quilis,

la métrica,... es la parte de la ciencia literaria que se ocupa de la
especial conformacién ritmica de un  contexto  lingGfstico
estructurado en forma de poema. {Quilis,1991:15)

Podriamos agregar que la métrica también estudia a las obras de teatro
escritas en verso, pues podria tomarse como una obra compuesta por una
sucesién de poemas; algunos la llaman poema dramitico. La versificacién, el
hecho de escribir en verso, tiene lugar cuando la organizacién de los elementos
en la comunicacién estd sometida “a un canon estructural de simetria y
regularidad”. Los versos unidos forman las estrofas constituyendo asi un periodo

ritmico que junto a otros conformar4 el poema.

Son muchos los aspectos que confluyen en el andlisis del verso: acento,
tono, pausa, rima... Estos a su vez se ven intimamente relacionados con el
término familiar con que denominamos el sonido del verso, su “musicalidad”. En
el desarrolle del capitulo veremos otro aspecto basico: los recursos draméticos
que se van plasmando a través del lenguaje. Y como guia de este estudio,
intentaremos darle repuesta a la incégnita que todo actor tiene antes de abordar
una obra escrita en verso: ctengo que saber todo esto para poder ponerla en

escena?
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ANALISIS DEL VERSO

Pasemos entonces al anflisis del mundo del lenguaje que EI Divino
Narciso nos propone. La loa del auto tiene 498 versos, es de gran dinamismo
tanto en accién como en didlogo. Iniciamos con el canto de la Miisica, romancillo
hexasildbico con rima asonante en i-a. Esto quiere decir que es una serie de
versos de seis silabas y que cada verso par rima con una palabra grave cuyos

sonidos vocélicos son la i y la a:

Nobles Meficanos,
cuya estirpe antigua,
de las claras luces

del Sol se origina;
pues boy es del afio

el dichoso dia

en que se consagra

la mayor Reliquia,
ivenid adornados

de vuestras divisas,
y a la devocidn

se una la alegria;

y en pompa festiva,
celebrad al gran Dios de las Semillas! (vv 1-14)°

Al final de esta estrofa, sefialado con negritas, vemos dos versos que
forman una estrofa pareada, con un verso de 6 sflabas y otro de 11 sflabas que
serd la guia del tema de la loa; no s6lo porque se repetirs a lo largo de ella en

varias ocasiones, sino que ademds la palabra “semillas” es la que se dice miés

veces en toda la loa y es el simbolo que une a las dos culturas; al final de la loa

* Yersos del 1-14 de la edicién de Méndex Plancarte (tomo 3, FCE, 1955) y
en adelante, los versos mencionados seran de esta edicién.
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veremos que ambas culturas, la europea y la americana, simbolizan a su Dios por
medio de las semillas. Aunado a esto cabe mencionar que la rima i-a de
“semillas” se mantiene en toda la loa y provoca en la imaginacién el sonido de
alegria, de festiva, Divina, Eucaristia, misa, etc. Esta rima es la guia del

discurso de la Religién y de América.

En esta loa, el verso hexasflabo es la voz de la Misica, después de la
primera intervencién, no vuelve a aparecer sino hasta el final de la loa, cuando

cantan todos juntos la venida del verdadero Dios de las Semillas:

Y en ldgrimas tiernas

que el gozo destila,

repitan alegres

con voces festivas:

iDichoso el dia

que conoci al gran Dios de las Semillas! (vv493-498)

El desarrcllo del resto de la loa estd escrito en romance octosilabo; por
supuesto la rima se mantiene en i-a y en ese aspecto no hay un cambio notable
entre los personajes de América y Occidente con los personajes de Religién y
Celo. Hay, sin embargo, un verso que sobresale dentro de este romance por su
extensi6n, pues en una serie larga de octosilabos es el Gnico endecasilabo y
vienen a recordarnos el coro pareado de la Miisica; dice Occidente: *y asi, aunque
cautivo gima,/ ino me podrés impedir/ que ac4, en mi corazén, diga/ que venero
al gran Dios de las Semillas!”(vv 243-246). Ademis este verso que excede a
los demés en el niimero de silabas, conslituye un eje de la loa; pues la divide en

dos hemisferios.
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Hay un cambio en el 4mbito retérico. De primera instancia nos deja
ciertamente pasmados la exuberancia en los didloges de Occidente y América
cuando presentan al espectador su reino alegérico. La loa, a diferencia del auto,
estd dialogada en su totalidad dando agilidad a los parlamentos, aiin cuando en el
caso de la Religién contienen gran contenido teolégico. Para Giusseppe Bellini
uno de los pasajes mds liricos de la loa se encuentra en el didlogo de la Religién

cuando trata de hacer ver que se trata del mismo Dios del que hablan.

(Bellini,1964:152)

... Pues si el prado
[lorido se fertiliza,

st los campos se fecundan,
51 el fruto se multiplica,

st las sementeras crecen,
st las lluvias se destilan,

todo es obra de Su diestra;. .. (v 307-313)

Otro dato interesante que sobresale en la loa es que uno de los didlogos de
la Religién, cuando descubre que el demonio pretendia emular a Dios por medio
del idolo, estd marcado como “aparte”, es el Gnico didlogo de la obra, incluyendo
al auto, que tiene esta anotacién; quizd se debe a que es uno de los momentos
mis reflexivos pues sintetiza todas las polémicas que provocaron los idolos

americanes en la ideologia cristiana que llegaba a estas tierras.

La loa es una obra de teatro de corta extensién y por lo comtin no variaba
mucho su versificacién. Esto no ocurre en el auto, donde las formas métricas van

cambiando sugestivamente. Octavic Paz califica a El Divino Narciso como
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“maravilloso mosaico de formas poéticas y métricas”™ Empecemos pues por
analizar eslas formas poéticas que inundan el auto sacramental de El Divino

Narciso.

La primera escena nos presenta a los coros de Sinagoga y Gentilidad que
alaban a distintas figuras; la voz principal de cada uno canta una quintilla y le
responde el coro con dos versos dodecasilabos (de 12 silabas) que se volverén el

alma de la metéfora del auto:

iAlabad al Sesior todos los bombres!
iAplaudid a Narciso, Fuentes y Flores!

Aparentemente, el primer verso tiene sélo 11 silabas, pero al ser verso
compuesto podemos encontrar en él, después de la palabra ‘Seiior’, una cesura
que nos divide al verso en dos hemistiquios de 7 y 5 silabas, pues al ser ‘Sefior’
palabra aguda se aumenta sonoramente una silaba, cuadrando asf los dos coros en
iguales medidas. Aspecto importante, porque como bien arguye después
Naturaleza Humana los dos son muy parecidos y esconden unos a otros sus
verdades en distintos rasgos. Esta secuencia termina con una técnica métrica muy
utilizada por sor Juana en sus villancicos; en el que un verso pasa de boca de un

personaje a otro. Efecto sonoro nutrido y de gran riqueza.

La versificacién cambia al aparecer la Naturaleza Humana y cuando
interviene en la disputa musical se inicia un romance cuya rima en o-e armoniza

con la rima del coro pareado anterior en ‘Hombres’ y ‘Flores’. La secuencia de

® 0 paz {464) apud valbuena Bricnes
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versos octosilabos’ era muy utilizada para las narraciones; en este caso sirve
ademds para que auditivamente pasemos de una estrofa cantada a una voz
recitada, la tensién dramética a lo largo de esta tirada es relajada, pues el
parlamento tiene visos explicativos que intentan asentar la metifora que se

desarrollard en el auto:

Y asi, pues Madre de entrambas

50y, intento con colores

alegoricos, que ideas

representables componen,

tomar de la una el sentido,
(A la Sinagoga)

tomar de la otra las voces,
(A la Gentilidad)

y en metaforicas frases,
tomandp sus locuctones

y en figura de Narciso,
solicitar los amores.

de Dios,... (vv 113-123)

Al final de la secuencia, la Naturaleza ordena a Sinagoga y Gentilidad

volver a las acordes misicas, entonces la versificacién regresa a las quintillas que

Desde el Arcipestre de Hita hasta nuestros dias el verso octosilabo es
el gue aparece con mayor frecuencia en la poesia de nuestra lengua cfr
Antonio Alatorre op c¢it p. 131 También a fines del siglo XVI, se revalora
el metro octosilabo “tan entraflablemente unide a nuestra lengua.” Asi
también las estrofas de octosilabos como la redondilla y se inventaban
estrofas como la décima. “Su invento (el de la décima}.. fue atribuido por
Lope de Vega a Vicente Espinel, que en efecto la emplea una vez en sus

Rimas (1591). Lope y Godngora, prodigios de oido musical los dos, se
encargaron de hacerla aplaudir y de arraigarla en la poesia. La décima
era digna de figurar al lado del scnete.” Idem n.170 El octosilabo es

considerade el mas importante de los versos de arte menor y el mas
antiguo de la poesia espafiola “"Es el verso per excelencia de nuestra
poesia popular, de nuestros romances e incluso de nuestro teatro clésico”
Quilis
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cantan las voces solistas y que son acompafadas con el coro, formando los versos
pareados. Cabe mencionar que estas quintillas, (estrofas de 5 versos octosilabos),
tienen una particularidad: a diferencia del esquema manejado en los manuales de
métrica en los que sélo intervienen dos rimas en la estrofa, en estas quintillas, sor

Juana cierra la estrofa con una tercera rima en €l dltimo verso.

Todos los Hombres Le alaben
y nunca su aplauso acaben
los Angele: en su altura,

el Cielo con su bermosura,

y con sus giros los Orbes.
(v 161-165)

AT B B N

Esta altima rima permite enlazar las quintillas con el coro. Termina el
canto de Gentilidad y Sinagoga, ahora unidos, y regresamos a la narracién de
Naturaleza Humanae. El romance continiia y toda la escena mantiene una

cohesién en la rima asonante o-e hasta el final de la misma.

Durante esta escena se establece la metdfora que tendrd su desarrollo a lo
largo del auto. Sergio Fernindez reflexiona acerca de este arte de sor Juana en

mostrarnos el mundo alegérico:

en el teatro de Sor Juana... tanto en lo profano de su escena
cuanto en lo religioso, lo monja asume una actitud tan
elaborada,... que su escribir es, por asi decido, un ritual en
donde ta metéfora aparece como el empireo de su universo
literario. {Ferndndez, op cit 93}
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En la siguiente escena sigue la explicacién del asunto pero desde otro
punto de vista, aparece el personaje de Eco, la Naturaleza Angélica Réproba y sus
secuaces Soberbia y Amor Propio. La medida del verso no cambia, seguimos en el
metro del romance, seguimos en la narracién, pero lo que cambia es la rima que
ahora es en e¢-a. Ademds, este romance es diferente del anterior porque va
conjugando, en una especie de sortilegio numérico, versos hexasilabos agrupados
de 4 en 4 con los octosilabos. Son 144 versos hexasilabos en total. No hay una
secuencia definida, los 4 versos de seis silabas aparentemente se presentan
aleatoriamente, pero en algunas ocasiones rompen el ritmo de los octosilabos en

las frases que dictan una especie de sentencia.

A cuya loca ambicion,

en proporcionada pena,

correspondit en divisiones

la confusion de las lenguas;

que es justo castigo

al que necio piensa,

que lo entiende todo,

que & minguno entienda.
(vv 497-504)

Ny O\ Co S0 Co Oo

Ademés, los cuatro versos hexasilabos coinciden después con las
intervenciones de los profetas que Eco pone en escena para interpretar la historia
sagrada. La combinacién de 8 y 6 silabas da un dinamismo distinto al discurso de

este personaje.’

¥ E1 verso hexasilabo se presenta frecuentemente solo o en combinacién con

metros mas largos, comc en este caso. “Puede considerarse como el verso
castellano mads breve capaz de valor poético por si sole” Riguer apud
Quilis op c¢it p. 60
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En la primera aparicién de Narciso hay un cambio radical y de gran
importancia en la versificacién. Son silvas, versos de 11 y 7 silabas sin orden
especifico cuya rima es ‘gemela”: aa, bb, cc, etc. y ademéds es consonante;
auditivamente es mucho més sensible para el espectador y hay un cambio
profundo en el ritmo, el cual separa completamente a Eco de Narciso asf como en
el tono: los endecasilabos son un cuanto mas solemnes. Son doce versos para

pasar después a un pasaje realmente hipnotizante.

El pasaje puede ser catalogado como la “Tentacién de Eco”, pues evoca al
pasaje biblico en que Cristo es tentado por el demonio. La métrica utilizada es la
cuarteta asonantada o tirana porque su rima, a diferencia de la rima en las
redondillas o en las cuartetas, es asonante y sélo en los versos par. Los versos son
heptasildbicos, las estrofas, los versos y el lenguaje que propone la monja en esta
escena son exquisitos y seductores. La musicalidad del verso asi como la
abundancia de iméigenes hacen de éste un momento maquiavélicamente

encantador.

La seduccién de Eco se lleva a cabo a través de la palabra. La repeticién
como recurso retérico en el ofrecimiento da al oido un ritmo que asciende hasta el
climax de la oferta total. Ademds sor Juana rompe mégicamente esta construccién
evitando su linealidad: después de las 7 estrofas que ofrecen las riquezas por
medio de “el mirar”, introduce un “escucha” que rompe con la repeticién que se
venia usando, para retomar en ires estrofas mis la mirada y luego concluir, El
vocabularic de la secuencia es realmente voluptuoso: ‘viras penetrantes’,
‘inundando valles’, ‘pajizos chamelotes’, ‘cuya prefiez es oro,/ rubies y diamantes’

‘ceriileos cristales’ etc.



37

Mira con verdes pinos
los montes coronarse;
con drboles que intentan
del Cielo ser Gigantes. ..

Y mira como surcan
de las veleras naves
las ambiciosas proas
sus certileos cristales. ..

Y todo serd Tuyo,

si Tii con pecho afable

depones lo severo

y Hegas a adorarme. (vv 775-8027)

Después del rechazo que sufre Eco, ésta jura venganza de Narciso con una
amenaza de tal fuerza que no permite que continuemos en ese mismo lugar de
accién dramdtica. La amenaza es de muerte y lo que propone sor Juana es un
cambio escenogréfico, un cambio de lugar para dar tiempo al espectador de
asimilar la intensidad de la escena que acaba de pasar. Ademds hay un cambio
en la métrica, pues pasamos a un mondlogo de la Naturaleza Humana escrito en
liras. Esta estrofa es de una gran armeonia y, a diferencia de la anterior, su rima es

consonante y su ritmo se divide en versos de 11 y de 7 silabas,

Naturaleza narra su bisqueda, casi la canta, en un ritmo desacelerado y
cadencioso. Son 23 liras a través de las cuales narra su pasado, ve sefiales futuras
y, a manera del Cantar de los Cantares, describe a su amado. Hace un retrato
poético para que las ninfas de los bosques lo puedan reconocer. Con ese toque

erdtico que permea a las composiciones de este estilo de la época, las 5 liras que
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usa sor Juana en la descripcién de Narciso son de una sensibilidad exquisita. El

vocabulario del amor cortés, los colores y la naturaleza toda se unen para esta

imagen.

Mirra olorosa de Su aliento exbala;

las manos son al torno, vy estdn llenas
de jacintos, por gala,

o por indicio de Sus graves penas:

que st el jacinto es Ay, entre Sus brillos
ostenta tantos Ayes como anillos.

Dos columnas de marmol, sobre basas

de oro, sustentan Su edificio bello;

y en delicias no escasas

suavisimo es, y ebtirneo, el blanco cuellp;

y todo apetecido y deseado.

Tal es, iok Ninfas!, mi divino Amado.(vv 861-872)

Al final de este monélogo aparece el personaje de la Gracia, tnico que

aparece cantando y acomparfiado en el fondo por un coro podriamos decir

‘angelical’. Es una de las pocas escenas en el auto que se encuentran dialogadas

de principio a fin. Por supuesto el verso cambia, la Gracia canta en un metro y el

dialogo que entablan ella y Naturaleza tiene otro metro. Las dos estrofas cantadas

por la Gracia son endechas con rima en a-a y el tema musical se desarrolla con

un coro de dos versos pareados, que se repiten mientras dura la entrada de la

Gracia. Uno de 5 sflabas y otro de 11 que conservan la rima asonante a-a:

idichosa el Alma
que merece hospedarme en su morada!
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Cuando el personaje de Naturaleza le responde y durante el didlogo que
conforma la escena cambiamos entonces al romance (secuencia de octosilabos)
que conserva la rima asonantada en a-a. Podemos hacer una pequefia reflexién
sobre uno de los diflogos de Gracia que, por su complejidad sintdctica, puede

llegar a ser un problema para su ejecucién:

éNo te acuerdas de una Dama
que, en aquel bello Jardin
adonde fue tu crianza,

por mandato de tu Padre
gustosa te acompasiaba
asistiéndote, basta que

ti por aquella desgracia,
dejdndole a El enojado,

te saliste desterrada,

'y a mi me apartd de ti,

de tu delito en venganza,
hasta abora? (vv 1084-1095)

La extensién de esta pregunta y las diferentes digresiones que hay a lo
largo de ella, hacen de este parlamento un aparente obstdculo para la continuidad
ritmica de la escena. Pero si analizamos con cuidado podemos ver que el tema de
la pregunta es tratar de hacerle recordar a Neturaleza dénde habia visto con
anterioridad a Gracia, ha pasado tanto tiempo que no lo recuerda. La retérica
rebuscada del parlamento nos hace pensar en el cuidado que Gracia pone en la
descripcién de los hechos para hacer recordar a Naturaleza su pasado y preparar

el momento del reconocimiento.”

® podemos hacer aqui una reflexién. E1 hiperbaton es una figura retoérica
gue consiste en un oxden gramatical distinto. La ejecuciédn del verso en
escena conlleva muchos obstécules. Si el versc estd escrito en una misma
linea, pero la idea da saltos en un orden distinte, (qué hago como actor
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Después, cuando aparece la Fuente que ha guardade Gracia, ocurre un
cambio métrico en la invocacién que es cantada por Naturaleza y Gracia. Cantan
unas liras de versos de 7 y 4 silabas cuyo sexto verso es un endecasilabo. Este

pasaje es de musicalidad ‘acuosa’, si podemos decirlo.

En otros villancicos - el 251, el 263 y et 312 - emplea una
sverte de lira hecha de seis versos consonantados (abbacc) que
combina distintos metros (77477 y 11),... Otra particularidad: el
endecasilabo final es una frase compuesta por cuatro unidades:
.. (Paz: 1983,421)

Sosiega, Nilo undoso,

tu liguida corriente,

tente, tente,

parate a ver gozoso

la que fecundas, bella,

de la Tierro, del Cielo, Rosa, Estrella
{villancico 312)

Esta es la misma distribucién que encontramos en las liras de esta escena
seis versos (7 74 7 7 y 11) cuya rima es consonante y cuyo Gltimo verso esta
formado por cuatro unidades y el verse de cuatro silabas es la repeticién de una

palabra bisflaba:

iFuente de perfecciones,

de todas la mds buena,

Hena, Hena

de méritos y dones,

a quien nunca ha llegado

mdcula, riesgo, sombra, ni pecado! 1
(vv 1185-1190)

NN R NN

para expresar el cambio sin detenerme y cortar el verso? Quizd un cambio
de melodia en la pronunciacién. Es en estos momentos cuando el actor
puede desarrcllar maneras imaginativas de expresar los cambios retéricos.
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Al terminar el canto, Naturaleza y Gracia vuelven al verso octosilabo para
definir el final de la escena en que quedan esperando a Narciso entre las ramas.
La siguiente secuencia es precisamente la reaparicién de Narciso, que viene como
pastor y que “canta el dltimo verso de las Coplas”. Esta dualidad de canto y
recitacién tiene por estrofa una copla de cuatro versos heptasildbicos y termina
con un verso de once sflabas. Este dltimo, que es mucho més largo, también es el

que va cantado.

