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Reflexiones sobre los autos biblicos de Calderodn:
el ejemplo de ;Quién hallarda mujer fuerte? (1672)
Francoise GILBERT

A la zaga de Angel Valbuena Prat y Alexander Parker, Enrique Rull, en un libro
reciente titulado Arte y sentido en el universo sacramental de Calderén', sefiala en la
produccion sacramental calderoniana «un proceso de perfeccionamiento, un camino que
recorrer y una evolucién evidentes»’. La apreciacion de dicha evolucién implica
consideraciones de indoles diversas’: entre ellas, interesan particularmente nuestro
proposito las perspectivas de discriminacion genérica y de establecimiento cronoldgico.
En la confluencia de estos dos enfoques se inscribe en efecto el cuestionamiento que
pretendemos llevar a cabo en el presente estudio, al examinar los autos de argumento
biblico de Calderon.

Como veremos, los autos de esta categoria se encuentran mayoritariamente en el
periodo de madurez del dramaturgo, y la critica, que sepamos, no ha dedicado a este
fenomeno de concentracion genérico-cronologica. Para tratar de explicar este relativo
silencio, serd necesario, por una parte, reexaminar el problema de la definicion del
subgénero del auto sacramental biblico, y aportar unas cuantas matizaciones a los
criterios genéricos establecidos inicialmente por Angel Valbunea Prat y, por otra parte,
intentar comprender por qué estos autos biblicos carecen de apreciaciones puramente
literarias®, las cuales, en palabras del profesor Rull, consisten en «la experimentacion

directa sobre los textos concretos, [experimentacion que] nos puede dar la clave de su

"Rull, 2004.

* Rull, 2004, p. 45.

* Rull, 2004, p. 93, preconiza los siguientes requisitos: «[...] estamos convencidos de que los esfuerzos
por distinguir etapas en el teatro sacramental de Calderon deben tener en cuenta varios principios:
primero, que se trata solo de abarcar un género especifico, el sacramental; segundo, que es imprescindible
para ello considerar la cronologia de las obras; tercero, que hay que indagar en los cambios habidos por
las fechas historicas en lo que se refiere a las condiciones teatrales, de representacion, con especial
atencion a la escenografia; cuarto, que hay que relacionar todo esto con los posibles cambios en la vida
del autor y las condiciones sociales y ambientales en las que se mueve, por si las modificaciones de ésta
afectan a su modo de componer; quinto, que s6lo la experimentacion directa sobre los textos concretos
nos puede dar la clave de su evolucion, transformacion, peculiaridades de estilo, de versificacion, de
composicion y estructura, y de pensamiento».

* Salvo unas cuantas excepciones como el muy convincente y detallado apartado dedicado a Suesios hay
que verdad son en Rull, 2004, pp. 345-405, y el brillante articulo de Mercedes Blanco sobre los tres
autos de ambito babilonico La cena de Baltasar, La torre de Babilonia y Mistica y real Babilonia. Ver
Blanco, 2007, pp. 33-73. Muy logrado consideramos también el articulo sobre Primero y segundo Isaac
de Rauchwarger, 1983.



evolucion, transformacion, peculiaridades de estilo, de versificacion, de composicion y
estructura, y de pensamiento»’. Nos esforzaremos pues, en un primer momento, por
redefinir el subgénero de los autos biblico y reflexionar sobre su llamativa
concentracion entre los autos de madurez. Y propondremos, en un segundo momento, y
a modo de ejemplo, el analisis de la estructura de un auto biblico tardio ;Quién hallara
mujer fuerte? (1672), para ilustrar como su mismo argumento biblico participa del
«proceso de perfeccionamiento» antes sefialado, en la medida en que su misma

estructuracion dramatica contribuye a potenciar la dimension alegérica argumental.

Definicion del subgénero de los autos biblicos

Son trece los autos caracterizados por Valbuena Prat, en su edicion de los Autos
Sacramentales de 1952, como el «grupo c: Autos de temas del Antiguo Testamentoy,
donde los define como los autos «referentes a distintas épocas de la historia biblica»®.
Dos de ellos son anteriores a 1637 (La cena de Baltasar y La torre de Babilonia), cinco
se representaron antes de 1666 (La primer flor del Carmelo, La piel de Gedeon,
Primero y segundo Isaac, Mistica y real Babilonia y El vidtico cordero), y cinco
después del 1669 (Suerios hay que verdad son, ;Quién hallara mujer fuerte, El arca de
Dios cautiva, La serpiente de metal, y El arbol del mejor fruto). Pero las cosas son mas
complejas porque el propio Valbuena Prat, en las paginas que dedica a los autos de
Calderon en la sexta edicion de su Historia de la literatura espariola, publicada en

7 . . .y
1960°, vuelve sobre su previa clasificacion de los autos:

En la extensa serie de autos hace falta una clasificacion. Nosotros intentamos una, que
aceptamos provisionalmente, aunque elaboramos otra, teniendo en cuenta algunos nuevos
puntos de vista. En ella, distinguimos los autos cuyos temas son de sintesis original de
Caldero6n, sin atenerse a un texto historico, legendario o mistico «a dos lucesy, en cuyo grupo
sefialamos los «teologicos y filosoficos» [...], y los «de circunstancias» de motivo ocasional; y
los que ofrecen el doble plano literal y mistico o profético en dos grupos biblicos y
clasicohistoricos; el biblico se divide en autos del Antiguo y del Nuevo Testamento.[... ]. En
los asuntos del Nuevo Testamento, suele predominar un sintesis alegorica a base de varias
para’1b01a§§ y episodios evangélicos. [...] Son mucho menos historiales que los del subgrupo
anterion»’.

