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1.- Quién te ha visto y quién te ve y sombra de lo que eras: un texto polémico

Quienes desdefian la produccién dramitica de Herndndez ignoran, o no quieren
ver, la importancia que la misma revistié para el propio poeta. La cantidad de textos
escritos —seis—, el tiempo que le insumi6 hacerlo —cuatro afios— y los particulares condi-
cionamientos que operan sobre dicha textualidad lo atestiguan, a pesar de las variacio-
nes ideol6gicas, estéticas y hasta cualitativas que se registran en ella. Recientemente,
José Carlos Rovira ha sefialado —corroborando asf nuestras intuiciones— «el cardcter de
salvacién personal, de redencién de las propias circunstancias» que asume esta produc-
cién, segiin se advierte por una serie de contrasefias personales en la correspondencia de
Miguel Hernandez (El Mono Grdfico, 1991: 47-49).

No obstante, preconceptos y etiquetas apresuradas clausuraron la discusién sobre
una textualidad polémica, cambiante, pero autosuficiente y plena de significativas
implicancias para la comprensitn del universo estético herandiano. Marie Chevallier
(1978: Introduccion), en el extenso estudio que hace de su poesia, indaga las modula-
ciones de lo que llama «el mito personal»', pero deja el teatro fuera de su investiga-
cién. En nuestro trabajo?, nos propusimos retomar la tarea en el punto en que la estu-
diosa lo habfa dejado. Especificamente, nos ocupamos del auto sacramental Quién te
ha visto y quién te ve y sombra de lo que eras’, por considerar que en el mismo estin
contenidos los simbolos axiales de su poética y el germen de su evolucion ideolégica
posterior. Para nosotros, el auto se muestra en su plenitud semi6tica y comunicativa al
ser leido sobre ¢l trasfondo de la produccién hernandiana total, dramdtica y poética, y
de su vida: marca un hito fundamental por resumir el pasado y poseer, en forma
embrionaria, el futuro.

Ademds, buscamos, a través de una verdadera confrontacién con el texto, respon-
der a dos preguntas esenciales que surgen de los juicios negativos sobre el auto: a) jes
QV una reproduccién mimética del paradigma calderoniano? y b) ;tiene el texto valor
teatral?

Para contestar al primer interrogante®, debemos replantearnos los supuestos tedri-
cos desde los cuales se examina la practica escritural. El concepto «originalidad», que
estd agazapado bajo la primera acusacidn, es inadmisible hoy en dia pues, a partir del
campo nocional de la intertextualidad y de la teorfa del discurso, ningun texto es origi-
nal sino que parte de discursos preexistentes que «el nuevo texto reelabora o redistribu-
ye {...) sometiéndolos a un nuevo proposito (...) y ordendndolos en una estrategia discur-
siva adecuada...» (Gémez Mariana, 1983:128).



La critica ha llamado la atencién sobre los signientes modelos calderonianos para el
texto de M. Herndndez: La vida es suefio, Los cantos de la culpa, La cena del rey
Baltasar (Bertini, 1975). Sin embargo, el auto se inserta con derecho propio en el corpus
dramético —europeo y espaiiol- gestado en las primeras décadas del siglo XX al formar
parte del esfuerzo comiin por lograr un teatro poético, de marcado sello antirrealista:

Entre las peculiaridades del «teatro poético», se advierte el abandono de los conflic-
tos sociales contempordneos, reemplazados por temas de una indole més elemental
y bésica, como la Muerte, el Destino y el Amor (o una suerte de erotismo sublima-
do); asimismo, son frecuentes la presencia de asuntos religiosos, la preocupacion
por lo legendario, mitico y esotérico {...); en cuanto a la forma, predomina el influjo
de la farsa y el misterio medieval, del «no» japonés y del auto sacramental hispa-
no.., (Rest, 1971: 131-132),

QV adhiere al estereotipo genérico del auto sacramental en tanto representacion
alegérica para glorificacién de la Eucaristia® pero, desde la estructura superficial mani-
festada (Pavis, 1983}, exhibe desviaciones, correcciones, nuevas inscripciones.

El texto, de longitud superior, estd fragmentado en Partes, division ajena al cédigo
discursivo genérico, como lo indica su etimologia. Cada Parte se corresponde con un
Estado (0 «lugar») y estd formada por escenas. A su vez incorpora otro criterio de seg-
mentacién: el de las Fases, que ordenan la progresién dramdtica desde la Parte II.
Zardoya (1974: 107-117) atribuye la denominacién «fase» a la reticencia de Herndndez
en usar el términc modemo «cuadro». Creemos que la ausencia de fases en la Parte I es
un signo de la cualidad intemporal de ese estado, que tiene su ubicacidén «geografica» en
el Edén, dimensidén avin no precipitada en el tiempo por el pecado. Por ello no hay fases
aunque si una serie da anacronismos: junto a la representacién de la creacién del mundo
{QV, 446-447), del pecado original (QV, 479-480) y del destierro del Paraiso (QV, 488-
489), hallamos la de la Pasién y Muerte de Cristo y la intervencién de la Virgen en el
suefio-visién del Hombre-Nifio (QV, 474-475 y 456-458).