Para Bellini es uno de los pasajes mds delicados del auto donde la poesia
de la pardbola evangélica cobra vida. Pasaje de 105 versos de dificil ejecucién
por la mezcla musico-poética y el contenido de sus versos. Primero le habla a la
‘ovejuela perdida’ y la busca, luego recuerda cémo se fue alejando del camine del
bien y después vemos en escena el furor de Dios que culmina en la expresién de
un ardiente enojo que lo lleva a refrescarse en la fuente donde le aguardan

Naturaleza y Gracia.

Ouvejuela perdida, a
de tu Duerio olvidada, b
cadonde vas errada? b
Mira que dividida a
de Mi, también te apartas de tu vida. A

Buscaste otros Pastores ¢
a quien no conocieron d
tus padres, ni los vieron d
ni bonraron tus mayores; ¢
y con esto incitaste Mis furores. C
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Mis saetas ligeras
les tirareé, 'y la hambre
corte el vital estambre;
y de aves carniceras
serdn mordidos, y de bestias fieras.
(v 1221-1325)

m\‘\k‘ﬁg‘ﬁ‘\

La rima consonante da mucha cohesién entre los versos. A su vez, el juego
entre los versos de siete silabas y el de once crean un ritmo, una cadencia que va
in crescendo a nivel dramdtico por el contenido de sus palabras. No debemos
olvidar que esta es una escena que sor Juana ha imaginado con acompafiamiento
musical, que el diltimo verso es cantado. Como si hablara el Dios hecho hombre y
cantara la divinidad de ese espiritu, con su amabilidad, pero también con su

enojo.

[sta exaltacidn aflige y fatiga a Narciso que, sutilmente, se va acercando a
la fuente. El paisaje es el mismo pero la fuente estd ahora en el centro. El cambio
en el metro de los versos nos indica que algo ha ocurrido. De las coplas pasamos

ahora una vez mds al octosilabo, pero esta vez en la estrofa de Ia décima.

Esta escena es de gran lucimiento poético. Veiamos que la redondilla y la
décima se desarrollaron como formas de expresién de la lengua espafiola. Fueron
creadas para contrarrestar la influencia que tenia el soneto italiano en nuestra
lengua, y fue un gran hallazgo. Como su nombre lo indica, la décima es una
estrofa de 10 versos octosilabos cuya rima es consonante. Varfa en su
construccién de sentido. A veces la encontramos dividida en tres partes, a manera

de silogismo filoséfico, se plantea un problema, se desarrolla y los Gltimos dos
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verses son generalmente para la conclusién. También la podemos encontrar
dividida en dos bloques, ya que los primeros cinco versos tienen una rima
especifica que cambia en el segundo bloque, que también cuenta con su rima

propia. Veamos un ejemplo

Recién abierta granada
sus mejillas sonrosea;
sus dos labios bermosea
partida cinta rosada,
por quien la voz delicada,
haciendo al coral agravio,
despide el aliento sabio
que asi a sus claveles toca;
lecke y miel vierte la boca,
panales destila el labio.
(vv 1346-1355)

S RLAL N O OR OB TSR

La claridad de las décimas habla mucho del personaje que las dice. Sor
Juana conoce que la décima es una estructura compacta, que combina el peso con
el ritmo y que dentro de la estrofa fluye la energia como en un rio. Es Narciso (es
Dios) quien pronuncia estas palabras y quien describe con colores y metsforas la
belleza del reflejo de Naturaleza. Con estas estrofas también se crea una
atmésfera de paz y equilibrio, el verso, su rima y la energia que los une. Y este

ambiente de armonia se ve interrumpido por Eco.

Al finalizar las siete décimas de Narciso en que El queda suspenso en la
fuente, Eco llega rompiendo completamente con el ritmo de la escena pues llega

pronunciando unas silvas. Estrofa de versos de 7 y 11 silabas que alternan
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aleatoriamente formando un intrincado y dspero didlogo que contrasta con la

calma y el estado de d4nimo en que se halla Narciso y el espectador.

La rima es pareada, cada dos versos cambia de rima. Es una rima también

mucho mds precipitada. Eco llega preguntando, intempestiva.

éQué es aquesto que ven los afos mios?
O son de mis pesares desvarios,
o es Narciso el que estd en aquella Fuente,
cuya limpia corriente
exenta corre de mi rabia fiera.
iQuién fuera tan dichosa, que pudiera
envvenenar sus liquidos cristales
para ponerles fin a tantos males,
pues si El bebiera en ella mi veneno,
penara con las ansias que yo peno!

(vv 1396-1405)
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Es interesante ver cémo sor Juana rompe con el ritmo. Venimos de
cadenciosas frases de ocho sflabas para encontrarnos con una serie de versos
endecasilabos que no tienen pausa en medio, son tan grandes como la sorpresa y
odio de Eco. El metro continiia durante la mudez de Eco, las silvas ayudan a que
el avance en un principio fitrico, ahora sea trastocado, con dificultad. Y cuando
entran Amor Propio y Soberbia a escena, no hay cambio de métrica, pues se unen,
como una maligna amalgama, a la furia de Feo y utilizan la misma medida; ellos

describen su dolor.

Estatua de si misma, enmudecida, A
ni aun respirar la deja dolorida A
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la fuerza del abogo que la oprime,

aunque con mudas sesias Hora vy gime.

A consolar leguemos su lamento

aunque le sirva de mayor tormento.

Lieguemos a saber lo que la enoja,

aungue le sirva de mayor congoja.
(vv 1454-1461)

Do OO

Preguntan a Eco lo que le ocurre y, al responder, viene una secuencia de
ecos que combina versos de ocho y de seis silabas como fue el caso de la primera
intervencién de Eco. Es una secuencia compleja. Soberbia y Amor Propio le
hablan en versos de ocho y seis silabas entre los cuales Eco responde con la
ltima palabra del verso anterior para ir formando un verso de seis silabas que
unido a otros 3 posteriores, formados con el mismo mecanismo, forman una

cuarteta de versos hexasildbicos. Veamos el ejemplo:

SOBERBIA: Tente, pues que yo te tengo. 8
ECO: Tengo 2
AMOR PROPIO: Refiere tu ansiosa pena 8
ECO: Pena 2
SOBERBIA: Di la causa de tu rabia. 8
ECO: Rabia 2
AMOR PROPIO: Pues eres tan sabia, 6

édinos qué accidentes 6

tienes, 0 qué sientes? 6
ECO: Tengo Pena, Rabia... 6

(vv 1480-1489)
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Al final, los versos que ha ido construyendo Eco forman una estrofa de

cuatro hexasflabos:

Tengo Pena, Rabia, 6
De ver Que Narciso 6
A un Sér Quebradizo 6
Quiere, A mi Me agravia. 6

Durante la escena hay acompafiamiento musical con los parlamentos de
Eco; podemos imaginar la creacién de una atmésfera saturada de sonido en varios
puntos. Cuando regresan Soberbia y Amor Propio a hablar entre ellos, regresan a
las silvas para dar pie a las redondillas de Narciso. Son estrofas de cuatro versos
octosilabos que rompen con los sonidos de Eco; el ritmo y la cadencia cambian
para apartarnos del caos y presenciar el dolor de Dios causado por el amor que

siente hacia su “imagen y semejanza”: Naturaleza Humana.

En este parlamento de Narciso, abundan los sonidos “liquides”. Es como si
encontrdramos un momento suspendido, en el que todo esid estdtico y que fluyera
s6lo la voz, en medio de dos escenas de efervescencia sonora que son las dos

secuencias de los ecos.

éA quién, en el duradero

siglo de prolijos dias,

babéis visto, selvas Mias,

que muera del mal que muero?

Conozco que ella Me adora

y que paga el amor Mo,

pues se rie, st Me rio,

y cuando Yo lloro, llora. (vv 1540-1551)



47

La afliccién de Narciso 1o conduce a otra escena de ecos, esta vez Eco
responde con la Gltima palabra que ha dicho Narciso. No hay variacién en la
medida, los versos que dice Narciso son octosilabos y van formando a su vez
cuartetas de octosilabos, es decir, redondillas. La masica acompafia tanto a

Narciso como a Eco.

Un cambio escénico importante es cuando Narciso se percata de la voz que
ha respondido desde un tronco hueco a sus frases, y se da cuenta de que es Eco y
la vuelve a rechazar diciendo que El ama a Naturaleza. Eco se esconde y Narciso
al llegar a la fuente estd dispuesto al “mayor sacrificio”. En voz de este personaje
se encuentra el dnico soneto de la obra. Sor Juana utiliza la forma métrica més

estable (y que algunos califican de perfecta), para expresar la muerte de Cristo.

Mas ya el dolor Me vence. Ya, ya llego
al término fatal por Mi querida:
que es poca la materia de una vida
para la forma de tan grande fuego.

oS RN

Ya licencia a la Muerte doy: ya entrego
el Alma, a que del Cuerpo la divida,
aungue en ella y en él quedard asida

Mi Deidad, que las vuelva a reunir luego.

oy by o

Sed tengo: que el amor que Me ba abrasado,
aun con todo el dolor que padeciendo
estoy, Mi Corazon adin no ba saciado.

SRwEe]

iPadre! ¢ Por qué en un trance tan tremendo D

Me desamparas? Ya estd consumado. c

{En Tus manos Mi Espiritu encomiendo! D
{vv 1692-1705)
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Como podemos observar, éste es un soneto que se caracteriza por los
encabalgamientos; como si por medio del verso sor Juana nos quisiera dar a
entender la lucha entre ¢l cuerpo humano y el espiritu divino que habita ese
cuerpo. La agonia de la vida terrenal que paso a paso, entre desbordes y medidas
encomienda su destino a Dios. Actoralmente la conciencia de que la sintaxis y la
métrica no coinciden, nos puede ser de ayuda para que la pausa versal se pueda
desarrollar como una posible falta de aliento en el personaje; o quizé también una

posible energia que se desborda, que quiere ir més all4.

El soneto da pie al terremoto que se sucede a la muerte de Narciso, al caos
total, a 1a tiniebla y por Gltimo al silencio sepulcral, del cual reaparecen Soberbia,
Amor Propio y Eco y narran lo que estd ocurriendo en el mundo por medio de un
romance (sucesién de versos octosilabos) que tiene su rima en u-o. Otra vez Ia

métrica se agiliza para la descripcién del paisaje.

La Tierra, de su firmeza

desmintiendo el atributo,

pavorosa se estremece,

1y abriendo su centro oculto,

escondiendo en él los montes,

manifiesta los sepulcros. (vv 1712-1717)

Durante este romance existen unas intervenciones de voces que se oyen a
lo lejos, entre el tumulto de las multitudes. Estas intervenciones rompen de
alguna manera con el ritmo propuesto en el romance, pues aparecen en versos de

11 silabas, como si la verdad fuera implacable y contundente.
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iEste Hombre, de verdad era muy justo!
iEste era Hijo de Dios, yo no lo dudo!
(v 1760 y 1765)

Aunque estas frases provocan el disgusto de Eco y sus compinches, se
consuelan con saber que Naturaleza Humana olvidard pronto a Narciso y sus
beneficios. En ese momento se oye el llanto de Naturaleze Humana y dan paso a
un cambio métrico. El pasaje, que es acompafiado de misica, consta de unas
endechas heptasildbicas o coplas que asemejan un rezo, un canto de tristeza por
el ser amado perdido. La rima es asonante y estd en e-e y significa un cambio

auditivo de los sonidos u-0 que escuchdbamos con Eeo.

Muerte Le dio Su amor;
que de ninguna suerte
pudiera, sino sélo

Su propio amor vencerle.

De mirar Su retrato,
enamorado muere;

que aun copiada Su imagen,
hace efecto tan fuerte:

isentid, sentid mis ansias:
lHorad, Horad Su Muerte! (vv 1839-1848)

El estribillo estd formado por la repeticién del verbo, una orden de la
Naturaleza que se desvanece en el sentir de la muerte de Narciso. Son nueve
endechas e intervenciones corales para cambiar ligeramente al romancillo

(sucesién de versos de siete silabas), cuando aparece Gracia y mis adelante,
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Narciso como resucitado. La rima en esta escena de re-encuentro con Naturaleza

s constante en e-¢, al igual que el metro:

¢ Por qué lloras, Pastora?
Que las perlas que viertes
el Corazon Me ablandan,
el Alma Me enternecen.

Por mi Narciso loro,

Sedior; si Tt Le tienes,

dime dénde estd, para

gue yo vaya a traerle. (vv 1947-1954)

Cuando entra Eco hay un cambio. Los versos son ahora de 8 sflabas y la
rima estd en e-a. Al nivel de la tensién dramética no es mucha la diferencia, pero

si se percibe otro ritmo y por los sonidos, otra atmdésfera.

Claro estd, pues aungue has becho

tantas finezas por ella,

en dejdndola équién duda

que a ser mi despojo vuelva? (vv 1969-1972)

En el romance, Narciso explica que ya todo estd previsto para dejar las
defensas necesarias a Naturaleza y que no quede a merced de Eco; pide entonces
a Gracia que recopile la historia y que explique sus palabras. El metro cambia
para crear ofra tensin y otra atmésfera. El monélogo de la Gracia tiene por
estrofa la cuarteta asonantada o tirana y su rima cambia a i-o, que son las vocales
gue riman con el nombre de Narciso. La energia y las imdgenes que abarcan estos

142 versos fluyen cual cdntico celeste.
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Le aclamaba el Fuego en llamas,
el Mar con penachos rizos,

la Tierra en labios de rosas
y el Aire en ecos de silbos. (vv 2063-2066)

Céncavos espejos eran

de Su resplandor divino,

en brufisdas superficies,

los Once claros Zafiros. (vv 2071-2074)

Es un monélogo muy gozoso que ha creado el ambiente para la aparicién

del “Céliz con una Hostia encima”.

Sor Juang, con la alta calidad poética de su drama, nos trasmite
la conviccion absoluta del milagre eucaristice; asf la transmisién
del menscje ideolégico vuelve o hacerse efectivo, gracias al
milagre del gran arte (Bravo,1992:41)

La aparicién de la eucaristia da fin al monélogo de la Gracia y las

palabras de Narciso nos regresan al romance, que mantiene la rima en i-o.

Este es Mi Cuerpoy Mi Sangre

que entregué a tantos martirios

por vosotros. En memoria

de Mi Muerte, repetidlo. (vv 2187-2190)

Este metro y esta rima contindan hasta el canto final que propone
Naturaleza para alabar al sacramento. Esta traduccién del Pangue Lingua la
hace sor Juana del latin y por eso tal vez conserva un metro poco usual en nuestra
lengua. Alterna versos de 10 y 12 silabas que no forman alguna estrofa en
especifico. Mantienen sin embargo como unién a la estructura del auto la rima en

i-o que acompatia el titulo “Divino Narciso”.
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iCanta, lengua, del Cuerpo glorioso
el alto Misterio, que por precio digno
del Mundo Se nos dip, siendo Fruto
Real, generoso, del Vientre mds limpio!
(vv 2227-2230)

Este canto da fin al auto sacramental. Como podemos ver, las formas
poéticas utilizadas son muchas y muy diversas. Sin embargo, sentimos
conveniente puntualizar que no creemos que sea necesario conocer todos los
nombres técnicos de las diferentes formas poéticas, para captar sensiblemente los
cambios de tensién dramitica que suceden a través de los diversos metros. Cada
verso tiene su energia y ésta va fluyendo a lo largo del parlamento. El verso es
una posibilidad més del autor para manejar su intensidad dramética en las
diversas escenas de su obra. Y para la gente de la actividad Leatral, el estudio de
este mapa de tensiones abre un campo de experimentacién actoral poco explorado

en la préctica hasta la fecha.
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Capitulo: 3

EL ESCENARIO, APARATO VISUAL

¢COMO ERA UNA REPRESENTACION EN EPOCA DB SOR JUANA?

Tratemos de bosquejar primero cémo se llevaba a cabo una representacién
teatral en la época de sor Juana en la Nueva Espafia. En su introduccién al
volumen 7 de la coleccién Teatro Mexicano, historia y dramaturgia, Dolores

Bravo nos dice:

El modele de los teatros novohispancs, con algunas variantes,
son los corrales espafoles, en especial el sevillano. El piblico
asistente... era variado, como la sociedad misma. Los diversos
estamentos sociales tienen acceso a las representaciones. No
obstante,..., cada estrato ocupa el lugar que le corresponde.
(Bravo: 1992,29)

Las obras también podian tener lugar dentro de palacio ya sea en la corte

madrilefia o, el caso que ahora nos ocupa, en la corte virreinal.

Ahora bien, la representacién de los autos sacramentales variaba en
algunos aspectos de la representacién de comedias. Como hemos dicho en el
capitulo primero, la evolucién literaria del auto en el siglo XVII, dio pie a que
cambiara también su escenificacién. Para los autos, apunta Alexander Parker,
era primordial el simholismo visual del escenario, el cual se constituia de carros
que podian abrirse y cerrarse independientemente, y no ocultaban la escena de la
vista, lo que se prestaba a este uso simbélico del escenario (Parker: 1943,89).

Estos cambios a la vista del piblico tanto de decorado como de vestuario se
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llaman “mutaciones” y fueron muy utilizadas por Calderén. Aqui en la Nueva
Espaia, los autos eran representaciones que se hacian con asiduidad, como se

apunta en la introduccién antes mencionada en las fiestas del Corpus Christi.

Los carros consistian en sencillos tablados montados en grandes
carros o carretas cuya parte inferior, cubierta por pafios ©
corfinas, servia para que se vistieran los actores que luego
habrian de representar sobre el fablado; en ocasiones llegaron a
utilizarse decoraciones circulares que permitian presentar los
diversos sitios que requeria la obra. [Rojas Garciduenias:

1989, vii)

Se hacia una amplia procesién por las calles de la ciudad hasta llegar a la
plaza donde se harfa la puesta en escena. Los carros desfilaban con imégenes de
la obra para atraer a la gente. Ordenados dichos carros en un semicirculo, el auto
se iniciaba, siempre al aire libre. El escenario que resultaba de esta acomodacién

de carros permitia una gran diversidad de movimientos en la representacién.

...el escenario (o carro) medio tenfa unos B mts de boca y una
profundidad que variaba entre 4 y 6 mts. Ef tablado se situabe a
unos 2 mis sobre el nivel del suelo, circunstancio que permitia la
perecta visibilidad desde cualquier localidad, asi como utilizar su
interior sobre todo como vestuario de los hombres... [Oliva-
Torres Monreal; 1990,186)

Normalmente el vestuario para mujeres se hallaba detrds de las puertas del
fondo, al mismo nivel del escenario. Si recordamos una de las acotaciones de El
Divino Narciso: “Cae Narciso dentro del vestuario”, es decir, caia literalmente
dentro de donde se cambiaban los actores. Por supuesto, el escenario contaba con
“escotillones o trampillas” para entrar al escenario desde abajo, como se hacia
desde la Edad Media para representar que los demonios salian por debajo de la

tierra. (Oliva-Torres Monreal:1990,188)
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Conforme las representaciones se iban sofisticando, tanto en Espafia como
en el Virreinato, la escritura de los autos exigfa el uso de méquinas para lograr un
gran impacto por medio de efectos asombrosos. Las acotaciones cambiaban y se
hacian cada vez més espectaculares. Las acotaciones eran escasas en obras de
capa y espada, pero en los autos eran mds detalladas, ademés el vestuario era

abundante y lujoso.