> Rull, 2004, p. 93.

% Valbuena Prat, 1952, pp. 32-33.

7 Valbuena Prat, 1960, pp. 499-524. Primera edicion 1937.
¥ Valbuena Prat, 1960, pp. 514-515.



De modo que, en el subgénero biblico entran ahora tanto los autos del Antiguo
Testamento como del Nuevo Testamento, diferenciandose estas dos subcategorias del
auto biblico, mas alla de su situacion en el conjunto escriturario, por el grado mas o
menos «historial» de su argumento (Valbuena Prat entiende aqui el adjetivo historial
como sinonimo del adjetivo Aistorico).

Si examinamos, por ejemplo, el caso de E!/ tesoro escondido (1679),
constatamos, que si bien parte del hecho «historico» de la visita de los Reyes Magos a
Belén para adorar al nifio recién nacido (Mateo 2, 1-2), también escenifica la parabola
del tesoro (Mateo 13, 44), formando pues una mezcla equivalente del elemento historial
y del elemento parabolico. De ahi que El tesoro escondido, que el critico hacia figurar
en su edicién de 1952 entre los «Autos inspirados en parabolas y relatos evangélicos»’,
lo pueda adscribir ahora al subgénero sacramental biblico. Y nosotros hariamos lo
mismo con el auto de E/ cordero de Isaias (1681). Clasificado por Valbuena Prat en
1952 como «Auto historico y legendarion'’, lo designariamos hoy como auto biblico en
la medida en que «la leyenda del sacrificio de corderos que, desde el tiempo de la Reina
de Saba, enviaban de Oriente a Jerusalén»'', viene estrechamente relacionada con el
elemento historial —o historicamente factual, en palabras de Ignacio Arellano '*— del
episodio neotestamentario de la conversion de la reina etiope Candaces mediante la
intervencién acerca de su eunuco del apostol Felipe (Hechos 8, 26-40)".

Se podran pues llamar biblicos los autos que, a diferencia de los que escenifican
solamente parabolas del Nuevo Testamento, contienen un elemento historial, pertenezca
al Antiguo o bien al Nuevo Testamento. A base de este criterio, llegariamos a un total
de quince autos ‘biblicos’. Su trama argumental, pues, procederia casi exclusivamente
de la narracion del elemento historial que ya vertebra el substrato escriturario escogido,
funcionando este como «macrotexto argumental», por decirlo con los términos

empleados por I. Arellano en el apartado de su libro Estructuras dramdticas y

o Valbuena Prat, 1952, p. 32.
10 Valbuena Prat, 1952, p. 33.

1 Valbuena Prat, 1952, p. 34.

"2 Véase Arellano, 2001, p. 112: «Con los autos de argumento biblico, o de historias sagradas y
hagiograficas, cuyos episodios argumentales se consideran historicos en cuanto a su verdad factual, se da
una coincidencia perfecta entre lo historial y lo historico».

"> Hechos 8, 26-40: «He aqui que un etiope eunuco, privado de la reina de los etiopes Candaces, que
estaba a cargo de su tesoro, y habia venido a adorar en Jerusalén...». El eunuco se interroga sobre el
sentido de un pasaje de Isaias, y el apdstol Felipe, solicitado por «un angel del Sefior», llega para
explicarselo: el etiope se convierte y el apdstol desaparece, arrebatado por el espiritu del Sefior.



alegoricas en los autos de Calderon dedicado a «un caso de intertextualidad

privilegiada: la Bibliax:

Otra modalidad, basica, pero de la que me ocuparé muy someramente, debido a la misma
claridad del mecanismo, es la de los macrotextos argumentales, esto es, aquellos que
proporcionan el esquema argumental completo del auto. [...] La intensidad y extension de
referencias es maxima en estos autos especialmente vertidos hacia sus modelos de la Escritura.
[...] Para los del Viejo Testamento funciona de manera constante la tipologia, de la que
podriamos considerar ejemplo arquetipico el auto de Primero y segundo Isaac, modelo de
alegoria biblica [...]".

Una vez establecida la definicion de lo que consideramos como autos de
argumento biblico, conviene preocuparse por su ubicacion en la produccidon sacramental
calderoniana.