Si tenemos en cuenta que el Hombre-Nifio es Ad4dn (palabra hebrea que significa
«hombre en sentido genérico»), vemos claramente la correspondencia entre la evolucién
del protagonista y el desarrollo de la historia de la humanidad: deberé pasar por distintas
etapas o fases para llegar a la purificacién del espiritu y al momento de la Redencién.
La sujecién al tiempo es el castigo concomitante al destierro del Paraiso.

2.- Actores y actantes

Debido a que no podemos extendernos en la presente exposicion, obviaremos la
descripcion del nivel de la intriga 0 «plot»®, cuyas simetrias y oposiciones ponen de
manifiesto una fuerte cohesién textual (Mignolo, 1984),

Trazaremos el esquema actancial (Ubersfeld, 1977) de las fuerzas dramdticas inter-
vinientes en el auto, para lo cual primero debemos establecer el estatuto de los persona-
jes o actores (Pavis, 1983), ya que no todos tienen el mismo espesor. El propio
Hemdandez los clasifica en principales y accidentales basindose —segiin presumimos-- en
su aparicioén continua o casual en el texto. Sin embargo, algunos actores designados
como principales tienen una funcién poética antes que dramdtica, aparecen solo en una
Parte, con parlamentos aislados o brevisimos y con distintos niveles de existencia {v.g.
Esposa / Pastora, Amor, Inocencia...).

Tomando el criterio de presencia permanente en las tres Partes en forma estricta,
reconocemos como fundamentales para el desarrollo de la accién los siguientes actan-



tes: a) Hombre-Nifio; b) Esposo / Pastor / Buen Labrador; ¢} Deseo; d) Cinco Se;ltidos y
e) Camne,

En tanto QV plantea ¢l tema cristiano de la Redencién, el esquema agencial basico
debe estructurarse desde la perspectiva del Sujeto Cristo (Pastor / B. Labrador), cuyo
objeto es la salvacién del hombre en sentido genérico. No obstante, es necesario un
segundo esquema, esta vez desde la 6ptica del Hombre; si éste no persigue el objeto de
salvar su alma, gracias a la accién del libre albedrio que oficia de Destinador, ninguna
redencién es posible, a pesar de los esfuerzos de oponentes y ayudantes (como se puede
ver en los esquemas).

ESQUEMA 1
D ———— 8§ ———————» Hombre

Dios Pastor / B
Padre Labrador

Ayudantes: — O: Redencién —= Oponentes:

Juan e] Bautista, Deseo,
Virgen, Amor Carne
Inocencia Cinco Sentidos
Viento, Sueiio, Cuatro Estaciones
Esposa. / pastora Cuatro Ecos

Siete Pecados O.
ESQUEMA 2
D: o 5 —p= D,:
Albedrio Hombre Hombre
Ayudantes: - O - Oponentes:
Esposos, Salvacién Deseo, Came,
Amor-Inocencia del alma Cinco Sentidos,
Viento-Sueiio, Cuatro Estaciones,
Virgen-Pastor/ Siete Pecados Capitales
B. Labrador,

Voz-de-Verdad
{Juan el Bautista)

3.~ La semijosis teatral

Miguel Herndndez crea un texto dramdtico-poético de extraordinaria cohesion,
como se puede observar en el fuerte simbolismo que emana de todos sus cédigos, verba-
les y no verbales. De estos dltimos destacamos los siguientes:

a) Gestualidad.: es uno de los sistemas mds ricamente trabajados y del que hay
numerosas inscripciones. El gesto es fundamental para presentar el soliloquio de la Esc.
7: «El Hombre-Nifio. Se advierte ya en todo su aspecto un como asomno de hombre. En
todos sus gestos una inquietud de Adédn antes del primer pecado» (OC, 466) (subrayado



nuestro). La gestualidad del protagonista va ilustrando su hedonismo progresivo (OC,
492-493, 500), asf como su pronto desengaiio de las aparentes bondades del Deseo (OC,
503). Cuando el Hombre es incitado a matar al Pastor, ¢l tormento interno se trasunta en
su rostro y al fin cede a la proposicion «con un gesto de desgana trigica» (OC, 519).
Asimismo, el gesto ahorrard palabras al mostrar el éxtasis espiritual del Hombre en la
comunién: «Cae ante el B, Labrador con un gesto hambriento del pan que le ponen en el
pico» (OC, 574). Creemos que Herndndez habia descubierto la funcionalidad teatral de
los gestos y que, por ello, los empled, acertadamente, al maximo.