Para los autores era importante indicar el traje de los personajes. Las
méquinas teatrales no eran tan utilizadas antes del auge de los autos
sacramentales, lo que abarcaria el siglo XVI en Espafia; y quizé sor Juana tenga
esta influencia, pues como veremos en el andlisis de la obra, no menciona

méquinas muy sofisticadas.

Estos carros y su significado alegérico eran esenciales en la representacién
del auto sacramental, cuyo espectador distinguia siempre con claridad el cielo del
infierno. Es por eso que las acotaciones de El Divino Narciso estén sefaladas
dentro de esta estructura escénica. Cabe mencionar también que dentro de
nuestro anélisis, tomaremos en cuenta tanto las acotaciones propiamente dichas,
como los didlogos que dentro de la obra nos describen el paisaje, el sonido, los
vestuarios o la utilerfa; lo que Anne Ubersfeld llama en su Semidtica Teatral, las
“didascalias”". Aludiremos al “decorado verbal’™ que nos propone la monja, pues
en el texto estd lambién el decorado y todo los aspectos que intervienen en el

espectdculo.

! wpe entrada, en un texto de teatro podemos observar dos componentes

distintos e indisociables: el diélogo y las didascalias. en las
didascalias, es el propio autor quien”: A}lnombra a los persconajes, y un
lugar para hablar y una parte del discurso. B)indica gestos y acciones
para que el personaje hable la voz del autor. (Uberafeld: 1989,17)
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Para organizar la informacién tanto de la loa como del auto, abriremos tres

grandes incisos: decorado, vestuario y utileria,

ANALISIS ESCENICO DE LA OBRA:

Ay DECORADO

En los autos sacramentales, la escenografia es de una gran
imaginacién, fostuosidod y riqueza, como corresponde o lo
impresion sensorial e ideolégica que debe suscitar la naturaleza
alegérica del texto. (Bravo, 36)

Es verdad que en la mayoria de los autos, la escenografia es de magnitudes
enormes, sobre todo en los iltimos autos de Calderén. En su primera acotacién,
Sor Juana menciona como elementos escenogréficos sélo dos sillas. Sin embargo,
vemos como en los versos iniciales, donde se hace la convocatoria para que
vengan los “Nobles Mexicanos” a la celebracién, nos propone el majestuoso
espacio prehispéanico, las riquezas, la abundancia y la presencia de un gran idolo:

“el gran dios de las Semillas”.

Y pues la abundancia

de nuestras provincias

se Le debe al que es

Quien las fertiliza,

ofreced devotos,

pues Le son debidas,

de los nuevos frutos

todas las primicias. (vv 15-22)

Si hay una celebracién ritual, la imagen de este dios podria estar presente,
o bien, la alusién al mismo por medio de algin elemento escénico. Si seguimos el

camino de las acotaciones de la loa, vemos que sor Juana no necesitard més que
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mencionar las entradas y salidas de sus personajes “por una y otra puerta”.
Expresién muy utilizada en aquella época donde ne era esencial precisar otra
cosa; ademds la fe en la palabra era mucho mds fuerte que la que hemos
desarrollado hoy en dia y la imaginacién de los espectadores se prestaba a crear

los elementos necesarios para la representacién.

De modo que el ambiente general de la loa es el nuevo mundo que va a ser
conquistado, el cual se mantiene hasta el final de la misma, aunque es verdad
que la Religién propone dos veces, con un “Vamos, pues” ir a otro lugar, a otro
ambiente, a conocer al verdadero Dios de las Semillas. Ser Juana hace una
descripcién mucho més detallada de los vestuarios y de las acciones de sus
personajes asi como de efectos sonoros, aspectos que veremos en los incisos

siguientes.

Pasemos ahora a la escenografia y el decorado del auto sacramental de El
Divino Narciso. Al principio sor Juana no menciona la necesidad de algin
decorado o elemento escenogréfico en especial. Una vez més sefiala las entradas,

salidas y posiciones de los personajes:

Salen, por una parte, la GENTILIDAD,... y por otra, la
SINAGOGA, .. y detrds, muy bizarra, la NATURALEZA
HUMANA. ...

También en la siguiente acotacién define la posicién de la Naturaleza

Humana:

Pénese la NATURALEZA HUMANA en medio de los dos COROS.
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Escénicamente debe ser clara la diferencia entre los dos grupos, pues salen
por distintas partes y estén distribuidos de tal manera que la Naturaleza puede

ocupar el lugar central entre ellos.

En la aparicién de Eco, Soberbia y Amor Propio, no hay mayor aclaracién
sino que “salen”. Ahora bien, en la secuencia de Eco, en lo que el padre Méndez
Plancarte calificé como escena IV, encontramos unas acotaciones que dicen lo

siguiente:

Abrese el Carro segundo; y va dando vuelta, en elevacion,
ABEL, encendiendo la lumbre; y enclbrese, en cantando: (vv
538-539)

Pasa de la misma manera ENQC, de rodillas, puestas las manos,
y canta: (vv 546-547)

Pasa ABRAHAM, como lo pintan, y canta el Angel: (vwv 562-563)

Pasa MOISES, con las Tablas de la Ley, y canta: (572-573)

Estas acotaciones sefialan el “Carro segundo”, que debié tratarse de uno
de los carros laterales, y probablemente Eco lo sefialaba desde el carro central. Y
las acciones descritas en las acotaciones que siguen suponen tener lugar en el
mismo Carro segundo que se abre y se encubre a conveniencia de la escena, lo

que menciondbamos con el nombre de mutacién.

Luego, en el cambio a la escena de Eco con Narcise, encontramos una

descripcién detallada del decorado que sor Juana quiere que veamos.
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Descabrese un Monte, y en lo alto el DIVING NARCISO, de
Pastor galén, y algunos animales; y mientras ECO va subiendo,
dice NARCISO en lo alto: (vv 694-695)

Nos hace pensar en un tercer carro {quizd el sefialado para el plano divino,
al lado opuesto del carro segundo usado por Eco), carro donde se encuentra ¢l
monte. Sea cual fuere la solucién escénica que se elija, debemos tener claro que
es importante alegéricamente percibir la elevacién de Narciso en esta escena;
pues El se encuentra arriba siempre, y Eco ird subiendo, para continuar, después

del rechazo, en el abismo.

Siguiendo la continuidad de la accién escribe sor Juana,

Ciubrese el Monte, y sale la NATURALEZA HUMANA. Paisaje
de bosque y prado; y en su extremo, una fuente. (vv 818-819)
“Cibrese el monte” y nos conduce a un espacio de bosque y prado, es un
nivel més terrenal; no sélo por su descripcién fisica, sino que serd en este nivel
donde se desenvolverd la accidn alegérica de la Naturaleza Humana. Hablamos

entonces del plano horizontal de la obra, el terreno humano.

Otro elemento definitivo es la Fuente, cuya presencia serd como un lei

motiv durante toda la obra, y ella serd el vinculo para el desenlace del auto.

Al aparecer el personaje de la Gracia, no hay modificacién del paisaje, ni
tampoco alglin tipo de especificacién fisica o de alguna maquinaria para la
entrada de este personaje, tan sélo dice: “vanse acercando”. Sin embargo hoy en
dia, podrfamos pensar en una gran intensidad de la luz, aparte del apoyo sonoro

{(que si es mencionado por sor Juana al describir que “canta”), asi como una
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posible elevacién para distinguirla del personaje terrenal de la Naturaleze

Humana. Pues la luz de 1a Gracia no es tan ficil de alcanzar.

Durante la escena también encontramos versos que nos ayudan a la

descripcién del paisaje que rodea la fuente.

...y legando a aquella Fuente,

cuyas cristalinas aguas

hibres de licor impuro,

siempre limpias, siempre intactas

desde su instante primero,

siempre ban corrido sin mancha,... (vv 1115-1120)

...}lega a la Fuente sagrada

de cristalinas corrientes,

de quien yo be sido la Guarda,

desde que ayer empezo

su corriente, Inmaculada

por singular privilegio;

y encubierta entre estas ramas,

a Narciso esperaremos. .. (vv 1152-1159)

Abora en la margen florida,
que da a su liguida plata
guarniciones de claveles
sobre campos de esmeraldas,
n0s sentaremos en tanto

que lega;... (vv 1209-1214)

No es una fuente cualquiera, sus aguas corren puras como aguas de
manantiales, y a las orillas de su “liquida plata”, encontramos el rojo de los

claveles y lo verde de la vegetacién. Y con este ambiente, la acotacién siguiente

describe:



61

Llegan las dos a la Fuente; pénese la NATURALEZA entre las
ramas, y con ella la GRACIA, de manera que parezca que se
miran; y sale por otra parte NARCISO, con una honda, como
Pastor, y canta el tltimo verso de {cada una de} las Coplas, y lo
demas representa. (vv 1220-1221)
Esta acotacién nos da la idea de la distancia que separa a Narciso de la
Fuente, quizd se encuentre en otro carro, y durante su parlamento, se ira

acercando a la Fuente como lo dice en la siguiente acotacién que se encuentra al

final de sus coplas:

El mismo paisaje, pero con la Fuente en su centro. Todo esto ha
de haber dicho llegando hacia la Fuente, y llegando a ella, la
mira y dice: (vv 1325-1326)

Ha llegado Narciso al carro de la Fuente, la cual ha sido movida al centro

del mismo durante sus versos; y da pie para acercarse a la Fuente:

Pero la sed ardiente

Me aflige y me fatiga;

bien es que el curso siga

de aquella clara Fuente,

{Canta)
y que en ella templar Mi ardor intente.
{vv 1316-1326)
Después de la escena de la Fuente, las acotaciones nos describen las

acciones, entradas y salidas de los personajes como en la acotacién “Quédase
como suspenso en la Fuente; y sale ECO, como acechando”. Dentro de las

acciones descritas podemeos imaginar espacios distintes, por cjemplo en el

parlamento de Amor Propio que dice:
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En el estéril bueco de este tronco,

la ocultemos, porque el gemido ronco

de sus lorosas quejas

#no Hegue de Narciso a las orejas;

y alli tristes los dos la acompafiemos,

pues apartarnos de ella no podemos. (vv 1530-1535)

Aqui podemos imaginar este “tronco hueco” como un elemento
escenogréfico que est4 en escena, quizd lo estuvo en otro carro, y por eso Narciso
se llega “hacia donde entré Eco;” , a otro lugar, y pregunta “Mas équién, en el

tronco hueco, jcon triste voz y quejosa,| asi a mis voces responde?” (vv 1635-1655)

Con la muerte de Narciso, hay un gran cambio de escena:

Suena terremoto; cae NARCISO dentro del vestuario; y salen
asustados ECO, la SOBERBIA y e AMOR PROPIO. {vv 1705-
1706)

“Cae Narciso dentro del vestuario” que, como veiamos al principio del
capitulo, se encontraba generalmente debajo de los carros, cubiertos con cortinas.
De modo que quiz4 se utilizaba algfin escotillén para llevar a cabo la caida que
simbolizaba la desaparicién de Narciso de la faz de la tierra. Al mismo tiempo
suena terremoto, un efecto sonoro imaginative, quizd hecho con alguna
maquinaria especial, y después la nada... sor Juana no escribe escenografia
alguna, el espacio vacio alegorizando el vacio de la humanidad con la muerte de
Cristo-Narciso. La tiniebla total descrita en voces de Eco, Soberbia y Amor Propio

(versos 1706-1815):

iQué eclipse!
{Qué terremoto!
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iQué asombro!
iQué borror!
iQué susto!
iLas luces del Sol apaga
en la mitad de su curso!
[Cubre de sombras el Aire!
iViste a la Luna de luto! (vv 1706-1711)

Y en esta penumbra y desolacién escénica aparece la Naturaleza Humana
llorando la muerte de Narciso; Eco, Soberbia y Amor Propio se esconden
(podriamos suponer que en otro carro, o tras alguna cortina); sigue la tristeza y

sobriedad en la escena. En los versos, Naturaleza también describe lo ocurrido en

el momento de 1a muerte:

El Atre se encapota,

la Tierra se conmueve,

el Fuego se alborota,

el Agua se revuelve. (vv 1861-1864}

Naturaleza pide luego a las ninfas y pastores que le acompafian, que
busquen el cuerpo de Narciso en el lugar de su muerte. “Hacen que Lo

buscan” (vv 1930-1931), pero no lo encuentran.

Aunque el espacio no cambia, hoy en dia podemos suponer otra luz en el
momento de entrar a escena €l personaje de la Gracia; asi como una mayor
intensidad cuando aparece Narciso, como resucitado. Regresan luego a escena, de
donde se habian escondido Eco, Soberbie y Amor Propio, la escena transcurre en
la misma ambientacién, pero durante el monélogo de la Gracia, se prepara lo que

serd el gran final, pues da pie para que en la acotacién diga:



Aparece el Carro de la Fuente; y junto a ella, un Caliz con una
Hostia encima. (vv 2182-2183)
Se abre una vez mds el carro de la Fuente, y juntando el mito pagano con la
historia sagrada, vemos el simbolo del Sacramento, la Hostia que ha brotado de la

Fuente en que murié Cristo-Narciso.

El auto termina con el regreso de Eco, Soberbia y Amor Propioe al abismo:
“Yo que de tus precipicios/ fui causa, segunda vez/ me sepulte en el abismo”(vv 2202-
2204). Y con la reunién de Naturaleza y Gracia en un ambiente de fiesta y

celebracién.

Estos son los espacios, los ambientes que hemos encontrado que propone
sor Juana en su auto. Queda por demds recordar que son muchas las
posibilidades para ponerlo en escena. En el traslado del papel al escenario

pueden ocurrir muchas cosas. Veamos ahora el aspecto del vestuario.

By VESTUARIO

La importancia del vestuario es notoria. Los personajes son alegorias y sus
caracteristicas deben quedar bien definidas, Y esto ocurre desde los primeros

autos sacramentales, Rojas Garciduefias nos informa:

...en las crénicas jesuitas de los siglos XV y XVII... aparecen... el
lujo de los trajes, los sedas, los brocados... junte al aparate

escénico. (Rojas Garcidueiias: 1973,78)

En este inciso veremos las acotaciones y disdlogos que describen la

indumentaria de los interlocutores con algunas de las alusiones alegéricas que
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conllevan, La informacién seri distribuida para su mds fécil consulta, por
personajes, y no por el orden en que los datos aparecen en la obra; s6lo haremos

la clara distincién entre aquellos que pertenecen a la loa y los que son del auto.

PERSONAIJES DE LA LOA

Giuseppe Bellini en su libro Lopera litteraria di Sor Juana Inés de la
Cruz, reflexiona acerca de la meticulosidad de sor Juana para describir el
vestuario de la loa.” Pareciera que desde el punto de vista de 1a monja, la ropa

que visten sus personajes son la diferencia mas importante entre ellos.

EL OCCIDENTE

Personaje descritc como “indio galdn, con corona”. Gracias a los
estudios de historiadores como Edmundo O’Gorman, Miguel Ledn Portilla o
Antonio Rubial, sabemos que la idea que se tenia en aquella época de un “indio
galdn”, era ya una visién transformada en un ideal de exaltacién del pasado
prehispanico que los criollos llevaron a cabo durante el barroco. Sor Juana sin
duda tenia esa imagen; no estarfamos muy equivocados al decir que el atuendo,
las telas y los adornos de un emperador azteca se aproximarian a esta imagen, y
més si este emperador lleva el nombre de Occidente. Ademds esté la corona, que
bien podriamos imaginar como un gran penacho, conformadoe de diversas y

exquisitas plumas que tanto sorprendieron a los espafioles. En una de las

? 5. Bellini “.dalla maggiore attenzione che Sor Juana dedica alla

scenografia, al vestiario. L'inizic della prima scena ¢ descritto
minuziosamente, negli attributi con cui si presentano L1'Occidente e
1’ America, vestiti il primo da indio “galén”, 1l'altra da india”bizarra”..
nella scena seconda. da..concrete note per rappresentare una battaglia di
ceolossali properzioni, quella della conquista.” (Bellini: 1964,154)
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acotaciones de la edicién del auto de 16923, se ve al Occidente bailando mientras
toca la miisica, aspecto ritual importante en la figura de Occidente quien después

se convierte en un emperador guerrero.

iAb, de mis Guardas! iSoldados:
las flechas que prevenidas
estdn siempre, disparad! (vv 192-194)

LA AMERICA

Sale de india bizarra® con mantas y cupiles. La sola palabra bizarra es
suficiente para describir la maravilla de este traje. La emperatriz habla de si

misma en los siguientes versos:

... pues iqué importara que rica
el América abundara

en el oro de sus minas,

51 esterilizando el campo

sus fumosidades mismas,

no dejaran a los frutos

que en sementeras opimas
brotasen?... (vv 52-59)

Estas lineas nos proporcionan la magnificencia y abundancia de este
personaje y per tanto imaginamos su fisonomia, rica y fastuosa, de hermosos

colores, incluso tal vez vestida en oro.

! Segundo tomo de las obras de Sor Juana Inés de la Cruz Sevilla 1692, de.
Facsimilar 1995 FFyL de la UNARM

“bizarro,rra. Adj. Generoso, alentado, gallardo, 1lleno de noble
espiritu, lozania y valer.. Vale también lucide, muy galan, espléndido y
adornado. Diccionario de Autoridades I,612.
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MUSICOS (INDIGENAS)

El acompafiamiento de Occidente y América estd marcado con el nombre de
MUSICOS, y en la acotacién primera los describe como “...Indios e Indias, con
plumas y sonajas en las manos...” de modo que los elementos para el ritual son
los colores que van en atuendo y tocados y el sonido de estas sonajas. Son

mexicanos que se disponen a realizar un gran ritual.

Nobles mexicanos,
cuya estirpe antigua,
de las claras luces
del Sol se origina:
pues boy es del afio
el dichoso dia

en que se consagra

la mayor reliquia,
ivenid adornados
de vuestras divisas,
y a la devocion

se una la alegria;. .. (vv 1-12)

La importancia de la fiesta no sélo la vemos en los dos monarcas con sus

respectivas gallardias sino también en todos los siibditos.
LA RELIGION

Luego, en un contraste notorio a esta fiesta, sor Juana nos presenta a la

sobriedad espafiola diciendo:

... salen la RELIGION CRISTIANA, de Dama Espaiiola, y el
CELO, de, Capitan General, armado;...
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De equiparable belleza, la Religién viste como dama espafiola, a la que
podemos imaginar en colores obscuros, hermosos encajes y quizd, ya que se Irata
de un personaje religioso, con algiin adorno que sea alusivo a la Iglesia o a la
doctrina cristiana. Sus trajes, sus zapatos, sus movimientos son distintos a los de

la América.