Cronologia general de la produccion sacramental de Calderon
He aqui cémo el profesor Rull sintetiza la ordenacion cronoldgica de los autos

establecida por sus predecesores, y la suya propia:

Valbuena Prat distinguia tres etapas de evolucion en los autos: «una inicial hasta
aproximadamente 1648, otra intermedia desde 1648 hasta 1660, y otra final desde ese afio
hasta el afio 1681. Alexander. A. Parker, por su lado, tendia a resumirlas en dos: una hasta
1647 y otra desde este afio hasta el final. Otros intentos como los de Kurt Reichenberger y
Juventino Caminero mezclan los géneros al establecer unas etapas de evolucion del autor
(comedias y autos) y afaden conceptos de historia de arte, como los de manierismo y barroco.
Naturalmente que nuestro propio intento adolece de tantas imprecisiones como todos los
demas, o quiza no menos que los otros, pues quisimos realizar la clasificacion teniendo en
cuenta a la vez la cronologia, la biografia del autor y su evolucion estética. Descubrimos asi
tres etapas esenciales: una primera, de testimonios ciertos (otra anterior hipotética llegaria
hasta 1630, pero no tenemos garantia documental sobre la misma, aunque es improbable que
no escribiera ningtn auto antes de los afios treinta), esa primera abarcaria de 1630 a 1650, con
su tardia ordenacion sacerdotal; otra de 1650 hasta 1670 (con la interrupcion de los afios 1666
a 1669, causada por la muerte del rey Felipe IV), y la tltima, que llegaria desde ese afio hasta

el final de sus dias]5

El punto de partida de nuestra reflexion fue el sentimiento difuso de que la
mayoria de los autos de argumento biblico se situaba mas bien al final de la producciéon
calderoniana. Para confortar esta impresion inicial, intentamos establecer una
cronologia razonada que permitiera darle mayor fundamento. Por eso proponemos
adjunto un cuadro que difiere ligeramente del esquema del profesor Rull, porque éste

escoge criterios de discriminacion cronologica diferentes de los nuestros. Por una parte,

' Arellano, 2001, p. 93.
' Rull, 2004, p. 46.



preferimos abrir el primer periodo de la produccion de autos calderonianos con el afio
de 1634, afio para el que se conocen ya a ciencia cierta por lo menos cuatro autos (Los
encantos de la culpa, El nuevo palacio de Retiro, El veneno y la triaca y El divino
Orfeo ("™ version) ); por otra parte, hacemos nuestro el conocido criterio escenografico
de la utilizacion de cuatro carros en vez de dos a partir del afio de 1647 para marcar el
principio de nuestra segunda etapa, en vez de privilegiar el dato personal de la
ordenacién como sacerdote de Calderon en 1651'°. Finalmente adoptamos las fechas de
representacion que se establecieron, como fruto de la ultima investigacion, para cada
uno de los autos publicados desde 1992 en la serie de Autos Sacramentales Completos
de Calderon, y completamos esta lista por las fechas propuestas por Parker en su
cronologia17 (estos ultimos titulos aparecen en cursivas en el cuadro adjunto) en el caso
de los autos todavia no publicados en esta serie, haciendo caso omiso de los titulos de
autos perdidos hoy, o de autoria dudosa.

[Cronologia]
Si comentamos rdpidamente la produccion global de autos tal como aparece en este
cuadro, comprobamos que la primera etapa, de trece afnos (1634-1646), consta de unos
veinticinco titulos; que la segunda (1647-1669), de veintitrés afios en teoria, pero de 19
en realidad por la interrupcion de cuatro afios (1666-1669) a causa de la muerte del rey
Felipe IV, nos ofrece unos treinta y dos autos; que la ltima, que se extenderia del afio
1670 al 1681 —so6lo once aflos—, ve la creacion de 26 autos. Y comprobamos ya, por
otra parte, en este mismo cuadro, que se da una densificacion notable de la produccion
de autos biblicos en la ultima fase de la produccion calderonian: los autos de este
subgénero aparecen en efecto con una frecuencia muy regular'® (cada dos o tres afios) en
esta etapa final, mientras los cinco titulos biblicos de la segunda etapa se enccontraban
mas esparcidos en el tiempo, y los dos nicos autos de la primera etapa se concentraban
mas bien en los afios primerizos.

Quisiéramos, ahora, dejando de lado la perspectiva cronoldgica, preocuparnos
por la dimension exclusivamente dramatica del auto biblico, y considerar la

reelaboracion en ¢l de la materia biblica desde el punto de vista de su funcionamiento

' En 1650, ingresa la Orden Tercera de San Francisco; se ordena en 1651. Los dos elementos van
ligados, por supuesto.

" "Parker, 1983, pp. 221-252.

' De hecho, a partir del afio de 1659 y hasta 1681 se conservan los titulos de los dos autos de Calderén
escritos cada afio con motivo de la fiesta del Corpus Christi, por encargo del ayuntamiento de Madrid.



como obra de teatro. Sirvanos de ejemplo un auto biblico poco estudiado de la época de
madurez, representado el auto en la fiesta del Corpus madrilenio de1672: ;Quien hallara

mujer fuerte?".

Un ejemplo de auto biblico tardio: «;Quién hallara mujer fuerte?»