EL CELO

A este personaje lo describe como Capitdn General, armado. Es importante
destacar el lado del conquistador que lucha llevando como bandera la Fe
cristiana; que ese fue el principal motivo de la conquista. Cabe mencionar el
énfasis sobre la palabra armado, clara alusién a la fuerza del ejéreito espaiiol.
Quiz4 una armadura, aunque poco préctica, nos diera idea del vestuario de este
personaje, que viene dispuesto a la guerra. Serfa un gran trabajo de diseiio teatral
poder confeccionar un vestuario que dé al actor movilidad y solidez al mismo

tiempo, pues esta figura ha de ser muy impresionante.

éQuién eres, que atemorizas
con solo ver tu semblante? (vv 139-140)

SOLDADOS ESPANOLES

Son parte del Celo, forman lo que seria el ¢jéreito espaiiol y vienen detrds
de él. No hay miés aclaraciones, pero al igual que el Celo que es el Capitdn, ellos
vienen armados. Una pregunta de produccién nace de esta propuesta; écudntos
soldados espafioles se necesitan para simbolizar un ejército? Dependiendo de las

posibilidades de cada compaiiia serd la respuesta. Mds adelante vemos al grupo
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de los ESPANOLES que corren en alcance de los INDIOS, durante la gran batalla

planteada por sor Juana.

Asf nos presenta sor Juana dos imperios, ninguno més fuerte que el otro,
igual de grandes pero diferentes. Y por medio de sus vestuarios alcanzamos a

recrear el ambiente de la loa.

PERSONAIJES DEL AUTO (por orden de aparicién)

La presentacién de los personajes en el auto, s la siguiente:

Salen, por una parte, la GENTILIDAD, de Ninfa, con
acompafnamiento de NINFAS Y PASTORES; y por otra, la
SINAGOGA, también de Ninfa, con su acompafnamiento, que
seran los MUSICOS; y detrds, muy bizarra, la NATURALEZA
HUMANA, oyendo lo que cantan.®

NINFAS Y PASTORES

Pongo en primer lugar al grupo de Ninfas y Pastores porque, con su
primera acotacién, sor Juana establece el estilo de su aulo, cuya fisonomfa
general serd la cultura clésica; sugerida tanto en la utilizacién del mito de

Narciso, como en el vestuario sugerido de sus alegorias.

Ahora bien, las ninfas son figuras de la imaginacién humana, son los seres
que habitan en el agua, en las flores, en los 4rboles. La tradicién ha conservado
su figura como entes femeninos pero, al ser parte de nuestra imaginacién, podrian

tomar la forma que fuere. Quizd sor Juana imaginaba a las ninfas como

5 primera acotacidén del auto.
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muchachas de enorme belleza que encantaban a quien las viera por su
hermosura, que seducian a hombres y a dioses, que adornaban sus cabellos con
arreglos de flores o de algas segiin variara el caso y fueran terrestres o acuéticas, y

lucian provocativas telas transparentes por vestido.

Los pastores, por su parte, pertenecen también a la cultura cldsica, pero
conllevan todo un “contexto” que puede implicar varias acepciones. Una cosa es
el pastor “americano”, si podemos llamarlo asi, que quizé conocié Juana Inés en
Nepantla, y otra un pastor de la cultura griega segiin la tradicién. La pregunta
que se abre al querer disefiar este vestuario es équé caracteristicas quiero
expresar de estos pastores perteneciendo, a su vez, al mundo de la alegorfa? éQué

tan reales pueden ser en contraposicién de sus compaiieras las ninfas?

LA GENTILIDAD

Este personaje es presentado de ninfa, por mantener el mismo estilo
plastico; ademds es el personaje que representa la cultura latina cldsica, de
donde emergera el mito de Narciso. Claro, es importante averiguar cudl va a ser la
diferencia con las demés ninfas que la acompafian, éun tocado més suntuoso?
{un color de tela mds claro? En la Geniilidad encontramos la suma del mundo

grecolatino, su sensualidad, su alegria, sus excesos, su naturaleza.

LA SINAGOGA

Curiosamente la monja nos presenta al personaje que simboliza el mundo
hebreo, la Sinagoga, “también de Ninfa,...”. A mi modo de ver, aqui sor Juana

nos fransporta al momento histérico-biblico de los primeros afios de nuestra era,
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cuando el puebio hebreo vivia bajo el poder del imperio romano, es decir cuando
la diferencia visual entre uno y otro pueblo no era tan clara. Es una ninfa, al igual
que la Gentilidad, pero quiza sus colores son distintos, el tipo de telas que usaba
el pueblo hebreo no era el mismo que el de los romanos, aunque ambas fueran
tiinicas. Probablemente la ninfa Sinagoga tenga atributos més sobrios o rituales y

no sea tan exuberante como la Gentilidad.
LA NATURALEZA HUMANA

De la figura de este personaje nos da una sola caracteristica en la
acotacién, nos dice que es “muy bizarra”. Adjetivo que vimos mencionado en la
loa para describir a la América de “india bizarra”. No especifica si es ninfa o
pastora; mds bien absorbe todo en su enigmética figura. Sin embargo, la

Naturaleza recibe varios nombres a lo largo de la obra:

... Ya babéis visto
que aquesta Pastora bella
representa en conin toda
la Humana Naturaleza;
que en figura de una Ninfa,
con metaférica idea,
sigue a una Beldad que adora,
no obstante que la desprecia;... (vv 321-328)

De modo que es calificada primero como Pastora y después como Ninfa.
Esto, que muchos podrian considerar como confuse o incluso como un error, en
realidad se convierte en una mayor gama de posibilidades, pues en la Naturaleza

Humana vemos reunidos las caracteristicas propias de los humanos, simbolizados

por los pastores, y las caracteristicas de la imagineria humana y de la alegoria,
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simbolizadas por las ninfas, es decir, una infinidad de opciones para representar

a la “madre comin de todos los hombres”, la Naturaleze Humana.

ECO, QUE HACE LA NATURALEZA ANGELICA [REPROBA]
Més adelante,entra el personaje de Eco con la signiente acotacién;

... salen ECO, Ninfa, alborotada; la SOBERBIA, de Pastora; el
AMOR PROPIQ, de Pastor. (vv 276-277)

Tenemos otra ninfa, pero esta vez es “una ninfa alborotada”. ¢En qué
consiste ese cambio? Su vestuario es quizd desalifiado, y no se halla orden o paz
en su figura, sino que, por el contrario, genera ruido, caos. Es un personaje por

demés atractivo. Atendamos aqui dos cambios que sufre durante su parlamento;

el primero cuando decide el Angel Réprobo hacer a la ninfa Eco.

...quiero, siguiendo la mesma
metdfora..., hacer

a otra Ninfa; que pues ella

como una Ninfa a Narciso

sigue, équé papel me queda

hacer, sino a Eco infeliz,

que de Narciso se queja? (vv 350-356)

La transformacién va de Angel Réprobo a ninfa. La siguiente es cuando ha

decidido tentar a Narciso dice:

Y asi yo intento Hegar
amorosa y halagiieria,
que la tentacion
équién duda que sea
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mds fuerte, si en forma
de una mujer tienta? (vv 685-690}

Eco se transforma en mujer a la vista del piablico y termina esta secuencia
con una fisonomia distinta a la del Angel Réprobo con la que comenzé. Simbolo
también de la mutabilidad de Luzbel. Esta mujer es una pastora que ofrece todas
sus riquezas a Narciso y trata de tentarlo para que la adore, de modo que también

es un personaje muy sensual (como suele serlo el mal: tentador y atractivo).

LA SOBERBIA
4
EL AMOR PROPIO

Ponemos a estos dos personajes juntos, porque aparecen de ese modo
durante tode el auto. En las escenas donde estd el uno, estd el otro. Vienen
vestidos de pastores, mds terrenal, y son los nombres de caracleristicas
atribuibles a los seres humanos, aunque sean parie de la Naturaleza Angélica
Réproba; y visualmente hay una diferencia clara entre ellos y Eco, entre la ninfa y
los pastores. Las caracteristicas de lo que simbolizan pueden darnos idea de su
fisonomia: Soberbia, uno de los siete pecados capitales y el mayor de ellos; y el
Amor Propio que se puede entender como una autoestima exacerbada vy

desmedida. Ellos se describen a si mismos:

Nada, porque solo yo
conozco que me molestan,
como la Soberbia soy,
las alabanzas ajenas.

Yo s6lo sé que me cansan
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carifios que se enderezan,
como yo sey Amor Propio,
a amar a quien 3o no sea. (vv 286-294)
Sor Juana menciona sélo otra caracteristica fisica del Amor Propio al
finalizar el auto, cuando la fineza de Cristo-Narciso redime a la Naturaleza
Humana, que quizé podria servirmos de referencia para su fisonomfa. Entre los

lamentos de Eco, Soberbia y Amor Propio dice éste:

Yo, absorto, rabioso y ciego,
venenoso dspid nocivo,
a mi propio me de muerte.  (vv 2199-2201)

LA GRACIA

Al igual que los personajes anteriores, la Gracia sale “de pastora”,
efectivamente este personaje es de valor divino pero también es un don que se le
da a los seres humanos y nos acompafa cuando estamos en gracia, o se ausenta
estando en desgracia (sin ella), por eso viene vestida de Pastora, porque estd
cerca de nosotros. No dice mds, pero podemos suponer que es una pastora
distinta a las demés. Simboliza la luz de la Gracia, por tanto es un personaje

luminoso y brillante.

EL DIVINO NARCISO

La aparicién de Narciso es descrita como “Pastor galdn”; con estas
palabras sor Juana propone a un Dios hecho hombre, la figura de Jesiis Cristo, un

Dios que anda entre nosotros y como nosotros, porque al ser pastor,
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simbélicamente es igual que todos los hombres. Ademds teolégicamente El es
pastor de hombres. La jerénima viste a la figura cldsica de un conceplo
evangélico; o bien transforma por medio de la alegoria un concepto evangélico en

una figura gentil. El Pastor galdn es hermoso y trae consigo la luz de la verdad.
La otra especificacién de vestuario es cuando Narciso resucita :

Sale NARCISO, con otras galas, como Resucitado.... (vv 1946-
1947)
Este traje ha de ser diferente, con la figura humana se eleva a su trono
celeste. Aqui es Dios resucitado y su vestuario ha de ayudarnos a entender y

atender ésto.

DOS COROS DE MUSICA

Estos personajes los estudiaremos en el capitulo siguiente, pues en esla
obra las intervenciones musicales constituyen un eje en su accién dramdtica y un

complejo personaje indispensable para su desarrollo.

Existen unos personajes que ne son mencionados en la lista de
interlocutores que sor Juana propone al principio del auto, pero que aparecen en
escena con una breve intervencién. Durante el primer monélogo de Eco,
menciona los nombres de Abel, Enoc, Abraham y Moisés. De sus vestuarios no
hace mencién alguna, pero la acotacién que usa para Abraham puede servirnos

de guia:

Pasa ABRAHAM, como lo pintan, y canla el Angel: (vv 562-
563)
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La acotacién nos hace pensar en que los cuatro patriarcas estén imaginados
como los muestra la tradicién iconogréifica, la emblemdtica de la época, los
vilrales, grabados y pinturas que hacian alusién a los temas biblicos. Con esto
terminamos el inciso de vestuario. La intencién ha sido resaltar las caracteristicas
que pueden ser utilizadas para un posible disefio, queda en nuestra inventiva

decidir ¢c6mo ponerlas de facto en escena.

¢y UTILERIA

En este inciso del capitulo acabaremos de esbozar los recursos fisicos que
la obra propone. Abordaremos el aspecto de la utileria que requiere cada
personaje, es decir, los objetos que el actor usa en escena. Como hemos visto,
toda la obra plantea un espacio alegérico, ninguna escena tiene lugar en un
ambiente o escenografia naturalista; del mismo modo, la utileria acompafiari la
ilusién creada por el vestuario y como veremos los objetos tendrdn un fuerte valor

simbélico.

En la loa, se mencionan al principio las “PLUMAS Y SONAJAS en las
manos...” que llevan los Indios ¢ Indias. Como menciondbamos en el inciso
anterior las plumas apoyan el colorido del vestuario y del ambiente del mundo
prehispénico; las sonajas, el ruido de estos cascabeles son instrumentos que son

bdsicos en la misica ritual de la celebracién.

En la siguiente acotacién, cuando entran Celo y Religidn, se hace incapié,

como ya lo habiamos mencionado, en “el Celo de Capitin General, armado...”, la
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pregunta es acerca de las caracteristicas de esta arma. Debe ayudar para la

fortaleza del personaje.

En la loa no se especifica que algtin otro personaje traiga alguna utilerfa,
sin embargo hay mencién de ciertos elementos que podrian ser utilizados como
son: los frutos que se dan al gran Dios de las Semillas, alguna cruz que acomparne
a los espaiioles, las armas y escudos de los mismos, asf como las armas de los
indigenas, y quizd la custodia para explicar el misterio. Todos son elementos

mencionados en el didlogo y que podrian aparecer en escena.

En el auto, la primer utileria mencionada es durante el primer monélogo de

Eco cuando hace aparecer a los patriarcas. Las acotaciones dicen lo siguiente:

Abrese el Carro segundo; y va dando vuelta, en elevacion, ABEL,

encendiendo la lumbre; y enclibrese, en canyando:

Pasa ABRAHAM, como lo pintan, y canta el Angel

Pasa MOISES, con las Tablas de la Ley, y canta:

En el caso de Abel, al encender la lumbre, es descrito por Eco diciendo:

“Y si no, mirad a Abel,/ que las espigas agrega/ y los carbones aplical para bacer a
Dios Ofrenda™ (vv 535-538). El trae consigo las espigas y carbones que arregla a
manera de hoguera. Con Abraham nos dice “como lo pintan”, esto es con cuchillo
en mano a punto de matar a su hijo. Y con Moisés es muy explicita, “con las

Tablas de la Ley”. Todos estos elementos hacen inconfundible al personaje que

estamos viendo.

La siguiente acotacién que menciona la utilerfa, es en la segunda aparicién

&

de Narciso: ...y por otra parte NARCISO con una honda, como pastor...”. Este
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elemento nos recuerda lo temible y poderoso que puede ser Dios. Y asi como
certera fue la piedra de David contra Goliat, asf puede ser el castigo que nos serfa

enviado al traicionar y ofender nuestra fe. (vv. 1291-1315)

Otro elemento que es mencionado, aunque no lo trae consigo algin
personaje, es el Cdliz con una hostia encima que aparece al final de la obra, en
el carro de la fuente. Elemento de obvia importancia, pues es la finalidad de la

escritura del auto.

Asi terminamos con el recuento de lo que seria el plano fisico de El Divino
Narciso, aspectos que hoy en dia denominamos de “Produccién del espectdculo™.
Compartimos la opinién de Darfo Puccini sobre “el predominio que sor Juana
asigna a los elementos visuales”(Puccini: 1997). El auto estd lleno de imégenes
poéticas que tienen una forma pldstica visible y que juntas dan la fisonomia
general de la obra. En el siguiente capitulo veremos también un elemento fisico,
(ya que es sentido por el espectador), pero que hemos dejado aparte por su

extensién y complejidad: Ia misica.
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@apitulo: 4

MUSICA, DIMENSION OPERISTICA

“la musica es una suerte de cielo estrellado
que no vemos pero oimos.”
Octavio Paz

Los Trampas de lo Fe
p.321

LA MUSICA EN SOR JUANA

Los conocimientos musicales de sor Juana fueron muy elogiados por sus

contemporédneos y los vemos plasmados a lo largo de toda su obra.

El manejo de los elementos musicales en todos los niveles, lo
mismo feérico que poélico o filosdlico, revelan a una mujer...
conocedora del arte musical... (Miranda: 1995, 2469)

Segiin Aurelio Tello, el 4rea de la miisica dentro de la cultura novohispana
del siglo XVII no ha sido atendida por la investigacién suficientemente, pero ain
asi sabemos la importancia que tenian las fiestas religiosas en la Nueva Espaia y
que en ellas se cantaban letras sagradas y villancicos que, al paso del tiempo,

conformaron el cuerpo musical del barroco peninsular y americano.

Podemos suponer que sor Juana pudo haber basado su estudio musical en
dos libros cuyos titulos formaban parte de su biblioteca: Musurgia Universalis de
Athanasius Kircher y El Melopeo y el Maestro de Pietro Cerone, (libro donde la
geometria, las mateméticas, la astronomia y la teologfa son las hermanas

consangufneas de la musica).

ESTA TES'S 49 BEBE
Sl BE LA GisOTECA
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Juana Inés estaba al tanto:

del estilo musical de su época, de los géneros que se cultivaban,
de los instrumentos que se usaban, de las jerarquios que
ordenaban a las capillas musicales, de la naturaleza del trazo
melédico y riimico que regia a la mdsica de su tiempo. (Tello:

1995, 482)

Segiin algunos estudios, el sistema musical que manejaba sor Juana en sus
composiciones era el expuesto por Boecio, pilar de la misica medieval (Lavista:

1995,195). En palabras de Mario Lavista,

Sor Juana se vale de alegorias musicales para construir un
sistema de equivalencias entre las artes y las ciencias que revela
una sélida preparacién te6rico-musical de ascendencia
pitagérica. (/dem)

Al parecer, a lo largo de toda la obra de sor Juana, se recoge una idea
musical medieval. El universo estd creado conforme a los “arménicos celestes”.
Todas las esferas que lo constituyen crean misica en su movimiento y la armonia

y el ritmo rigen su mecanismo. (7bid,201)

Es decir que el lenguaje musical de sor Juana buscaba siempre una
interpretacién més profunda, equivalente a una comunicacién con esas esferas

inalcanzables para el entendimiento humano.

Recordemos también el aspecto préctico que menciona Oclavio Paz en su
capitulo “El Reflejo y el Eco”, del interés musical de sor Juana (a parte del

interés teérico y filoséfico).
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Entre los actividades que daban renombre al convento de San
Jerénimo estaba la ensefianza de la misica, el canto y la danza.
El padre Callejo se refiere expresamente o la actividad de sor
Juana como profesora o instructora de solfec y de mdsico...
Durante todo su vida, odemds, escribié villancicos que se
cuentan entre lo mejor de su obra y que eran cantados en las
catedrales de México, Puebla, Qaxaca y en otros templos. [Paz:

1983,311)

Se ha diche que sor Juana pudo haber escrito parte de la misica para sus
letras cantadas. Ricardo Miranda reconoce tres campos en el universo musical de

sor Juana (Miranda,253-254):

1. Los villancicos y la misica que Antonio de Salazar compuso para ellos.

2. Las muestras del conocimiento musical de sor Juana y el tratado musical del
“Caracol” (mencionado en el Romance dedicado a los afios de la Exca. Sra.
Condesa de Galve). Quizé este escrito no sélo recopilaba su conocimiento
musical, sino que también hacia una contribucién a la especulacién musical

del 5. XVIL

3. Las metdforas musicales que permeaban la poesia de sor Juana.

El primer punte ha sido el aspecto musical méds estudiado por los
investigadores. Por azhora no nos detendremos en analizar esta teoria musical
manejada por sor Juana en algunas de sus composiciones, sino que trataremos de
concentrarnos en las canciones del auto y, como lo sefala el tercer punto arriba

mencionado, a las “metéaforas musicales” que inundan los versos de la monja.

Cuando en sus poemas sor Juana se sirve de términos propios
de la musica para crear metdforas relacionadas con asuntos
extra-musicales, nos adentramos a un nuevo campo. Se trata de
un procedimiento que aparece una y otra vez en el corpus entero
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de la obra de sor Juana y que lloma la atencién de modo
porticular, pues hace de lo musica y sus elementos un singulor
arsenal de metéforas (/bid|264)

Durante este capitulo intentaremos establecer la estructura musical del
auto y la valorizacién de las acotaciones y los versos “musicales” como recursos
draméticos en el desarrollo de la accién. Ademds exploraremos la dimensién
operistica de la obra por medio del analisis de las canciones y los pasajes
pseudo-cantados. Octavio Paz nos sefiala la utilizacién de melodias cantadas en

los dramas y comedias espafioles,

...las logs, las comedios, los autos sacramentales, los sainetes y
las otras piezas {de sor Juana) contienen letras para cantar y
bailar. En el siglo XVl era continua la comunicacién entre la
poesia y la misice. Los grandes poetas espaficles emplearon la
melodia cantada en sus dramas y comedias, la primera épera
espaiiola es de Lope de Vega y el creador de la zarzuela fue
Calderén de la Barco. (Paz: 1983,311.312)

Sor Juana no es la excepcién de esta influencia musical que va intrinseca
al teatro de los siglos de oro, y veremos cémo desarrolla tanto las posibilidades
SOnoras en sus versos y canciones, como las proyecciones metafisicas que a
manera de metdfora pueden alcanzar estas imégenes que se encuentran

permeadas de términos musicales. Para Mario Lavista,

sor Juana pertenecié a esa clase de mdsicos que en la Edad
Media se llomaban musicus o musicos filésofos, paro
distinguirlos del canfor o mosico intérprete. Para el musicus la
madsica era el conocimiento de los nGmeros en relacion con los
sonidos. (Lavista, 201)
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A lo anterior nosotros aunamos la relacién que sor Juana manejaba de

tensién dramdtica con sonido y silencio.

De los estudios encontrados que hablan de la misica en sor Juana,
ningune hace una mencién especifica a la intervencién musical en El Divino
Narciso o en los autos sacramentales en general. Es m4s estudiada su poesia y,
en el caso de los textos draméticos, los villancices, que sin lugar a duda

extendieron la fama de sor Juana en su época.

A diferencia de otros textos estudiados, en £/ Divino Nareiso 1a miisica no
es el material dramdtico principal, sino que toma el lugar de un recurso
dramaético. Este, a su vez, crea una atmésfera que expresa un sentimiento por
medic de una cancién o que, quizd a manera de acotacién musical mezclada en

sus versos, sirve de expresién metaffrica.

Del mismo modo que descubrimos la importancia que la monja imprime a
su aparato visual en la expresién pldstica de sus alegorias, vemos cémo utiliza
elementos auditivos, efectos sonoros y a la misica en si para su expresién

aciistica.

De las cincuenta acotaciones que tiene el auto y su loa, treinta y dos
mencionan una intervencidén musical o bien un efecto sonoro. Es decir, un
sesenta y cuatro por ciento aproximadamente, mis de la mitad de las acciones

de la obra estdn planteadas en un nivel musical.
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ACOTACIONES MUSICALES EN LA LOA
La acotacidn inicial de la loa nos dice:

Sale el OCCIDENTE, indio galan, con corona, ¥ la AMERICA, a
su lado, de India bizarra; con mantas y cupiies, al modo que se
canta el Tocotin. Siéntanse en dos sillas; y por una parte y otra
bailan Indios e Indias, con plumas y sonajas en las manos,
como se hace de ordinario esta Danza; y mientras bailan,
canta la Mdsica.

Los primeros versos de la loa son las palabras que canta el personaje
MUSICA, estableciendo asi el ambiente de fiesta requerido para el rito y la
celebracién del gran Dios de las Semillas, asi como para la presentacién de las
alegorias de América v Occidente. Giusseppe Bellini estudia el inicio de laloay

dice al respecto:

sor Juana essa intende presentare viva alla Spagna la sostanza
della sua terra, affermare la nobiltd dello sva ascendenza e
riscattarla alla luce del cattolicesimo. Nei versi iniziali dello loa,
cantati con occompagnamento di musica mentre si balla il
tocotin, ¢’ in sor Juana una evidente accetfazione totale della
grandezza della tradizione, nell'affermazicne di wna quosi
divinitd della sua gente...!

El investigador encuentra en la mencién del Tocotin un rasgo criollo de la
monja jerdnima, o quizé ya un rasgo de mexicanidad. Al estudiar Octavio Paz la
aparicién de este baile en la obra de sor Juana, lo describe con las siguientes

palabras:

! Giusseppe Bellini pag. 153 L’opera letteraria di Sor Juana Inés de la

Cruz, Milano, 1964. Traduccién: Sor Juana intenta presentar a Espafa el
sustento de su tierra, afirmar la nobleza de su ascendencia y rescatarla
a la luz del catolicismo. En los versos iniciales de la loa, cantan con
acompafiamiento de misica mientras se baila el Tocotin, hay en sor Juana
una evidente aceptacién total de la grandeza, de la tradicién en la
afirmacién de una, casi, divinidad de su gente.
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Tocotin se llamaba a la lefra escrita en ndhuatl o esmoaliada de
aztequismos. La tradicién del focotin -probablemente un baile
indio - se origind en las primeras obras del teatro de
evangelizacién de los misioneros. En el primer juego de
villancicos escrito por sor Juana {1676), con el tema de la
Asuncién de lo Virgen, figura un focofin. Es un poema
enteramente escrilto en ndhuatl y en versos de seis silabas
asonantadaos a la manera castellona:

Tla yo timohuica,
fotlazo Zuapilli,
maca ammeo, Tonanizin,

titechmoilcahuifiz... Nim 224 (Paz: 1983,418)

Vemos entonces que era algo comin llamar a los bailes indigenas con la
generalidad de Tocotin, aunque seguramente existia un baile especifico con este
nombre. La primera escena nos presenta entonces una gran fiesta de devocién,
que se festeja una vez al afio, un ritual prehispanico. Probablemente, como dice
el padre Méndez Plancarte, sor Juana “inventé” esta fiesta basada en algunas
lecturas que ella pudo haber hecho en torno al tema, ademés de completarlas

como era la costumbre criolla, con su experiencia e imaginacién.

Sor Juana parece plantear que el personaje de la Miisica, representa al
pueblo indigena en general, quizd busca establecer a la felicidad y el canto de
los indigenas como elementos distintivos de esta raza y por eso los hace hablar
musicalmente. Ademds tenemos la repeticién del coro “En pompa festival celebrad
al gran Dios de la Semilla”, a lo largo de toda la loa, como sefia constante (y fina)

de la actitud de este pueblo incluso después del didlogo entre Religién y
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América.? La repeticién funciona como una reafirmacién de su naturaleza, de su

ser, de su creencia.

En la edicién de 1692, existe una segunda acotacién que no se encuentra

en la edicién del padre Méndez Plancarte, dice asi:

Hincanse de rodillas los hombres y mujeres, y estan postrados
mientras danza el Occidente?

La accién descrita es la de danzar, el parlamento de la Miisica continda.
Los siguientes versos son los que establecen el sacrificio y después “cesa” la
misica. Elemento bésico para el desarrollo de los personajes de América y
Occidente, la musica caracterizard la indole festiva de la poblacién de este lado
del mundo. Lo anterior contrasta con la sobriedad con que son descritos los
espafioles, pues cuando han entrado los indigenas bailando, la descripcién de la
Religion Cristiana y el Celo es exclusivamente visual. Al reaparecer Occidente y

América, regresa también la Miisica y la fiesta:

Salen, bailando, el OCCIDENTE Y AMERICA, vy
Acompafiamiento y Musica, por otro lado. {vw 87-88)

La siguiente acotacién musical viene después del primer didlogo que
establecen los dos grupos; cuando el Celo le declara la guerra a Occidente

“suenan cajas y clarines”. Las cajas eran elementos utilizados en las escenas de

Z “POMPA.- El acompafiamient¢ suntueso, numeroso y de gran aparatc, gque se
hace en alguna funcién ya sea de regocijo, o funebre. Es voz puramente
latina.. Se toma también por fausto, vanidad y grandeza.. Se toma asimismo
por procesién solemne.” Diccionario de Autoridades IT, 317
“FESTIVQ,VA.-adj. Chistoso, agido y que tiene gracia para dar gusto y
?lacerm Vale también alegre, regocijade y gozosc” op.cit. ITI,740
Acotacidn que se encontraria entre los versos 14 y 1% de la loa.
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batallas para crear los efectos necesarios y los clarines eran usados para dar la
voz de alarma. Este tipo de acotacién lo podemos encontrar en varias obras de los
Siglos de Oro. Asi también, la acolacién “tocan” era una especie de sefial para

que el ruido de la batalla acrecentara mientras se escuchaban las voces dentro.

No habréd otra acotacién que mencione la musica sino hasta el final de la
loa, cuando ya han acordado ir todos a conocer al verdadero Dios de las Semillas.
Hay dos versiones de la misma acotacién: “Cantan la AMERICA y el
OCCIDENTE y el CELO:”, ésta es la versién que utiliza el padre Méndez
Plancarte, y, a excepcidn de la Religién, todos cantan los tltimos versos. Por otro
lado, la versién de la edicién de 1692 dice: “Canta LA RELIGION y todo el
COROQ.” Extraita diferencia que nos lleva a pensar en una posible construccién
musical a cuatro voces y un coro, en la que finalmente todos canten al unisono al
mismo y verdadero gran Dios de las Semillas para que al final, en la versién de

Méndez Plancarte, todos “éntranse bailando y cantando.”

ACOTACIONES MUSICALES EN EL
AUTO SACRAMENTAL DE “EL DIVINO NARCISO"

Desde la presentacién de los personajes del auto, la monja nos advierte su
intencién musical, pues presenta “DOS COROS DE MUSICA” y luego en la

primera acotacion dice:

Salen, por una parte, la GENTILIDAD, de Ninfa, con
acompanamiento de NINFAS Y PASTORES; y por otra, la
SINAGOGA, tambien de Ninfa, con su acompafiamiento que
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seran los MUSICOS; y detrds, muy bizarra, la NATURALEZA
HUMANA, oyendo lo que cantan.

Aunque sor Juana sélo menciona miisicos del lado de la Sinagoga, al oir
Naturaleza lo que cantan ambos, en plural, podemos suponer la existencia de dos
miisicas distintas, de diversa naturaleza. Los primeros versos son definitivamente
cantados, la medida nos indica dos estrofas con sus respectivos estribillos:
“iAlabad al Serior todos los Hombres!” y “iAplaudid a Narciso, Fuentes y Flores!”
Los mismos personajes lo mencionan en su intervencién de “relacion

cuatrimembre” como lo nombra Diamaso Alonso*:

SINAGOGA: iAlabad,

GENTILIDAD: aplaudid,

SINAGOGA: con bimnos,
GENTILIDAD: con voces,
SINAGOGA: al Sefior,

GENTILIDAD: a Narciso,

SINAGOGA: todos los hombres,

GENTILIDAD: Fuentes y Flores!

Estdn alabando “con himnos, con voces”, es decir, estdn cantando.
Ademis “Pénese la NATURALEZA HUMANA en medio de los dos COROS” (v
17-18). De modo que iniciamos con una apertura musical donde se establecen
los dos cantos que se unirdn en la alegoria para dar vida al auto. Los cantos son
hermosos, “en dulces meétricas voces” aplauden a deidades opuestas “al
parecer”, pero también son distintas. La Naturaleza, “oyendo [sus]... canciones”

les propone la unién por medio de la metafora y les ordena:

' pamasc Alonso apud Octavio Paz pag 445
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Pues volved a las acordes

miisicas, en que os ballé,

porque quien oyere, logre

en la metdfora el ver

que, en estas amantes voces,

una cosa es la que entiende

y otra cosa la que oye.(vv 149-155)

Aunque no existe una acotacién que aclare el reinicio musical,
encontramos en este parlamento la didascalia, la indicacién del personaje
Naturaleza de que canten e inicien el siguiente pasaje, enteramente musical. La
cancién consta de seis estrofas y, entre ellas, intercalados los coros de iAlabad...

y iAplaudid...

La misica ha cambiado, ya no son dos coros distintos, se han vuelto uno
“i0b, qué bien suenan unidas/ las alabanzas acordes,”. Mas adelante el cardcter de
la misica cambiard, otra vez en boca de Naturaleza. La descripcién musical y

por lo tanto ambiental, es la siguiente:

...repetid Sus alabanzas

en tiernas aclamaciones,
untendo a cliusulas lanto,
porque es lo mejor gue oye.
Representad mi dolor;

que vuestras voces acordes
puede ser que Lo enternezcan,
9y piadoso me perdone. ..
...5in dejar

las dulces repeticiones

de la Muisica, diciendo

entre ldgrimas y vaces: (vv 259-274)
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El cardcter ha cambiado y por medio del andlisis de estos versos vemos
que la midsica ahora es triste, se acompaifia de llanto. Segiin Paz, al igual que en
Kircher, sor Juana utiliza frecuentemente la consonancia entre la midsica, los
sentidos y los afectos y emociones (Paz:1983,317). Aqui la Naturaleza siente
pena por sus culpas y, por medio de la misica, compartimos esa emocién. Este

canto da pie al cambio de escena y de atmésfera.

Mientras estas voces se van perdiendo, aparece Eco, Soberbia y Amor

» o«

Prapio, quienes hablan de las voces “Yo atendi/ sus cldusulas; ... ...que al
escuchar{ lo dulce de sus cadencias,...”. Las hermosas voces los hieren. A su vez, los
sonidos que rodean a estos personajes son distintos, la descripcién de Eco

“alborotada”™ puede sugerir ruido mds que misica, sonidos extrafios, tal vez

nocturnos, “sublunares”.

En el parlamento de Eco no hay una intervencién musical sino hasta que,
presentando a los patriarcas en el carro segundo, cada uno de ellos canta una
estrofa de hexasilabos, clara contraposicién entre la narracién del mal y las voces
divinas que ejemplifican estas figuras de Abel, Enoc, el Angel, Moisés y los dos

Coros.

Al terminar su parlamento y la escena introductoria de Eco, ésta se dirige
adonde estd el Divino Narciso, quien se halla en la montaiia “y las canoras aves/
con misicas siiaves/ saludan [Su]...hermosura,...”. No hay misica, pero el
ambiente ha cambiado, estamos ahora frente a una figura divina, y es la primera
mencién a un sonido de la naturaleza como atmdsfera: las aves, las cuales serén

mencionadas también por Eco en su parlamento.
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Es interesante la acotacién que sigue: “Acaba de subir ECO, y dice
cantando en tono recitativo:” Pareciera la indicacién a una cantante de 6pera
que ha de decir un parlamento acompafiado de miisica, pero sin cantarlo
propiamente. La musicalidad de los versos que conforman este paisaje es
hipnotizadora. Por medio de la letra sor Juana crea un “canto” seductor y
cadencioso para crear la atmésfera de la tentacién. “Pagarte intento, pues/ no serd
disonante| el que venga a ofrecertel la que viene a rogarte.” Al ofrecerle el mundo,
utiliza el sentido de la vista y, luego, aunque el oido estd atento a todos los
versos, lo menciona en una estrofa en especifico que describe la atmésfera del

parlamento:

Escucha la armonia

de las canoras aves

que en coras diferentes

[forman dulces discantes. (vv 779-782)

Los versos evocan a la naturaleza para crear esta atmésfera, sus palabras

llegan a nuestros oidos a través del aire.

El sonido es en su poesia uno de los frutos del aire, y osi aparece
en algunas ocasiones que permiten ligar al sonido con la
naturaleza, en ofra inferencia poético-musical de apasionantes
implicaciones. (Miranda, 247)

Dramditicamente este ensuefio, formado por Eco, es troncado con el

rechazo de Narciso y la advertencia de aquella por una venganza.

El siguiente cuadro cambia radicalmente, es otro momento, es otro lugar,
pero la utilizacién de la naturaleza como recurso musical continfia, pues el

paisaje se presenta con una fuente en su extremo y, por lo tanto, con el sonido del
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agua que corre. Sin embargo no hay una intervencién musical propiamente sino
hasta que, después del pasaje de Naturaleza Humana, aparece el personaje de la
Gracia. Primero es anunciada como una “luz divina”, y después, en la acotacién,
dice: “Sale la GRACIA, de Pastora, cantando; y vanse acercondo™(vv 1046-
1047). La idea de la correspondencia entre la luz y el sonido era compartida por
sor Juana, de modo que vemos una intensa luz que ademés suena hermosamente.
La miisica estaba claramente ligada a lo divino en la época novohispana, servia a
menudo para alabar a Dios “logrando con ello que la miisica sea sinénimo de lo
divino y eterno”{Miranda, 266). Asi que no es raro ver a una figura divina entrar
cantando, ademds en el siglo XVII el canto era visto como la dnica actividad
humana que se permitia en el cielo, (los 4ngeles cantan); ver a esta luz de la
Gracia que baja hacia nosotros con un angelical core por acompanamiento debié

ser un espectdculo sublime.

La misica en el personaje de CORO repite el estribillo *“idichosa el Alma/
que merece hospedarme en su morada!” ademés Naturaleza Humana describe a la

Gracia con los siguientes versos:

Pastora bermosa, que admiras,

dulce Sirena, que encantas

no menos con tu bermosura

que con tu voz soberana;

pues a mi tu voz diriges. ..

... pues dicen tus consonancias : (vv 1059-1066}

Tradicionalmente la hermosura era asunto de los ojos y la
armonia de los oidos pero siempre se pensd que habio
correspondencia entre ambas. (Paz: 1983,313)°

fLa dualidad ojos-oidos est& presente en toda la obra, quede sélo dicho
que la Gracia es hermosa para ambos sentides,
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Ambas, Naturaleza Humana y Gracia, son acompanadas por el Coro en un
momento dado. Gracia le muestra a Naturaleza la Fuente que ha estado
buscando, este sonido de agua acompafia y crece durante la escena hasta que
pide Naturaleza “saludarla” y la Gracia le ayuda cantando. El pasaje consta de
unas liras cuya musicalidad sutil recuerda la construccién de algunos villancicos

de sor Juana. Termina la Misica y:

Llegan las dos a la Fuente; ponese la NATURALEZA entre
las ramas, y con ella la GRACIA, de manera que parezca que se
miran; y sale por otra parte NARCISO, con una honda, como
Pastor, y canta el dltimo verso de {cada una de} las Coplas, y
lo demés representa.®

Aparece Narciso en un pasaje de riquisima poesia en donde ademds
“canta el idltimo verso”. Interesante construccién que parece distinguir
simbélicamente al Narciso humano del divino, pues parte de El canta, y parte de
él representa. Este es un largo pasaje de 105 versos y de dificil ejecucién para el
actor y el miisico,por tratar de ejecutar estas coplas con la limpieza necesaria

para entender su narracién y disfrutar del canto.

En el siguiente pasaje, después de que Narciso ha visto el reflejo de
Naturaleza, nos encontramos con uno de los pasajes musicales méds asombrosos
de la obra, cuando Eco se queda muda, y “hace extremocs, como que quiere
hablar, y no puede...”, con ello se inicia lo que llamaremos la primera parte de

los ecos.