Su argumento se fundamenta en dos momentos diferentes del Antiguo
Testamento. El primero, que da su titulo al auto, es el libro biblico de los Proverbios
(31, 10), donde aparece la pregunta asi formulada: «;Quién hallard una mujer fuerte?
De mayor estima es que todas las preciosidades traidas de lejos y de los ultimos
términos del mundo». Esta es la pregunta que hace, en la apertura del auto, el personaje
alegorico de Sabiduria a las cuatro virtudes cardinales, y luego a Mundo,
proponiéndoles, como un certamen, encontrar a la mujer que corresponda al texto de los
Proverbios y a la vez al pasaje del Génesis (3, 15) en que una figura de mujer que rompe
la frente del dragdn, figura que se considera tradicionalmente como tipo de la Virgen.
El marco historial en el que se dramatiza esta busqueda es, por su parte, el episodio,
relatado en Jueces 4 y 5, de la guerra dada al pueblo de Israel por el rey de Canaan,
Jabin, cuyo ejército manda su general Sisara. En este episodio actian dos figuras de
mujeres, Jael, la esposa del hebreo Haber, y Débora, quien gobierna en ausencia de su
marido en los montes de Efrain. [Cuadro]

Para captar, més alla del nivel meramente argumental —es lo que hacen
Arellano y Galvan en las paginas 15-16 de la Introduccion a su edicion del auto—, la
organizacion propiamente dramatica de este auto, daremos toda su importancia a los
elementos que, mas alld de su particular funciéon estética o semantica®, sirven para
hacer visibles las diferentes fases del desarrollo dramatico, reveladoras éstas, a su vez,
de todas las lineas de fuerza, correspondencias y metaforas que generan la coherencia
alegoérica elaborada sobre la base del argumento. Para poner de realce esta estructura,

pues, nos fundamentaremos prioritariamente en el criterio métrico’ (variaciones

19 Véanse los articulos de Mayberry, 1997, Walthaus, 2001, y la edicion del auto por Arellano y Galvan,
2001.

20 Segiin la nueva funcién definida en 1608-1609 por Lope en su Arte nuevo de hacer comedias.

! Me fundamento, aplicandola al género sacramental, en la teoria de Marc Vitse sobre la preeminencia
del criterio métrico como principio estructurante de las comedias aureas para corrales (Vitse, 1998). En
ella, considera los datos de versificacion como «los unicos datos absolutamente fidedignos ofrecidos por
el dramaturgo» (p. 50) y, por consiguiente, como el criterio prevalente para establecer la estructura de una
comedia.



métricas), que complementaremos cuando se dé el caso con el criterio escénico
(escenario vacio), el geografico (espacio Unico), el cronoldgico (tiempo continuo) y el
escenografico (apertura y cierre de los carros)™.

Contemplemos, para entenderlo, el cuadro adjunto. En su primera columna se
encuentra el resultado de una jerarquizaciéon de los datos métricos proporcionados
por ;Quién hallara mujer fuerte?, con la diferencia hecha entre «formas englobadoras y
formas englobadas»” y también entre texto representado y texto cantado, a veces
englobado éste, ya que puede implicar unas variaciones métricas no significantes desde
un punto de vista estructural. Esta jerarquizacion se refleja luego en la determinacion de
secuencias dramaticas, que clasificamos en macrosecuencias [A, B y C],
(meso)secuencias [Al, A2, B1, B2, B3, B4] y microsecuencias [Bla y B1b]. La tercera
columna documenta las coordenadas espacio-temporales de la accién, mientras la cuarta
sintetiza la trayectoria dramatica de los protagonistas de la obra. Sirviendo de
separacion horizontal, las zonas grises materializan la distincién entre las tres
macrosecuencias A, By C.

La separacion entre A y B se corresponde, mas alla de un cambio métrico, con
un momento en que queda el escenario totalmente vacio (criterio escénico), con el
consiguiente cambio espaciotemporal. Por su parte, la separacion entre B y C, que
traduce el cambio métrico como senal del principio de una nueva macrosecuencia, sin
embargo no coincide con ninguno de los demds criterios —secundarios— antes
definidos. Pero lo que si se evidencia con la nueva fase revelada por el cambio métrico
es el desarrollo (cronoldgico) de la accidn dramatica, cuya coherencia evidencia:
después de la pausa en la accion que constituye la noche de oraciones, pausa creadora
también de tension dramatica con la perspectiva del proximo combate, llega la aurora de
la mafana siguiente y el principio de la resolucion del doble conflicto. El cambio de
metro marca entonces el principio de la batalla después de los preparativos de las
macrosecuencias A y B, y anuncia la cercana resolucion alegorica de la busqueda de la

mujer fuerte después de la presentacion y superposicion de las dos figuras de mujeres.

* Véase Ruano de la Haza, 1994, pp. 291-294.

» Vitse, 1998, p. 50: «La primera [distincion] diferenciara formas métricas englobadoras y formas
métricas englobadas. Sin que llegue a romperse la cohesion de tal o cual unidad dramatica particular, las
formas englobadoras sirven de marco tanto para la intercalacion de una cancién o de algiin texto “citado”,
como para la modificacion en el tono o en el carcter de una situacion dramatica [...]».