§ acotacidn entre los versos 1220-1221
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Sabemos, por diferentes investigaciones, que la figura del eco era una
especie de obsesién para la monja. Aunque Ricarde Miranda no menciona la

miisica en El Divino Narciso, hace una interesante reflexidn,

...la musica oparece en multiples ocasiones como sinénimo del
eco, un eco que es a la vez poético y musical... Sin embargo,
me parece que no se ha sefialado el hecho de que mds allé de
su cometido poético, el eco es en si mismo un proceso metafisico
del que poesfa y musica se benefician. {Miranda, 265)

Tal es el caso de El Divino Narciso, en donde la secuencia del eco puede

crear toda una atmésfera de acompafiamiento, confusién y angustia.

Eco repite la dltima palabra que dicen Soberbia y Amor Propio y “Dentro,
repite la MUSICA, con tono triste, los ecos.” Al mismo tiempo se van formando
frases que unidas construyen la estrofa que cierra la secuencia. Un trabajo de
estructura musical y aritmética, de magia numérica en donde las palabras y las

oraciones parecen tener voluntad propia.

Llega un momento en que Eco dice “con intercadencias furiosas:” y
“Repite la Mdsica toda la copla”. Curiosa unién de la masica y el sentimiento

que despierta la imaginacién para el invento de juegos misico-poéticos.

Cuando la ocultan en el hueco, menciona Amor Propio “el gemido ronco”
de Eco, que nos puede dar una idea de cémo puede sonar el son o el ambiente. El
eco se adentra hasta volverse silencio. Mds adelante se levanta Nerciso de la
Fuente y empieza la segunda parte de la secuencia, pues se acerca hacia donde

entré Eco y ésta va respondiendo.
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Duo adlucinante pues el Espiritu divino se oye en el eco del
Demonio (Paz: 1983,467)

En esta secuencia, Eco repite la {iltima palabra de lo que dice Narciso
formando las frases, pero la Miisica es la que lo acompana al decir la estrofa. Son
noventa versos para que escénicamente Narciso se percale de la presencia sonora
de Eco, y asi al reconoceria la vuelva a rechazar. Esta vez la estrofa final es

cantada por Eco y Miisica. Narciso se ha ido hacia la Fuente.

La muerte de Narcise divide de tajo las intervenciones sonoras de la obra,

la acotacién que la acompaiia sefiala:

Suena terremoto; cae Narciso dentro del vestuario; y salen
asustados ECO, {a SOBERBIA y el AMOR PROPIO.

Este fenémeno natural se ve manifestado por medico del sonido para que
después venga el gran silencio. Silencio espeluznante. Un silencio que esté a la
expectativa, como la ausencia de sonido que se percibe durante un eclipse,
durante el cual la naturaleza desajusta su ritmo normal de vida. Y después de la
descripcidn se oye de nuevo el tumulto, las voces de los humanos aterrados por el
trastorno. Todo esto contemplan y describen Eco, Soberbia y Amor Propio y se
complacen de ello hasta que aparece Naturoleza “llorando, y todas las NINFAS y
PASTORES, y MUSICA triste.”

Ya veiamos cémo la misica sirve a sor Juana para definir una emocién o

estado de 4nimo, en el pasaje del lamento de Naturaleza llora la ausencia de
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Narciso y es acompaiiada por un Coro y Miisica triste. El estribillo “/Sentid, sentid
mis anstas; [ llorad, llorad Su Muerte!” que se repite a lo largo de los versos nos
recuerda el sonido de los rezos en capilla, entre varias personas. Estos rezos,
acompaifiados de miisica, representan la enorme pena que la humanidad sintié
cuando Cristo fue crucificado. Lirismo enternecedor. Al acabar el lamento,
aparecen Gracia y después Narciso para reconfortar a Naturaleza. Eco por
supuesto protesta y Gracia se dispone a recopilar la historia para informarles de

la “mayor fineza”.

En el pasaje de la Gracia no hay ninguna acotacién que seiiale la
intervencién musical, pero los versos parecen hablar por ellos mismos. La
primera vez que vimos a la Gracia venia acompafiada de un coro angelical, aquf
la mdsica de las esferas se hace presente. Y asi, al mismo tiempo que se
mencionan en el parlamento, se van presentando los diversos elementos y
aritméticas celestes que conforman ¢l universo, anunciando los sonidos que

acompafian este relate en voz de Gracia:

Si lo mdsica es geometria wvuelia sonido, ambas son
manifestaciones o traducciones de la palabra divina. (Paz:
1983,317)

Esta misica distinta a las otras que hemos oido en el transcurso del auto

pareciera no ser humana.

Para Boecio, y también para sor Juana, la musica instrumentalis
- lo misica que todos gozamos- no es sino la exteriorizacién de
la musica humana - de la misica del ser-, a su vez reflejo o eco
de esa musica mundaneo- la musica de las esferas, del universo-.
La misica, como la poesfa, parecen ser para sor Juana juegos
de ecos entre los planos de la existencia misma. (Miranda, 266)
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La reflexién que hace Miranda nos hace pensar en este mondlogo como un
momento en que los cielos, los astros, y todo El Ser se conjuntaran para dicha
narracién y cuya magia celeste sirviera para escribir con “lineas de oro, en papel

de diamante y cuadernos de zafiro”, la historia de Narciso.
y

Al final del parlamento tiene entrada el “Céliz con una Hostia encima” en
el carro de la Fuente, se une ahora la miisica natural, la mdsica humana, para
que el auto termine cantando todos juntos el himno que celebra la grandeza del

Nuevo Misterio, que es una traduccién de Pangue lingua de San Juan de la Cruz.

Como hemos visto, la Misica es un personaje bédsico en el desarrollo
dramdtico del auto, los coros estdn constantemente presentes. Y también en un
momento dado uno puede llegar a pensar en una serie de arias de los personajes
principales, como en la estructura operistica, {Parker: 1943,96) arias que
pueden dejar a un actor sin aliento. Pasajes con la fuerza y vigor que le dan los

versos y la manera en que la tensién viaja a través de ellos.



98

Capitula 5:

PERSONAJES ALEGORICOS

.50y
(st en términos me defino

docta Alegoria, tropo
retdrico, que expresivo,
debago de una alusidn

de otra cosa, significo

las propiedades en lejos,

los accidentes en visos,

pues dando cuerpo al concepto

aun o no vistble animo...)

Loa de El Sacro Parnaso
de Calderdn de la Barca
apud Parker, 194368

¢QUE BS UNA ALEGORIA?

Pasemos ahora a un aspeclo de vital importancia para este teatro, y que distingue
al teatro religioso espaiiol de la tradicién europea: las alegorfas
Although the oufo sacraomental is uniquely Spanish, it forms part
of the liturgical drama..., but the Spanish ‘version’ has singulor
differences, most notably the emphasis and reliance on allegorical

figures rather the “historical’ Biblical figures as fundamental in fhe
casting of the dramas {Harter et al, 1990:xxi)

El por qué los dramaturgos espaiioles concibieron su expresién teatral
religiosa por medio de estas alegorias (haciendo de ellas un rasgo tipicamente
espafiol y esencial en su dramaturgia, concepcién y representacién escénica),

tiene su respuesta en lo que expresa la figura de ‘alegoria’. Tratemos de definir

! Alexander Parker reflexiona deductivamente sobre el origen de la

alegoria, explicando asi el nacimiento de este tropo tan utilizado en el
teatro de los sigles de oro. "“El argumento toma ser gracias a que la
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primero lo que es una alegoria. En el diccionario de retérica de Helena Beristain

aparece de la siguiente manera:

La alegoria o metdfora continuada... Se trata de un conjunto de
elementos figurativos usados con valor translaticio y que guarda
paralelismo con un sistema de conceptos o redlidades, lo que
permite que haya un sentido oparente o literal que se borra y
deja lugar a otro sentido mds profundo, que es el Unico que
funciona y que es el alegérico. Esto produce una ambigiiedad en
el enunciodo porque éste ofrece simultaneamente dos
interpretaciones coherentes, pero el receptor reconoce sélo una
de ellas como la vigente. (Beristain,1992:35)

Podemos decir que, en el dmbito retérico, la alegoria estd constituida por
dos partes que existen por ellas mismas y que, al unirse en un mismo plano, dan
lugar a una tercera y nueva forma de expresién. La creacién de la alegoria nos

abre un mundo de opciones en la exposicién de algn tema.

Wardropper (citado por Margarita Pefia) define: “la alegoria es... el
procedimiento literario natural para dramatizar el mundo de los conceptos

teolégicos.” (Pefia,1975:9)

Es decir, que este recurso permite comunicar dos mundos por lo general
muy distanciados: el intrincado mundo de la teologia, tan ajenc y lejano de

nosotros, y nuestra apreciacién personal y sensible del mundo que nos rodea.

mente usa de la imaginacién y selecciona de entre sus fantasmas las
formas en las cuales incorpora sus conceptos. Los conceptos imaginados
que asi resultan se hacen ‘visibles’ entonces gracias a los recursos
dramaticos utilizados. La obra dramatica usa de la retérica en cuanto
arte auxiliar y la retérica es un arte al que se le permiten ciertas
licencias, o figuras de diccidn. Una de ellas es la proscpopeya gque
consiste en la personificacién de abstracciones.. La obra de teatro ha de
contener una accién narrativa; los conceptos imaginados del argumento,
materializados en los personajes dramaticos, tienen, por consiguiente,
que representar esta accién. Asi llegamos a otra ‘retérica licencia’, que
tiene aqui su papel: la alegoria o metdfora” (Parker, 1983:68)
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Parker marca dos requisitos indispensables para su existencia: que los conceptos
abordados sean coherentes y que la metéfora sea segura. Los conceptos son
quienes le dan la sustancia intelectual y la metéfora justifica la forma que toma

ante nuestros ojos, creando asi una nueva realidad, su realidad.

Alegoria es el medio por el cual el ‘concepto’ adquiere ‘cuerpo’,
transformando ‘lo no visible’ en ‘lo animado’; es decir, que es el
medio por el cual el orden conceptual adquiere la expresién
concreta que lo hace mds directamente accesible a la experiencia
humanag; teniendo en cuenta que esta expresidn concreta es la
accién dramdtica. (Parker,1943:69)

¢Cémo levar esta grandilocuencia teolégica a escena? Sergio Ferndndez se
pregunta “écémo hacer visible lo invisible?”. Enfrentar y analizar la complejidad
teolégico-conceptual de las alegorias puede darnos las pistas para concebir su
plasticidad. Es cierto que el auto sacramental es eminentemente diddctico, pero
conileva en su sangre el espectdculo que impacta y entretiene. Sin él, la alegoria

regresa a su quieto estado de concepto. La alegoria nace para ser dramatizada.

En escena, la alegoria hace corresponder claramente el concepto y la forma
metaférica que le da cuerpo. La doble realidad estd presente y es verosimil y
tiene ciertas caracteristicas. Para su comprensién hemos de aceptar que una
alegoria es atemporal, es decir, que su tiempo incluye al pasado, presente y futuro

como en un todo.

Los entes alegéricos, fuera de espacio fijo, sin fiempo histérico
definido (0 mds bien con un tiempo fluctuante), dan
congruencia a la yuxtaposicién de planos en una creacién que
tiende a dar un sentido de instantaneidad. Dicho de otro modo,
lo idea es que la mente humana hace instantdnea lo historia
entera de la cultura y como tal comprensible, en su medida, el
devenir histérico... los verbos en pretérito indicon acciones en un
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tiempo histérico fuera de él... uno de tantos {recursos), basados
todos, en la interpolacién de pretérito, fuluro y presente que
...s0n tres y una sola categoric mental al propio tiempo...
(Ferndndez,1972:70)

Sergio Ferndndez sefiala también la “magia” de Ia alegoria para
transformar una historia de siglos en instantes teatrales que el piblico concibe
como tales. Este tiempo que va mds alld de nosotros y nos rebasa, constituye la
dimensién en que se mueve la alegorfa. No lo vemos, pero creemos su existencia y
lo conocemos por medio del teatro. Este poder es compartido por la alegoria con
el mito, ambos son nociones que excluyen de su concepcién la temporalidad
humana.? Asi, los anacronismos histéricos no constituyen un problema para la
concepcién de un auto; se puede contar, como apunta Parker con diferentes
tiempos y lugares en una misma accién dramética. No hay una preocupacién por

las unidades cldsicas o por la incongruencia de los vestidos.

la accién dramdtica sigue compuesta de ‘fantasmas’ unidos y
asociados en el munde sin tiempo ni espacio de la imaginacién,
(Parker,1943:66)

Para hacer posible la comunicacién de los conceptos teoldgicos mads
abstractos y complejos, los dramaturgos de la época apelaban a la imaginacién de
su pablico y no a la razén del mismo®. Parker sefiala que en el sistema filoséfico

de Santo Tomds de Aquino, la imaginacidén es uno de los cuatro sentidos internos

? Marta Gallo cita al filésofo Lévi Strauss en una de sus notas “On the
one hand, a myth always refers to events alleged to have taken place long
ago. But what gives the myth an cperational value is that the specific
pattern described is timeless; it explains the present and the past as
wall as the future.” (Gallo,1993:230)

Esta es la causa que determindé posteriormente en el sigle XVIII y XIX el
desprestigic de esta literatura dentro de la critica ya que la lectura y
el analisis que llevaban a cabo era estrictamente apegado a los cénones
de la razén y de la realidad concreta, mientras ¢ue en los autos se alude
a imigenes gue no existen en nuestra realidad y que sdlo pueden ser
concebidas en un escenario por medic de la imaginacidn.
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del hombre (imaginacién, sentido comiin, instinto y memoria}; y por tanto una de

las maneras en que podian comunicarse entre ellos.

Sélo por la imaginacidn conoce lo mente las cosas singulares o
particulares y forma su concepto de ellas... {Parker,1943:64)*

La imaginacién proporciona el mundo ideal para el desenvolvimiento de
las alegorias, que a su vez tratan de expresar conceptos de complejidad ‘divina’; y
la finica via para hacerlo posible es a través de un mundo sin limites. Los autos

sacramentales son conceptuales y no realistas.

Existe por eso otra caracteristica fundamental en el teatro de alegorias, que
ha de reconocerse también como un aspecto que se generaliza en el teatro de los
siglos de oro: la conciencia teatral. Las alegorfas también son conscientes de

su estado de personajes.

...porque la monija, y sus personaijes, saben gue representan una
verdad por medio de la fantasia teatral, sélo que esa fantasia

posee, para desplazarse, nada menos que la metédfora...
{Fernandez,1972:95)

Como veremos en el andlisis, los personajes, saben que lo son y que tienen
la funcién dramidtica de expresar un concepto que de otra forma seriz inaccesible

para nuestra percepcién®.

‘' El trabajo de Alexander Parker sobre los autos sacramentales de Calderén

es muy vasto. Como veremos m&s adelante, sor Juana muchas veces reconocid
como su maestro escénico a Calderédn de la Barca; de modo Que nos parece
atinado reflexionar, junto con Parker sobre la tecria de Calderdén para
escribir los autos sacramentales: “Esta teoria de la imaginacién nos da
con claridad la razdn por la cual Calderén usa constantemente este tltimo
términc para explicar su técnica dramética. En primer lugar, el mundo de
la imaginacién carece de limites, es a modoe de un ‘mundo de suefios’
inafectado por el tiempo o el espacio y que comprende en él lo posible y
lo imposible.. En segundo lugar, la imaginacién ofrece a la facultad
reflexiva la pintura que ésta necesita para la comprensién de una idea,
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Ademis, por medio de la alegoria, el autor llegaba a diferentes estratos
sociales donde la alfabetizacién (fenémeno aiin menos {recuente que hoy en dia),
no constitufa un factor que impidiera la percepcién del mensaje de la

representacién®.

LAS ALEGORIAS DE SOR JUANA

Los personajes de este teatro son pues intrinsecamente alegdricos y ésa es
su naturaleza de expresién, pero éacaso existe alguna caracteristica que distinga
las alegorias creadas por sor Juana de otras alegorfas? Aunque la complejidad de
la pregunta sea motivo de otra investigacién, trataremos de contestsrla
brevemente. Hemos expuesto que por indicios en el estilo y los temas, asi como
las propias declaraciones de sor Juana en su obra, ella toma como ejemplo en las

artes escénicas a Calderén de la Barca. Sobre éste, reflexiona Margarita Pefia:

...No puede decirse que la alegoria de Calderén, por el hecho
de responder o una infencién esquemdtica, sea idéntica o la de
Valdivielso, de Tirso de Molina, de Lope de Vega. Me parece que
lo que distingue, en términos generales, a los personagjes
alegéricos de Calderon de otras alegorias es su denso contenido
intelectual y por ofro lodo, el que estén regidas por los
oposiciones y la contradiccion. (Pefa, 1975:46)

asi como el diagrama necesario para comunicarla por medic de la
ilustracién o la analogia.” {(Parker: 65)

Aspecto delicioso del teatro de los siglos de oro y que podemos conferir

con la célebre obra de Pirandello Sels personajes en busca de autor que
causé gran revuelo a principios del siglo XX,
§ “allegory offered certain singular advantages for communicating with an
audience of wide range in tastes, education, and background. The use of
poetry provided the playwright with various posibilities for erudite and
intellectually appealing expresion and which, like allegory, coffered the
writer a highly malleable form capable of subtlety of expression that was
also eminently comprehensible for even the least erudite of those present
at the performance. Interpretation was and is, in the case of this form
of drama, proportionate to the capacity for comprehension of the
observer” . (Harter et al, 1990C:xxii)
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Al igual que en la apreciacién de la Dra. Pefia sobre las alegorias de
Calder6n, encontramos en las alegorias de sor Juana un gran contenido
intelectual desarrollado con mayor amplitud en el personaje de Eco, como
veremos mds adelante. Son complejas y, sin embargo, tal vez la distincién més
precisa de estas alegorias sea aguella que distingue a sor Juana misma de los
escritores de los siglos de oro, un punto de vista distinto a la tradicién: el

intelecto de una mujer.

Aqui abrimos un punto de reflexién sobre el teatro de sor Juana. Parker
nos dice que muchas veces Calderén se limita a ‘bosquejar’ a sus personajes sin

penetrar mucho en ellos:

Cuando Calderdn se limita a darnos el basquejo de una ideq, lo
mas probable es que un estudio atento nos lleve a la conclusién
de que, de haber desarrollado tal idea hasta su plenitud, hobria
resultado una obra mal equilibrada. En todo caso, el que el auto
sea esencialmente un sermén que acompada a la liturgia, hace
imposible tal originalidad de pensamiento. Podemos, sin
embargo, exigir originalidad de otro tipo. (Parker, 1943:40)

Encontramos que, muchas veces, los personajes alegéricos de sor Juana
rompen con este esquema de ‘bosquejo’ y se vuelven la voz de un razonamiento
completo, desequilibrando, diria Parker, a la obra en su totalidad. Sin embargo,
las imégenes no resultan tan alteradas y si alcanzamos a vislumbrar la necesidad
de nuestra autora por la explicacién intelectual de algunos conceptos. Tanto en
sus obras profanas como en el auto que aqui analizamos, en un delicado y justo
sacrificio, el ritmo dramético se expande, por asi decirlo, en un momento preciso
para dar lugar a la reflexién analitica. La explicacién inteligente y discursiva

acompaiia siempre a los didlogos y monélogos de la monja.
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No debemos olvidar que, come apuntamos en el capitulo tres, y
concordando con Dario Puccini, el predominio de los elementos visuales en sor
Juana es muy importante. Sobre todo lo podremos constatar en las alegorias de la
loa, donde el colorido de lo americano se ve contrastado por la sobriedad
espafiola; o bien el uso de imdgenes emblemdticas como cuando América nombra
a los soldados espafioles “centauros monstriiosos”. Asf también como una posible
distincién de las alegorias de sor Juana, algunos investigadores han profundizado
en la concepcién que la jerénima deja entrever en sus escritos sobre la divinidad
y la religién catdlica. Siendo materia para otra investigacién, como deciamos,
hacemos notar que la monja rebasa muchas veces, y en varios textos, la linea o
pauta que marca la tradicién, proponiendo siempre visiones novedosas y en
algunos casos hasta controversiales, sobre diferentes aspectos de la religién

dentro de la cual ella se ordené para ser hija devota’.

ANALISIS DE LA LOA

El mundo alegérico de la loa es espectacular por su tema y toda la
estructura dramética que esta breve obra introductoria conlleva, En este caso, asf
como en las alegorfas del auto, encontramos que el cardcter metaférico es
enfatizado en los ‘anacronismos’ y, en el caso de la loa, en la lengua.
Histéricamente, esta loa se refiere a acontecimientos que ocurrieron €n un tiempo
de varias décadas, y gracias al teatro los podemos ver plasmados en 498 versos:

es el tiempo mitico del que habldbamos més arriba. Ademas el didlogo entre las

’ Hablando de la mariolatria de sor Juana, Linda Egan comenta: “De aht

que, incluso en sus cbras mds “ortodoxas” (los autos y les villancicos),
Dios puede ser o mujer © un ser sin sexo, o puede estar ausente.” (Egan:
1993, 330)
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dos culturas estd escrito en espafiol, aunque, como vimos en el capitulo dos, sus
retéricas sean distintas, lo cual viene a constituir un dato no veridico, pero

..
verosimil.

El tema de la loa, como ya hemos dicho, es la conquista de los pueblos
indigenas por los espaiioles. Somos testigos del encuentro de los dos mundos, de
la guerra fisica entre ellos y, posteriormente, del didlogo ideolégico que llevan a

cabo.

La infiltracién de lo americano. .. le presta un exotismo peculiar a
pesar de lo cual, como ya dije, esté vivido desde dentro.
{Fernandez, 1972:n28)

El tema de la cultura indigena llamé la atencién de sor Juana en varias
ocasiones, quizd como moda barroca, quizd por influencia de su amigo Carlos de
Sigilenza y Géngora, gran estudioso de los cddices y las lenguas de los pueblos
prehispédnicos. El tema lo introduce también en su comedia Los empefios de una
casa, en ¢l personaje de Castafio, originario de las Indias. En la loa al Divino
Narciso, lo vemos claramente plasmado en el encuentro de dos grandes culturas,
el imperio mexica y el espaifiol. Las primeras palabras que Religién ofrece a los

americanos son:

Occidente poderoso,

América bella y rica,

que vivis tan miserables

entre las riquezas mismas:

dejad el culto profano

a que el Demonio os sncita. (vv 100-105)
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La reaccién de América y Occidente reafirma su gran imperio, al tiempo

que describen la alegoria de la Religién:

AMERICA £Qué Naciones nunca vistas
quieren oponerse al fuero
de ms potestad antigua?

OCCIDENTE iOb ti, extranfera Belleza!
ioh ti, Muger peregrina!
Dime guién eres, que vienes
a perturbar mis delicias. (vv 113-119)

Son pues dos grandes fuerzas que primero se enfrentan fisicamente para
después llevar a cabo una disertacién teolégica que, con la guia de Religién, los

conduce a la evangelizacidn cristiana.

Es significativo que el incipiente concierto entre las dos culturas se
manifieste por primera vez en un didloge entre las dos mujeres.
{Gallo, 1993:229)

La reflexién que hace Martha Gallo es interesante. Creemos que sor Juana
presta gran interés a sus alegorias “femeninas” y juega en muchas ocasiones con
una dualidad de género también muy reveladora. En la loa son América y
Religién (especialmente la segunda), quiénes llevan a cabo el didlogo de
conciliacién. Palabra aleccionadora hoy en dia, ya que sor Juana no plantea la
derrota de una de las partes ante la fuerza del contrario, sino que logra unificar
los criterios por medio de la metdfora. Esta unificacién de conceptos daré lugar a
la creacién del auto mismo, es decir que una metéfora sostiene a la otra, pues al
ver que ambas partes desean y buscan una misma cosa, sc logra la fusién de las

dos realidades, creando una renovada y fresca tercera realidad.
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Ahora bien, équé tan mujeres o hombres pueden ser las alegorias?
pregunta Gallo en el ensayo citado anteriormente. En términos rigoristas
podriamos decir que una alegoria no ha de tener sexo alguno, pues abarca mds
bien un todo. Sin embargo, debido a que el castellano contiene palabras
intrinsecamente genéricas, el autor tiene en sus manos un arma para sugerir el
género de una alegoria, si asf lo desea; y el director de teatro puede o no, a su

vez, sugerir la dualidad en escena, si asi le conviene.

En el caso de la loa, Religién y Celo tienen roles definidos y, como apunta
k] 3
Gallo, el personaje de América es diferente, es una voz femenina pero con gran
agresividad, fuerza y valentia. Como si propusiera, al contrario de lo que supone
la tradicién, que el género femenino es inclusivo, esto es, que los dos géneros se
q

unen bajo el rostro de lo femenino. (Gallo,1993:228)

AMERICA Badrbaro, loco, que ciego,
con razones no entendidas,
quieres turbar el sosiego
que en serena paz tranquila
gozamos; icesa en tu intento,
S1 1o quieres que, en cenizas
reducido, ni aun los vientos
tengan de tu ser noticias!
Y td, Esposo, y tus vasallos,
negad el oido y vista
a sus razones, no hactendo
caso de sus fantasias;
y proseguid vuestros cultos,
sin dejar que advenedizas
Naciones, osadas quieran
intentar interrumpirlas. (vv 166-181)
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La Dama espaiiola y el Capitdn General completan la imagen de la
Conquista, sintelizando en estas figuras la elegancia y refinamiento de las
alegorias. En una figura captamos la esencia de la relacién Religion-Celo,
matrimonio hecho de la comprensién y amor por el préjimo que simboliza la una y

el valor defensor de la ley de Dios que simboliza el otro.

En un diglogo accesible para nuestro intelecto, Religion y América
alcanzan a distinguir la similitud que hay entre sus ritos; para mostrarles més
claramente su argumento, ya que América y Occidente prefieren ver antes que oir

algiin relato, Religién decide representar los Misterios. ..

RELIGION De un Autoen la alegoria,
quiero mostrarios visibles,
para que quede instruida
ella, vy todo el Occidente,
de lo que ya solicita
saber. (vv 418-423)

No es algo ilégico o extrafio el que Religién quiera representar el auto en
Madrid; siendo figuras alegéricas no es necesario que se muevan en un lugar real
para ser vistas. Las tres loas de los autos de sor Juana anuncian este destino para
los textos, aunque al parecer nunca llegaron a representarse en sus tiempos del
otro lado del mar, “en la coronada Villa/ de Madrid...” Esta magia entre el
intelecto del autor, los personajes alegéricos y la apreciacién del espectador

queda captada en uno de los Gltimos parlamentos de Religién en que explica

donosamente...
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RELIGION Como aquesto silo mira
a celebrar el Misterio,
¥ aquestas introducidas
personas no son mds que
unos abstractos, que pintan
lo que se intenta decir,
no babrd cosa que desdiga,
aunque las lleve a Madrid:
que a especies intelectivas
ni habrd distancias que estorben
ni mares que les impidan. (v 461-472)

Las alegorias pintardn el concepto, le daran forma. Tanto las alegorias de la
loa como las del auto podran ser llevadas a Madrid, porque el espectador
entenderé sin problema la tercer realidad que le proponen, sin distancias y sin
mares de por medio. Podrd ver las sefias que habia de tan alta Maravilla entre

otros Gentiles, en este caso los latinos.

ANALISIS DEL AUTO

Desde el titulo, en la versién de 1692 se apuniaba el sentido alegérico:

AUTO SACRAMENTAL ALEGORICO INTITULADO “EL DIVINO NARCISO”.

Las alegorias del auto se desenvuelven en el mundo de la mitologia latina
cldsica. Las dos realidades que conformaran la met4fora son: el mito de Narciso
(joven hermoso enamorado de su propia imagen) y la historia de Cristo (Dios
hecho hombre y que murié por nosotros}). La Naturaleza Humana simboliza, como
su nombre lo indica, a todos los hombres y sus dos hijas, Sinagega y Gentilidad
son el nombre de las dos corrientes filoséficas que dividen a la raza humana antes

de la presencia de Cristo en esta Tierra; aquéllos que esperan la venida de un
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nuevo Mesias para salvacién de! mundo, el pueblo judio, se ve simbolizado por
Sinagoga, y el imperio romano y los otros pueblos bajo su dominio, por
Gentilidad. Naturaleza Humana, “Madre comiin de todos los hombres”, establece

la metéfora del auto en su primer monélogo:

NATURALEZA
HUMANA ... Y asi, pues Madre de entrambas
soy, intento con colores
alegéricos, que ideas
representables componen,
(A la Sinagoga)
tomar de la una el sentido,
{A la Gentilidad)
tomar de la otra las voces,
y en metafdricas frases,
tomandp sus locuciones
Yy en figura de Narciso,
solicitar los amores
de Dios, ...
y asi quiero que, concordes,
(A 1a Sinagoga)
td des el cuerpo a la idea,
(A la Gentilidad)
y tii el vestido le cortes.
(v.112-133)

Como vemos, sor Juana sigue la tradicién del arte alegérico y manifiesta las
dos partes que se unirdn para formar una tercera realidad dual. Los elementos
pictéricos que manifiesta Puccini en su estudio sobre lo visual en la obra de la

monja, son plasmados en varias ocasiones, y ésta es una de ellas. La Naturaleza

Humana intenta con “colores alegéricos” llevar a cabo la operacién intelectual de

! Las acotaciones que sefalan a quién habla Naturaleza Humana esté&n en el

orden con que aparecen en la versidén facsimil de 1692 y no como las
escribe el padre Méndez Plancarte en su edicién de 1955.
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unir dos cosas aparentemente contradictorias. Toma el fondo de una y la forma de
la otra para dar el nombre de Narciso a Dios. Atrevimiento gozoso de la época

para hacer corresponder la realidad pagana con la catélica.

Como en la generalidad de los personajes alegéricos, la conciencia teatral

de Naturaleza previene al espectador de que el sentido de este auto no es literal:

... porque quien oyere, logre

en la metdfora el ver

que, en estas amantes voces,

una cosa es la que entiende

y otra cosa la que oye. {vv 151-155)

Lo que sea dicho en el auto tiene un sentido que apela a 1a imaginacién del
espectador, a ver una cosa y entender otra. Una vez establecida la metdfora,
Sinagoga y Gentilidad unen sus cantos para alabar a Dios-Narciso. Y Naturaleza
Humana explica ahora su desgracia, pues por los pecados que ha cometido, su

belleza se ha borrade y Narciso la desconoce. Aqui entra en juege unc de los

elementos bésicos para el desarrollo alegérico del auto.

En el mito pagano, Narciso queda suspenso en una fuente al ver su reflejo
en el agua, elemento que toma suma importancia en nuestro auto. Naturaleza
buscard la fuente que pueda limpiarla de sus pecados. El agua es el medio para

la salvacién, simbolo del bautismo® y esperanza para la purificacién. Las aguas de

® sacramento aludido con anterioridad en la loa cuando Religidn previene a
Occidente de que para poder participar del manjar divino, primero debe
purificarse:

Religién 81 verds, como te laves
en la fuente cristaling
del Bautismo.

Occidente  Fayosé
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Naturaleza son turbias, han manchado su rostro y borrado de él la imagen de
Narciso. La semejanza que existe entre Naturaleza Humana y Narciso constituye
un punto clave para la unién de los dos mitos. En la escena de la Fuente, cuando
Narciso se acerca a ella para calmar su sed, Naturaleza procura reflejarse en ¢l
agua, de mode que ella se vuelve el reflejo de Narciso pues estd hecha “a su
imagen y semejanza”. Y si el Narciso pagane, al ver su reflejo en el agua, se
enamora de si mismo; el Divino Narciso de sor Juana, al ver a Naturoleza

Humana se enamora de ella que es también su propia imagen.

NARCISO Mirando lo que apetezco,
estoy sin poder gozarlo;
y en las ansias de lograrlo,
mortales ansias padezco.

Conozco que ella Me adora
y que paga el amor Mio,
pues se rie, st Me rio,

y cuando Yo loro, Hora '

No me puedp engasiar Yo,
gue Mi ciencia bien alcanza
que Mi propia semejanza
es quien Mi pena causs.

gue antes que llegue a la rica
mesa, tengo de lavarme,
gue asi &5 mi costumbre antigua
celo No es aguése el lavatorio
que tus manchas necesitan .
Occidente  ;Puercudl?
Religion El de un Sacramento
que con virtud de ageas vivas
te limpie de tus pecados. {vv 381-391)

Exactamente como lo haria un reflejc en el espejo: “.se rie, si me
rio,/ y cuando yo 1llore, llora”.

10



A través del espejo del agua percibimos la semejanza entre Dios y el
hombre. Después de que Naturaleza se lavé sus pecados en esa Fuente divina,
Narciso pudo reconocerla, pura y limpia. Durante el auto vemos diversas
alusiones al elemento agua, su poder de transformacién y por tanto de esperanza y

purificacién. Cuando Gracia le va a ensefiar a Naturaleza la tan anhelada Fuente,

dice:

GRACIA

De ella estoy enamorado;
y aunque amor Me ba de matar,
Me es mas ficil el dejar

la vida, gque no el cuidado. (vv.1544-1559)

... Siguiendo mis plantas,

y legando a aquella Fuente,
cuyas cristalinas aguas

libres de licor impuro,

siempre limpias, siempre intactas
desde su instante primero,
siempre han corrido sin mancha,
Aguésta es de los Cantares
aquella Fuente Sellada,

que sale del Paraiso,

Y aguas vivificas mana. ..

NATURALEZA  Ya sé que abi se entiende Esther

¥ que, en Esther, figurada
estd la imagen divina

de La que es Lena de Gracia.
20b, Fuente divina, ob Pozo
de las vivificas aguas,

pues desde el primer instante
estuviste preservada

de la original ponzosia,

de la trascendental mancha,
que infesta los demds Rios:
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vuelve ti la imagen clara

de la beldad de Narciso,

que en ti sola se retrata

con perfeccidn Su belleza,

sin borrén Su semefanza! (vv. 1114-1148)

En estos versos y durante toda la escena encontramos los calificativos de
las aguas de esta Fuente Inmaculada: cristalinas, claras, puras, lucientes,
espejos. También podemos notar en estos versos cémo los diferentes valores se
van agregando a la alegoria, pues en los versos de Naturaleza, la Fuente es
comparada con “la imagen divina” de la Virgen Marfa, siempre pura, siempre
intacta. Cuando invocan a la Fuente, lo hacen por medio de la mdsica, que, como

apunta Ricardo Miranda, siempre ha sido asociada con la Virgen como elemento

simbélico de varios momentos de su vida. (Miranda: 266)

Las alegorfas bondadosas, se distinguen claramente de las alegorias del
mal; y también lo hacen entre ellas con diversos matices. El caso de la Gracia es

un ejemplo muy ilustrativo,

El hombre se salverd por mediacién de la Gracia, presente no
sélo como alegoria sino como simbolo eucaristico. (Pefia: 16}

En nuestro auto, la Gracia ayuda a Naturaleze Humane a encontrar la
Fuente, la orienta y aunque no puede deshacer la des-gracia en la que se halla
Naturaleza, apoya sus intentos por pedir el perdén de Narciso; y a manera de
Celestina propone el encuentro en la Fuente divina, para que al ver su reflejo
hermoso, Narciso reconozca y se enamore de Naturaleza, que a su vez estard

acompaiada de la luz de la Gracia.
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Aristételes hizo derivar el nombre de fontasio de lo palabro
griega faos (luz), porque sin luz no es posible ver y porque, @
causa de ella, esas coloreadas imégenes de las cosas que el
alma contempla en si misma son equiparables a pinturas que se
dan en lugar de los objetos ausentes; esto es -afadiriamos- son
una especie de signos. (Puccini, 1996:150)

Gracia es también metdfora de la luz divina, que ilumina el encuentro de

Narciso y Naturaleza.

Triunfo visual que se traduce en el ‘descubrimiento’ excepcional
por el cual el espejo de agua se convierte en metéfora del
propio reconocerse en lo més hondo, o través de los ojos y la
vista (Puccini, 1996:153)

Un reflejo no puede existir si no hay luz para que se logre el efecto éptico.
Para Dario Puccini, ademéds es un triunfo del mundo luminico sobre el mundo
sonoro y sombrio de Eco. Son dos tipes de repeticiones los que aqui encontramos,
la repeticién visual o reflejo y la repeticién auditiva o eco. Y finalmente es la
vista la que apunta con mayor eficiencia la posible leccién de amor que plasma

sor Juana en su auto: reconocerse a si mismo en el ojo del amado.

Gracia clarifica, en un lenguaje visual de fantasias, astros y colores, la
historia recopilada en la escena final del auto; y abre la esperanza a todos los
hombres de poder estar engraciados con Dios a través de la penitencia y la
Eucaristia. Esta a su vez contiene elementos de la alegoria pfanteada por sor

Juana. Cuando Gracia anuncia su entrada dice asi:

GRACIA  Dio la wida en testimonio
de Su Amor; pero no quiso
que tan gloriosa fineza
se quedase sin testigo;



117

y asi dispuso dejar

un recuerdo y un aviso,

por memoria de Su Muerte,

y prenda de Su carifio. ..

El mismo quiso quedarse

en blanca Flor convertido

porque no diera la ausencia

a la tibieza motive. ..

Quedé en Manjar a las almas,

liberalmente benigno,

alimento para el justo,

veneno para el indigno.
{Aparece el Carro de la Fuente; y junto a ella,

el Céliz con una Hostia encima.)

Mirad, de la clara Fuente
en el margen cristalino,
la bella Cdndida Flor
de quien el Amante dijo:

NARCISO  Este es Mi Cuerpo y Mi Sangre
que entregué a tantos martirios
por vosotros. En memoria
de Mi Muerte, repetidlo. (vv.2139-2190)

En el mito de Narciso, el joven mancebo, al quedar prendado de su
imagen, se mantiene junto a ella hasta que languidece y muere; y los dioses, para
recordar su belleza, le dan la virtud de la metamorfosis y se convierte en la
blanca flor de narciso, la cual siempre crece a las orillas del agua y su corola mira
eternamente su reflejo. Aqui sor Juana utiliza la flor pagana y le da el valor
religioso de la Eucaristia. Por cso es importante que en la acotacién se
especifique que el Cdliz estd junto a la Fuente, pues de esta manera se unen

alegbricamente, una vez mds, las dos realidades. El recuerdo de Su Imagen y de
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Su Amor (Su Cuerpo y Su Sangre), es el vinculo para pedir Su perdén y ratificar
nuestro estado de Gracia con Dios. Lo anterior es un escudo para combatir las
fragilidades a las que Naturaleza Humana estd expuesta ante el Demonio y una

esperanza que no existia antes de que Cristo muriera por nosotros.