La organizacién interna de cada una de las tres macrosecuencias en distintas
meso y microsecuencias puede también inferirse a partir de la distribucion en ellas de
las diversas formas métricas. Asi, la primera mesosecuencia Al, caracterizada por el
uso de quintillas, termina con el paso al romance é-a en el verso 69. La accidon que se
enmarca en esta primera mesosecuencia se sitia en las esferas sobrenaturales™, e
implica a las alegorias de Sabiduria y las cuatro virtudes. Sabiduria evoca la existencia
futura de una mujer fuerte, profetizada ya en el Génesis (3,15), y se pregunta si Mundo
sabra reconocerla. Se abre asi un certamen entre las virtudes cardinales, quienes
intentardn ayudar a Mundo a que determine cudl de ellas mejor representa a la figura
marial. Al cambio métrico que marca el final de esta primera mesosecuencia Al
corresponde la salida al escenario del personaje de Mundo. Aunque no abandonemos la
esfera sobrenatural en la que se ubicaba el principio del auto, la aparicion del personaje
alegdrico de Mundo prepara la entrada en la esfera historial —precisamente en el lugar
de Israel en que estdn los protagonistas— que se realizara en el verso 269 de la
mesosecuencia A2. De hecho, Sabiduria define a su interlocutor Mundo como «Inferior
ambito, centro / del orbe, que hoy entre densas nieblas sepultado yac[e]» (vv. 121-123),
0 sea como representante alegdrico —y paraddjico— de la esfera ‘historial’. La llegada
de este personaje, y sus consiguientes intercambios con las precedentes alegorias,
funcionan como progresiva transicion hacia el &mbito historial, y confirma la autonomia
del anterior bloque de quintillas en cuanto marco de la mesosecuencia Al,
exclusivamente alegorica. Con el paso de la secuencia Al a la secuencia A2, si bien se
prolonga el certamen alegoérico con el anuncio del premio —una guirnalda— que
Mundo concedera a la virtud victoriosa, se prepara la focalizacion en el espacio
dramaético de la esfera puramente historial, en la que se introducen los protagonistas del
conflicto que opone Canaan a Israel. Dentro del mismo bloque de romance é-a, la
irrupcion de lo historial se manifestara explicitamente con el comentario de Mundo
frente al ruido de cajas y trompetas que se oye después del verso 283: «Jabin, hoy Rey
de Canan / (joh, historial, qué presto dejas / lo alegdrico, si ya / no es porque entrambos
convengan! / Jabin, pues, Rey de Canan [...] / acabar con [Israel] intenta» (vv. 284-288
y v. 297). La permanencia del metro romance é-a a lo largo de toda la secuencia A2

subraya la continuidad dramética, a pesar de la reduccion del espacio dramadtico a la

24 Véanse Arellano y Galvan, 2001, p. 9.



esfera historial, a la vez que pregona la «conveniencia» o imbricacion de entrambas
esferas, imbricacion sintetizada en el personaje alegoérico de Mundo.

El paso de la mesosecuencia B3 a la B4, es otro ejemplo del predominio del
cambio de métrica los demas criterios a los que se suele acudir para delimitar un cambio
de secuencia dramatica, y que aqui no coinciden con dicho cambio métrico. En efecto,
existe un desfase textual de 19 versos entre el cambio de marco escénico y dramatico
(Sisara y Haber” dejan el lugar de los hebreos en el verso 1250, y aparece en el verso
1251 Sabiduria, «en un trono en lo alto»), y el posterior cambio de métrica (paso, en el
verso 1270, de las silvas de consonantes que deslindan la mesosecuencia B3 a las
redondillas de la mesosecuencia B4). Estos 19 versos, constituidos por el parlamento y
la plegaria de Sabiduria, a la que contestan en eco lo cantos de las virtudes, también
sirven de transicion, ahora entre el solo universo dramatico de los israelitas, en el que se
encontraban Haber y Sisara en la mesosecuencia anterior, y el espacio dramatico
extendido que retne los tres espacios dramaticos respectivos de Sabiduria, de Débora,
acompaiiada de sus dos virtudes de Justicia y Templanza, y de Jael, acompanada ésta de
Fortaleza y Templanza. Como bien deja entender la acotacion después del verso 1262,
«[A?°] una parte, lo mds distante que puedan, Débora, Justicia y Prudencia, y a otro
Jael, Fortaleza y Templanza, y en medio la Sabiduria», los espacios escénicos
materializados por los carros 1 y 2°7 enmarcan al personaje de Sabiduria, quien saldra
del escenario en el verso 1333. Antes de este verso, Sabiduria debe de encontrarse,
probablemente®, en el nivel alto del carro primero, donde «Sale la Sabiduria en un
trono en lo alto» (v. 1262+). Esta yuxtaposicion de los espacios dramaticos de
Sabiduria, y de Débora y Jael se prolonga a lo largo de la mesosecuencia B4, hasta que,
en la macrosecuencia siguiente (C), se entren sucesivamente Sabiduria y Jael, dejando

sola a Débora, con quien pronto se retine Barac antes del ataque contra Sisara.

25 En la edicion de Arellano y Galvan, 2001, p. 119, la acotacion solo sefiala la salida del escenario de
Sisara, ya que se transcribe erroneamente «Vase 'y [...]]».
En la edicion de Arellano y Galvan, 2001, p. 120, esta acotacion se transcribe: «Una parte, lo mas

distante [...]». Rectificamos.
2T Veéase ;Quién hallard mujer fuerte?, ed. Arellano y Galvan, 2001, pp. 9-10, y 32-33.

® Arellano y Galvan, 2001, p. 9, infieren a partir de la memoria de apariencias relativa al carro uno, que
«Ese mecanismo se emplea al final del auto, cuando “sube sentada por elevacion la Sabiduria, con hostia
y caliz en la mano” (v. 1776)». Logicamente, tendria que ser el mismo mecanismo el que eleve a
Sabiduria una primera vez en el verso 1251.



El deslinde entre las macrosecuencias B y C es constituido por el paso, en el
verso 1318, de las redondillas al romance. La permanencia métrica (romance 0) que
informa esta ultima macrosecuencia C es expresion de la continuidad dramatica que se
impone mas alld de los varios espacios dramaticos abarcados. De hecho, el espacio
dramético se reduce, en un primer tiempo, y debido a las retiradas sucesivas de
Sabiduria y de Jael, desde el espacio triple de la noche de oracion, al campo de batalla
cercano al lugar de los israelitas, hacia el que bajan las tropas de Débora, y ahi derrotan
a las tropas de Sisara; mientras que, en un segundo momento, dicho espacio dramatico
vuelve a ensancharse con la representacion de la vivienda de Jael, en el nivel superior
del carro 2, y culmina la accion con la victoria de ésta sobre sobre Sisara a quien acaba
de matar (v. 1744+), y luego con la exaltacion final de la Eucaristia por Sabiduria en el
carro 1.

Se desprenden del cuadro asi constituido varios elementos muy significativos del
desarrollo dramatico de la obra. Primer punto, comprobamos una organizacion tripartita
del auto®, organizacion sobre la que volveremos a continuacién. Segundo punto:
observamos un reparto de los dos papeles mujeriles pertenecientes a la esfera historial
muy revelador de la orientacion del desarrollo dramético. De hecho, predomina la figura
femenina de Jael, cuyo espacio dramatico se asimila con el elemento escénico del carro
segundo’’. Jael interviene en cada una de las tres macrosecuencias: es la tnica figura
mujeril presente en la macrosecuencia A, ya que solo se alude, brevemente, a Débora;
Jael vuelve a aparecer en la secuencia B4 de la macrosecuencia B junto con Débora, y
por fin comparte con ella el protagonismo de la macrosecuencia C.

Al contrario, el personaje de Débora, cuyo ambito espacial especifico son los
montes de Efrain materializados por el carro primero’', no interviene antes de la
macrosecuencia B, donde es exclusiva protagonista feminil de las secuencias B1, B2 y
B3, y constituye el primer polo dramatico de la secuencia B4 donde, como vimos, se
yuxtaponen los dos espacios historiales y el espacio sobrenatural, para reunirse en un
espacio comun de oracion. Por fin, Débora desempefia un papel importante en la

macrosecuencia C, pero su éxito guerrero se vera suplantado finalmente por la actuacion

29 Vease JQuién hallara mujer fuerte?, ed. Arellano y Galvan, 2001, pp. 15-16, donde se propone una
articulacion del auto en cuatro partes.

30 Véanse Arellano y Galvan, 2001, p. 9.
3 Véanse Arellano y Galvan, 2001, p. 9.
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de Jael. El predominio de esta ultima figura tiende entonces logicamente a designar a
Jael como la protagonista mas importante del argumento, en la que seguramente se
asentara la parte mas impactante de la alegoria del auto, como se confirma al final de la
obra.

Tercer punto, vemos una constante imbricacion, a partir de la mesosecuencia
A2, de la esfera sobrenatural y de las alegorias que de ella proceden, con la esfera
historial y los protagonistas biblicos®. De ahi que los versos cantados®®, que casi todos
emanan de las alegorias de las virtudes («es que como son virtudes / hablan muy de otra
manera / que los humanos, y asi / siempre su dulzura suena / interiormente al oido, / en
blanda musica puesta» (vv. 209-214), que los versos cantados, pues, se distribuyan de
manera equilibrada en todas las secuencias, contraponiéndose de modo eficaz a los
ruidos de cajas del ejército de Sisara y confirmando la funcion a la vez estructural y
semantica de la masica®®. Ademas de manifestar de modo sonoro la compenetracion de
las esferas alegorica e historial, los versos cantados, por su misma organizacion
estrofica [ver el esquema métrico adjunto], manifiestan el Gnico funcionamiento valido
para unas virtudes cardinales, o sea un funcionamiento cuadruple.

Sirva de ejemplo, dentro del bloque de quintillas que forma la inicial
mesosecuencia Al, el reparto de los primeros versos cantados, dentro, sucesivamente
por Prudencia, Justicia, Templanza y Fortaleza. Constituyen respectivamente el
hemistiquio del verso final de la quintilla de los versos 21 a 25, y el Gltimo verso
quebrado de tres cuartetas aabb (vv. 26-38). Estos fragmentos de versos vuelven a
repetirse de manera seguida y complementaria, formando los dos versos finales de la
quintilla siguiente, que reune en un mismo periodo estrofico y semantico las voces

sucesivas de Sabiduria y de las virtudes:

32 Véanse Arellano y Galvan, 2001, p. 17, que comprueban «una arquitectura del auto que se compone de
dos niveles, que el propio texto llama “alegérico” e “historial” [...]. En el primero, que sirve de marco, se
encuentran la Sabiduria y el Mundo; el otro es el enfrentamiento de Débora y Jael con Sisara. Pero el
marco no es una situacion estatica, sino una historia, con “accion” [...]. Ademas los dos niveles no estan
estrictamente separados, sino que interaccionan». No estamos de acuerdo con la nocién de “marco”
aplicada a la esfera sobrenatural, ya que, si bien es el espacio dramatico que abre el auto, no es el que lo
cierra: en el ambito historial propio de Jael es donde termina el drama.