A happy ending is essential. Faith must, and does, win out. The
Church and virtue triumph through Christ whose second coming
may be represented in the auto, just as the Eucharist is the
prophetic sign of that coming and of is ultimate fulfiliment.
(Harter ef af, 1990: xxii-xxiii)

Asi encontramos que Narciso, como figura divina, a su vez tiene la
formacién intelectual y no humana de la alegoria. Desde que Naturaleza
establece la metéfora del auto, unifica la imagen de Narciso, cuya belleza atrae a
todos los seres de este mundo, con la imagen de Dios, cuya belleza atrae a todos
los seres de este universo. En ese momento la figura del personaje pasa a otro

nivel de imaginacién abarcando nada més y nada menos que a la esencia divina.

Representar esta divinidad en escena provoca muchas inquietudes, como
lo puede hacer el querer escenificar una alegorfa cuyas dimensiones no son
humanas. Es la figura de Dios en un escenario, presente y ante nuestros ojos,
atrevimiento de gran notoriedad en los autos sacramentales espafioles. En el auto
de sor Juana, la forma en que se nos presenta es de “Pastor galin”; en los
parlamentos de Narciso se van recorriendo diferentes episodios de la Biblia, por

ejemplo en las coplas de “Ovejuela perdida” donde hace alusién al evangelio

(San Mateo 18:12-14)

En la historia religiosa, Dios muere por los hombres y a manos de ellos,

aqui sor Juana plantea el mismo amor por Naturaleze Humana, y Narciso entrega
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su vida a cambio de ese gran amor que, como dice Octavio Paz, “El
reconocimiento no mata: resucita” (Paz, 1982:461). Narciso no desaparece, el
concepto de la resurreccién se hace presente después del llanto de Naturaleza
Humana por la aparente muerte de su amado Esposo y la desaparicién del
cuerpo; como cuando Maria Magdalena va a buscar el cuerpo de Cristo a la tumba
y no lo encuentra; pues ya ha resucitado (San Mateo 28:1-8). La Gracia le
anuncia primero que Narciso no estd muerto y posteriormente El mismo aparece

ante Naturaleza para dejarle €l recuerdo de su amor en la Eucaristia.

Ahora bien, la metdfora no estaria completa si no tenemos también el
traslado de la figura antagénica del Demonio,'" que en nuestro auto toma la forma

de la ninfa Eco.

La ninfa Eco del auto se reconoce como un artificio del demonio que lleva
a cabo esta ‘transformacién’ para concordar con la metdfora planteada por

Naturaleza Humana.

ECO ...Ya babéis visto
que aquesta Pastora bella
representa en comtin toda
la Humana Naturaleza:
que en figura de una Ninfa,
con metaférica idea,
sigue a una Beldad que adora,

' wobviously Evil also must be portrayed and consequently the Devil plays
an important rcle in these dramatic struggles for the socul. He sometimes
appears as himself, but, pretty often in various guises and disguises
with the purpose of confusing and confounding the other characters in his
struggle to possess them for his nefarious ends. He alsco has numerocus
henchmen whe try to lure the virtucus and unsuspecting into the realms of
the Prince of Darkness, of heresy within and without Spain’s borders, and
error that can lead to perditiion.” (Harter et al 1990 xxii-xxiii)
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no obstante que la desprecia;
y para que a las Divinas
sirvan las Humanas Letras,
valiéndose de las dos,

su conformidad coteja,
tomando a unas el sentido,

y a las otras la corteza;

y prosigutendo las frases,
usando de la licencia

de retéricos colores,

quée Son uno, y otro muestran,
Narciso a Dios llama,. ..
Pues abora, puesto que

mi persona representa

el Ser Angélico...

quiero, sigutendo la mesma
metdfora que ella, hacer

a otra Ninfa; que pues ella
como una Ninfa a Narciso
sigue, équé papel me queda
bacer, sino a Eco infeliz,
que de Narciso se queja? {vv. 321-356)

Constantemente nombra los elementos teatrales como ‘representar’ o ‘hacer
un papel’ que vienen a apoyar la idea de conciencia teatral que tienen estos
personajes. Estdn conscientes de que su existencia sélo puede personificarse en
un escenario. Si reflexionamos un poco sobre el asunto, podriamos suponer que
era importante distinguir claramente que se estid representando al mal y no
encarnéndolo. La obra es sélo un medio para que nosotros, el piblico, podamos
ver algo que de otro modo escaparia a nuestros sentidos. Més adelante Eco pone

de manifiesto la tarea del piblico como jurado de la alegoria:
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ECO Vasi,...
os referiré la bistoria
con la metdfora mesma,
para ver si la de Eco
conviene con mi tragedia.
Desde aqui el curioso
mire st concuerdan
verdad y ficcidn,
el sentido y letra. {(vv 361-372)
El personaje de Eco tiene en su estructura algo de enigmitico, pues

pareciera que entra y sale de su papel de Ninfa para alternar con el papel del

demonio, son dos y uno a la vez.

El proceso de Eco corresponderia a una doble identidad, consigo
misma y con lo que de biografico guarde el personaje: ...
(Fernandez, 1972,98)

Ahora empieza el relato desde el punto de vista de Eco, del mal. La tarea
del ‘curioso’ que observa la obra es verificar si concuerdan los dos mitos. Aunque
el personaje pagano de Eco no es en realidad una ninfa maligna, basdndose en el
rechazo manifiesto que Narciso muestra hacia ella, sor Juana la permea con un
velo diabélico y obscuro que hace de este personaje una versibn enigmética y

sensual de demonio hecho mujer.

Esto nos lleva a la reflexién que menciondbamos con anterioridad sobre la
tendencia de sor Juana de hacer alegorias con visos femenines. Como vemos en el
auto hay dos personajes ‘masculinos’, Narciso y Amor Propio ( que a su vez bien
podrian ser considerados dentro del grupo de la androginia ). Las alegorias de
Naturaleza Humana (en lugar de El Hombre como en El gran teatro del mundo o

La cena del Rey Baltasar de Calderén) y sus dos hijas, Sinegoga y Gentilidad, y
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también Gracia, Eco y Soberbia, dan lugar a que el auto tienda a escucharse por

medio de una voz predominantemente femenina.

Mas adelante Eco vuelve a la alegoria, después de hablar del Salvador (que
ha nacido de una verdadera mujer y es hijo de Dios), habla de Narciso (que

también comparte la dualidad de haber sido engendrado por un dios).

ECO Pues yo, iay de mi!, que en Narciso
conozco, por ciertas senas,
que es Hijo de Dios, 'y que
naci6 de una verdadera
Mugjer, temo, y con bastantes
[fundamentos, que Eiste sea
el Salvador. Y porque
a la alegoria vuelva
otra vez, digo que temo
que Narciso, que desdefia
mi nobleza y mi valor,
a aguesta Pastora quiera:... (vv 601-612)

Eco es acompafada por dos aliados, Amor Propio y Soberbia, que ayudan a
Eco a llevar a cabo sus planes. Su naturaleza no es independiente de la de Eco,

son parte de ella misma.

ECO Pues yo os diré lo que infiero,
que como mi infusa ciencia
se distingue de mi Propio
Amor, y de mi Soberbia,
no es mucho que no la alcancen,
y es natural que la teman.
Y asi, Amor Propio, que en mi
tan inseparable reinas,
que baces que de mi me olvide,
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por hacer que a mi me quiera. ..

Principio de mis afectos,

pues eves en quien empezan,

) thi eres en quien acaban,

pues acaban en Soberbia... (vv. 295-312)

Estas dos ‘cualidades’ de Eco salen de ella, se separan por artificio teatral,
para dar forma a los c6mplices que alaban y, por tanto, apoyan las acciones de
Eco contra Narciso y Naturaleza. También juegan un papel importante cuando
Eco se queda muda ante la desesperacién de ser testigo del encuentro de Nareiso

y Naturaleza Humana. Parker, hablando de la técnica dramdtica de Calderén,

dice de la alegoria:

...permite al poblico que siga todas las etopas del hilo del
pensamiento, tal como éste va surgiendo en la mente de un
personaje que estd en escena; de este modo el piblico se halla
ante el personaje que va concibiendo la accién ante sus ojos. La
importancia de este recurso tan extroordinariomente original,
reside en la notoble claridad que puede darse a un tema
abstracto, pues permite que el personaje que estd imaginando la
accién la interrumpa con € fin de recordar las diferentes etapas
de su discurrir, comentar algunos puntos de particular interés y
resumir las conclusiones preliminares a que ha llegado antes de
seguir adelante. (Parker,1943:73)

En el mito, Eco es castigada por Hera y es condenada a repetir tan sélo la
Gltima palabra de lo que se pronuncia delante de ella y, en la desesperacién del
rechazo del joven Narciso, muere, deshecho su cuerpo sobre las piedras y
perdiéndose su voz que hasta la fecha repite en los bosques y montafias la dltima
palabra de lo que delante de elia se dice. En nuestra obra, Eco enmudece ante la
imagen de Narciso enamorado y prendado de la imagen de Naturaleza Humana

que se ha reflejado en el agua. Posteriormente presenciamos toda una disertacién
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no real y alegérica, como la que menciona Alexander Parker en su reflexién sobre

Calderén:

ECO /Pero qué miro!
Confusa me acobardo y me retiro:
Su misma semejanza contemplando
estd en ella, y mirando
a la Naturaleza Humana en elia.
iOb fatales destinos de mi estrella!
iCudnto temi que clara la mirase,
para que de ella no Se enamorase,
y en fin ha sucedido! iOh pena, ob rabia!
Blasfemaré del Cielo que me agravia.

Mas ni aun para la queja

alientos el dolor fiero me deja,

pues siento en ansia tanta

un dspid, un dogal a la garganta.
i quiero articular la vos, no puedo
y a media voz me quedo,

0 con la rabia fiera

sélo digo la silaba postrera;

que pues Letras Sagradas, que me infaman,
en alguna ocasién muda me Hlaman
(porque aungue formalmente

serlo no pueds, soylo causalmente

y eficientemente, haciendo mudo

a aquel que mi furor ocupar pudo:
locucion metaférica, que ba usado
como quien dice gue es alegre el prado
porque causa alegria,

0 de una fuente, quiere que se ria),
y pues también alguna vez Narciso
enmudecer me bizo,

porgue Su Sér Divino publicaba,

y mi voz reprendiéndome atajaba,
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o es mucho que también abora quiera
que, con el ansia frera,

al llegar a mirarlo quede muda.

Mas, iay!, que la garganta ya se anuda;
el dolor me enmudece. ..

Muda estoy, iay de mi! (vv 1408-1449)

Como podemos ver, después de la primera reaccién de ira, viene la mudez;
primero hay una descripcién del fenémeno, luego hay una comparacién con las
Letras Sagradas y cémo la mudez esté presente a lado de la figura del demonio,
luego explica su situacién desde el punto de vista metaférico, regresa al drama
del auto para, finalmente, quedar definitivamente muda. Estos viajes del
parlamento no son reales, es decir que si el tipo de actuacién buscara el verismo
de esta realidad, seria prdcticamente imposible evitar caer en la farsa. Este
parlamento apela al intelecto de nuestro espectador. La alegoria puede asumir ese
compromiso teolégico precisamente porque no es humana. De decir que, aunque
las acciones sean descritas con palabras humanas, la reaccién del personaje tiene
lugar en otro nivel de apreciacién, en otra atmésfera, en la capacidad de la

metéfora.

Como mencionamos en el capitulo cuatro, el pasaje de los ecos es de una
gran riqueza musical y también sirve para la unién de los mitos, pues Eco queda
reducida tan sélo al sonido. Podemos ver entonces que la conciencia alegérica no
s6lo estd presente en el personaje de Eco, sino a lo largo de todo el auto, a nivel
tiempo, lugar y persona. Esto queda bien ejemplificado en el texto de Naturaleza
Humana en el que encierra en un verso una posible definicién de alegoria, y por

tanto de su conciencia como ente teatral.
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NATURALEZA

HUMANA
Ok, cudntos dias ba que he examinado
la selva flor a flor, y planta a planta,
gastando congojado
mi triste corazon en pena tanta,
y mi pie fatigando, vagabundo,

tiempo, que siglos son; selva, que es Mundo!
(vv 831-836)

Nos damos cuenta, entonces, el por qué el recurso dramdtico de la alegoria
es tan utilizado en este teatro. La forma en que los autores podian hacer tangible
un mundo tan abstracto como el de la teologia era por medio de las alegorias.
Siglos de historia pueden ser transformados en segundos, en instantes teatrales,
gracias & la imaginacién. Es, definitivamente, un teatro de imdgenes, conceptual y
no realista. Sin la facuttad humana de imaginar no seria posible la comprensién y
atencién a este teatro. Pero precisamente como la imaginacién es una cualidad
que todo ser humano posee, es que podemos llegar a diferentes tipos de gente;
ampliando el tipo de piiblico, reafirmande también la condicién diddctica del
auto; su ensefianza, 0 como en este case una reafirmacién del conocimiento, por

medio del teatro.

Diferentes caracteristicas se conjugan en el auto para crear el mundo
alegérico en que se desenvuelve: los anacronismos de la loa, los juegos
simbélicos, la representatividad de un concepto como es “la humanidad” o “la
soberbia”, saltos temporales, la sintesis poética de grandes dogmas, etc. También
es importante mencionar el predominio que sor Juana da a sus figuras femeninas,

como apuntdbamos en el capitulo. Quizé sea indicio del concepto que desarrolla
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sor Juana a lo largo de su obra sobre la divinidad como un ser andrégino cuyo
exterior es de tendencia y apelativos femeninos. Sin embargo no creemos que su
intencién haya sido la reivindicacién de la mujer por medio de esta filosoffa. Sor
Juana se nos presenta, antes que nada, como humanista. Busca, como cualquier
persona inteligente, el justo medio, el centro, el equilibrio de los polos sin

avasallar alguno de los lados.

Las alegorfas saben que lo son desde que son creadas, y saben que nacen
para ser dramatizadas. Esto implica un reto para el actor contempordneo que
desea llevar a escena estos personajes. La representacién de algo abstracto nos
aleja inmediatamente de la realidad que nos rodea. Los sentimientos universales
articulados dentro de una alegorfa no son iguales a nuestros sentimientos
humanos. La energia de esas palabras, ¢l poder de esas imégenes, el movimiento
de estos “abstractos” que toman forma en el cuerpo del actor son aspectos que
han de estudiarse con detenimiento antes de adentrarnos en la ejecucién escénica
de obras monumentales como lo son los autos sacramentales. Por supuesto que
este gran reto planteado por la naturaleza alegérica de los personajes, es
contrapesado y equilibrado con el gozo de llevar a escena tales versos, imédgenes y
conceptos por medio de la alegorfa; para lograrlo es necesario el cuerpo y mente

del actor como enlace entre texto y escena.

No podemos dejar de mencionar, como una sinopsis de la relacién de las
alegorias de E! Divino Narciso, que el vinculo que las une es el amor por
similitud; el cual, a su vez, forma una serie de relaciones triangulares: Narciso-
Naturaleza-Fco,  Eco-Amor  Propio-Seberbia,  Naturaleza-Gracia-Narciso,

Naturaleza-Sinagega-Gentilidad. Algunos tridngulos son de luz, otros de sombra
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pero estas relaciones rotan constantemente para formar este “caleidoscopio” de

imédgenes que conforman nuestro auto.

Tenemos en sor Juana una mente excepcional que fue capaz de conocer
bien los conceptos teolégicos, los textos religiosos y vertirlos en esta obra,
déndoles asi la presentacién didéclica y accesible del auto sacramental,

obteniendo como resultado un texto de gran fuerza dramética y temdtica.
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Conclusiones

Como hemos visto a lo largo de estas péginas, E! Divinoe Narciso es un auto
sacramental de muchas ventajas. A través de la descripcién de los recursos
teatrales de sor Juana nos hemos acercado al objetivo de esta investigacién: la

teatralidad de los textos de la monja.

Vefamos en la introduccién que sor Juana ha sido, en la mayoria de los
casos, catalogada como poetisa exclusivamente. Hemos podido reunir aqui
algunos testimontos de estudios que se han interesado también en su creacién
dramética. Nuestro andlisis de E! Divino Narciso nos da claros indicios de la

conciencia teatral de sor Juana.

A manera de resumen de estos rasgos draméticos, podemos mencionar la
vertiginosa accién dramética desarrollada en la loa, as{ también como la dindmica
de su didlogo. Podemos observar cémo la tensién dramética viaja a través de los
versos y cadenciosamente lleva alas escenas, una a una, hacia un climax métrico-
verbal, por asi decirlo, en el soneto de Narciso, que simboliza la muerte de Cristo;
este soneto es, a su vez un parteaguas en el desarrollo histérico occidental. Otro
elemento recuperado es la milsica que acompaiia a estos versos, que los canta, la
relacién que existe entre el sonido y el silencio, asi como la sucesién de estas
“arias” cantadas, que sorprendentemente se aproximan a una estructura
operistica. No podemos olvidar el planteamiento principal: El Divino Narciso es
una obra de amor, carnal y divino y nos acerca de manera mistica a la Fe
cristiana. Encontramos también los elementos visuales, el planteamiento de los

vestuarios como simbolos alegéricos; por medio de ellos captamos la esencia de
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en un claustro, donde no puede ver el mundo que le rodea, como otros autores de

la época.

El auto sacramental es la teologia hecha escena®, es un texto que nace para
verse y ofrse, la sonoridad de sus versos es sin duda distinta a los del Primero

suefio, o a la prosa de las cartas.

Lo que a la lecture superficial pudiera parecer una recitacidn
estGtica y de repeficiones aburridos, cobra vida si se tiene en
cuenta lo que son, Speras... Cada auto constituye un todo
artisticamente unificado. (Parker, 1943:96)

El contenido intelectual en los autos sorjuaninos es importante, tenemos
ante nosotros una mujer que habia estudiado los pasajes biblicos al grado de
jugar con sus textos y transformarlos en escenas de un lirismo excepcional.
Porque, sin duda, otro aspecto intrinseco de este auto es la delicia poética que se
desarrolla en varios de sus pasajes, de gran intensidad espiritual. De modo que
sor Juana no se limita a informarnos o tan sélo deleitarnos, ella alterna entre una

y otra funcién para dar vida a una representacién dramdtica.

Creemos que El Divino Narciso es una muestra de gran literatura y también

de gran teatro.

Estomos no sélo ante la mejor poesia religiosa habida en la
Colonia, sino ante lo mejor de la poesia religiosa dramatica en
lengua castellana, junte al ohvio y fecundo genio de Calderén.
(Ferndndez: 1972,85)

? wparo @l problema de hoy en dia es sentir plenamente la emocién que el
espectador contemporéneo de la meonja tuve cuando estas representaciones
hiciercn posible la cerporeidad de un misterio que ya no nos estremece
como en su mcmento. En tal sentide no sélo los autos sacramentales de Sor
Juana, sino el género tode, estd totalmente liquidado como lo esté,
también, la poesia épica.” (Fernandez:1972,84)
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