33 Sobre el papel de la musica en los autos de Calderdn, véanse los trabajos de Sage, 1956 y 1973; Pollin,
1968, 1972, 1973; Ruiz Lagos, 1970; Querol Gavalda, 1981 (a) y (b), y 1983.
34 Véase Gilbert, 2008.
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SABIDURIA Y pues la han de prevenir
anuncios cuya apariencia
la ensefle antes de venir,
(quién hoy al Mundo decir
sabra alguno?
Dentro canta
PRUDENCIA La Prudencia.
SABIDURIA No dudo que ella sabra
mas, quién me asegurara,
que crea el Mundo su noticia?
Dentro canta
JUSTICIA La Justicia.
SABIDURIA Mas quisiera mi deidad
que lo hiciera la piedad,
(quién me daré otra esperanza?
Dentro canta
TEMPLANZA  La Templanza
SABIDURIA Mejor me suena esta voz
.Y quién, oh acento veloz,
da de uno y otro certeza?
Dentro canta
FORTALEZA La Fortaleza.
SABIDURIA No mal mi pregunta empieza,
poniéndome en confianza
de que anuncien su belleza...

Cantando
PRUDENCIA La Prudencia. Sale
TEMPLANZA La Templanza  Sale
JUSTICIA La Justicia Sale
FORTALEZA Y Fortaleza Sale

(vv. 26-42)

No daremos mas ejemplos por falta de tiempo, pero todos los versos cantados
por las cuatro virtudes y apuntados en el esquema métrico, cantense en coro o de
manera individual, a modo de eco a las palabras de un personaje o a modo de estribillo,
o distribuyéndose sobre dos o cuatro versos, acaban por integrarse en una forma
estrofica organizada que sintentiza su complementariedad y coherencia a la vez
estructural y semantica.

Volviendo ahora a la estructura tripartita del auto, observamos que facilita la
fusion de los dos personajes de mujeres fuertes que informan el argumento, y acaban
superponiéndose al final de la macrosecuencia B. El primer movimiento, después de
iniciar la busqueda de dicha mujer, enfoca la accion en los israelitas, y mas
precisamente en Jael, cerca de quien obran Fortaleza y Templanza para moderar su
resistencia al demoniaco enemigo Sisara, con el que el traidor Haber colabora. La
segunda macrosecuencia, por su parte, empieza en el ambito dedicado a la mujer

profetisa Débora, y se centra en esta segunda figura femenina: la vemos, primero, en su
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ejercicio de la justicia, ejercicio a través del que se ilustran los consejos que le prodigan
Justicia y Prudencia. La vemos, luego, con Barac y los demas refugiados, y las virtudes
ahora influyen en las decisiones guerreras que toma Débora, al nombrar a Barac su
general y al decidir atacar a Sisara. En esta segunda macrosecuencia, el protagonismo de
Jael se limita a la mesosecuencia B4, que opera la superposicion de las dos figuras
femeninas del auto y dramatiza escénicamente la yuxtaposicion y fusiéon de sus
respectivas oraciones antes de la batalla, introducidas éstas por el breve parlamento

transicional de Sabiduria al final de B3:

SABIDURIA Si harén, que est4 la gran Sabiduria,
cuando t tan soberbiamente vano,
viendo desde su trono soberano

la humildad con que alli Débora orando
la noche pasa; alli Jael clamando
también a Dios, partida la asistencia,
una de la Justicia y la Prudencia

como gobernadora,

y otra como sefiora

de su casa y familia, en confianza

de que haya Fortaleza en la Templanza;
iOye, Sefior, sus voces...

(vv. 1250-1262)

La segunda macrosecuencia termina, pues, con las rogativas, de estructuras sintacticas
paralelas y alternadas, y posiblemente cantadas®™, que las dos mujeres dirigen
simultaneamente, desde espacios diferentes, a un mismo Dios, para pedir la derrota del
enemigo comun del pueblo de Israel gracias a la mujer fuerte prometida por Sabiduria.
Se prolonga brevemente este canto amebeo al principio de la macrosecuencia C, pero el
cambio de métrica, con el paso de las redondillas al romance —¢, anuncia la proxima
divergencia de las trayectorias dramadticas de las dos mujeres, antes puntualmente
reunidas. De hecho, animada por Sabiduria, Débora se encamina hacia el combate,

mientras Jael prolonga la oracion. No por eso desaparecerd, sin embargo, la

% Viéanse Arellano y Galvan, 2001, p. 11: «Hay, sin embargo, una escena en que los humanos parecen
cantar, seglin los indicios que da el texto. En la larga oracion de Débora y Jael, aunque no se afirma que
canten, lo cierto es que en varias ocasiones interviene cada una de ellas acompafiada simultaneamente por
sus dos virtudes, y no se dice que estas “representen”, como si se especifica para tres versos al final de la
escena (vv. 1343-1345). Si es cierto que cantan, se ajustan a la “oposicion de coros” —aunque
minusculos— que ha sefialado Diez Borque como practica teatral calderoniana inspirada en un uso
frecuente en el templo; y constituyen una oracion musical de alabanza y suplica, como otras que comenta
el mismo autor. Responde también a una directriz para la musica litirgica dictada en Trento, como
recuerda Pollin: el favorecer la monodia en vez de complicadas composiciones polifonicas, para facilitar
la comprension del texto rezado».
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convergencia, elaborada en los dos movimientos precedentes, de las dos trayectorias
femeninas hacia una reunion y superposicion de sus figuras, sino que se en dos tiempos
en la macrosecuencia C. En un primer tiempo, después de la batalla, Mundo reconocera
en Débora a la mujer fuerte de los Proverbios, pero en un segundo tiempo, ésta se vera

sustituida por Jael algunos versos después, como explica Sabiduria:

SABIDURIA Aunque en las dos
se explican los dos lugares

que quise confrontar yo,

en el consuelo de que veas
sombras de tu redempcion,

pues Débora es la mujer

fuerte, por quien pregunt6

el proverbio, puesto que ella

al enemigo vencid

y Jael la que invencible

el Génesis prometio,

puesto que es la que quebranta
la frente al monstruo feroz,
(quién duda, que conviniendo
los dos visos en las dos,

que una es redempcion al pueblo,
y otra al Mundo es redempcion?
(vv. 1790-1806)

A principios del auto, Sabiduria remitia a la invencible mujer evocada en el
Génesis y en los Proverbios, no como a una sola figura virginal, sino como a una serie
de ellas, susceptibles de fusionarse o superponerse en una sola figura futura: «Y pues la
han de prevenir / anuncios cuya apariencia / la ensefie antes de venir» (vv. 21-23).
Gracias a las dos figuras de mujer que informan el argumento, se superponen a lo largo
del auto diversos fragmentos prefigurativos que acabaran fusionando, en tanto que
alegoria, no en una de las dos figuras de mujeres fuertes dramatizadas aqui, sino en la
unica completa, por venir, que se encarnara con toda plenitud en la Virgen Maria. En
ella se concentraran a un tiempo las cuatro virtudes cardinales que en nuestro auto se
reparten de modo complementario entre las dos figuras tipoldgicas, asi como las

prefiguraciones del Génesis y de los Proverbios.

Hemos empezado este trabajo interrogandonos sobre la evolucion de la
produccion sacramental calderoniana, y sobre la concentracion de autos biblicos en el
periodo considerado de plenitud artistica y conceptual del dramaturgo. A través del

ejemplo concreto de ;Quién hallara mujer fuerte?, y del andlisis de su estructuracion
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dramatica primordial manifestada por la ordenacion métrica, quisimos mostrar que la
dramatizacion del argumento biblico preestablecido no limita la alegorizacion a la mera
transposicion tipoldgica, ni reduce las dimensiones tanto teatrales como teoldgicas del
auto. Al contrario, el argumento biblico se presta muy bien a una reelaboracion
dramaética compleja de la materia historial veterotestamentaria, y a una promocion de su
alcance alegorico mas trascendente. Quiza no sea una casualidad, al fin y al cabo, esta
concentracion de los autos biblicos en el final de la produccion calderoniana: ademas de
enriquecerse del amplisimo substrato exegético de la tradicion patristica, reserva
inagotable de metaforas y simbolos, dichos autos le dan su plena dimension al alcance
alegorico del argumento. A partir de una trama narrativa y de personajes preexistentes
en la fuente escrituraria, y por consiguiente dotados ya de un interpretacion alegorica en
el marco interpretativo de la Historia de la Salvacion, la reordenacion de la materia
biblica que implica la elaboracion de trayectorias dramdticas demultiplica el alcance de
la alegorizacion: a la dimension figurativa de la materia biblica se suma la elaboracion

de una coherencia teatral que, a nuestro parecer, demultiplica el potencial alegérico.
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DOP  Eldivino Orfeo (1" v.) 1634 LQ Lo que va del hombre a Dios.1642
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LM El laberinto del mundo. 1647
SE La segunda esposa. 1648
RE A Dios por razon de estado. (;1649?)
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PS Primero y segundo Isaac. 1658
DM La devocion de la misa. 1658
SP El sacro Pernaso. 1659
MT El maestrazgo del toison. 1659
DI El diablo mudo (1" v.). 1660
LA El lirio y el azucena. 1660
PR Primer refugio del hombre y probatica
piscina. 1661
oM Las Ordenes militares. 1662
MR Mistica y real Babilonia. 1662
DOS El divino Orfeo (2° v.) 1663
MC A Maria el corazon. 1664
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PCM Psiquis y Cupido (Madrid). 1665

Prohibicion de representar autos entre 66-69

SH
DpP

SRP
SRS

QH

Sueiios hay que verdad son 1670
El verdadero dios Pan. 1670

El santo rey don Fernando (I). 1671
El santo rey don Fernando (II).1671

2 Quién hallara mujer fuerte?1672

M

AD
VSS

VI
NM

JF
HP

SM
AH

ER
DOS
RC
MF

FI
DD

SB
TE

IG
AP
DF

CI

No hay instante sin milagro. 1672

El arca de Dios cautiva 1673
La vida es suefio (2 v.). 1673

La vifia del Sefor. 1674
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El cordero de Isaias. 1681