b) Movimiento: el uso de este sistema tiene relacidn directa con el mimero de acto-
res. En cada Parte hay aproximadamente veinte, pues, si bien los C. Sentidos actdan
como una unidad, estdn representados por cinco intérpretes; ademds, hay que considerar
el «pelotén» de 4dngeles, las Cuatro Estaciones, los Cuatro Ecos, varios grupos de los
Siete Pecados Capitales. Obviamente, la puesta en escena seria multitudinaria, lo cual
obliga al dramaturgo a decidir qué hace con tantos actores sobre el escenario.
Heméndez debe haber tenido en cuenta este hecho pues dosifica cuidadosamente las
entradas y salidas de los actores. El auto obtiene asi dinamismo y variedad, ya que alter-
na escenas de gran movimiento con otras de accién interior (soliloquios) o didlogos inti-
mos (Pastor y Hombre, por ejemplo). El movimiento regla, ordena el espacio: frecuente-
mente, los actores se ubican rodeando al Hombre-Nifio, ya sea para prodigarle cuidados
(seres benévolos del mundo edénico) o ya sea para incitarlo, maredndolo en la rueda que
configuran con sus movimientos (OC, 477, 496, 514). Estos sirven también para carac-
terizar a los actores (v.g. el Viento, la Carne, los Ecos). En la Parte 11 el dramaturgo
logra un novedoso efecto teatral: conjuga el movimiento del brazo segador del Hombre
con ¢l ritmo de 1a elocucién del Deseo (voz en «off» de la potencial puesta en escena), a
la manera de los cémitres en las galeras romanas que, con un martillo, marcaban el
compis de los remeros:

iQue va a venir julio!
Siega de prisal...

()

iSiega, segador:
tendras un jornal!...

(..}

iSiega que te siega,
que te segaris!... (OC, 503)

¢) Sonido: hay un uso muy variado de este cédigo. El cuadro divino de la Parte I se
descompone a causa de «unas risas que hacen presumir presencias pecadoras» (OC,
458); en esa misma escena, el revuelo de dngeles que huyen «a la desbandada», tiene
gran fuerza «el silencio ensordecedor del desierto» en el que resuena la Voz-de-Verdad.
Siguiendo el modelo calderoniano, Herndndez utiliza el «gran aparato de truenos» para
connotar la célera divina (OC, 550-551). Y el desenlace —verdadera apoteosis al estilo
lopesco- estd apuntalado, en parte, por el crepitar de las llamas y, en parte, por el grite-
rio (dos veces marcado) de la horda de los pecados capitales (OC, 581-582).

d) Miisica: Inspirado, tal vez, por la estética lorquiana, Herndndez maneja este
c6digo con maestria y discrecién. La Virgen y los Angeles entonan un breve canto, que
es un anticipo del desenlace (catdfora): «Fatiguillas de muerte / a un corazén le entraban
/ porque subia al cielo / sin ayuda de alas...» (OC, 455). El cologuio amoroso del Pastor
y de la Pastora llega a un climax de inefabilidad que solo puede ser expresado por el

canto (OC, 521-522). El bienestar espiritual del Hombre y de sus compafieros mientras



trabajan para el B. Labrador se trasluce en el cantar de siega, que se conecta con los
cantares de segadores de la lirica tradicional castellana (OC, 566).

Por iltimo, el decorado no escapard a la potente trasmutacién simbélica a la que
han sido sometidos todos los sistemas: el campo del B. Labrador, llanura de trigo y vid’,
apunta diafana y naturalmente a la Eucaristia.

4.— Las didascalias y el «punto de vista» del dramaturgo

En QV no hay motivo para hablar de texto primario y texto secundario.
Simplemente el valor estético del signo dramatico es registrado en dos niveles diferentes.
Por su estatuto poético, algunas acotaciones son dificiles de representar pero ello ocurre
porque, ademds de proporcionar sugerencias para la puesta en escena, Herndndez mani-
fiesta a través de las mismas sugerencias «punto de vista». Las didascalias nos permiten a
quienes leemos —privilegiados receptores de este discurso— conocer la accidn interior,
verdadero resorte dramdtico del texto. En ocasiones, la capacidad de penetrar la piel de
los actores se convierte en tirania: «El B. Labrador, el Hombre; los Cinco Sentidos y el
Campesino, dormidos hasta que yo diga..» (OC, 574). (Subrayado nuestro). Esta actitud
nos remite por igual a la concepcién barroca del «gran teatro del mundo» y a la postura
unamuniana manifestada en Niebla®. Y hay, asimismo, una especie de guifio cémplice de
Hemdndez, como si quisiera mostrarnos un momento el revés de la trama.

5.~ La urdimbre simbdélica

Al investigar las referencias intertextuales que se entrecruzan en el auto, vemos,
fundamentalmente, la imbricacién de los textos biblicos, los autos de Calderén y Lope y
]a poesia mistica espafiola®, aunque dotados del hdlito vivificante de las propias convic-
ciones de M. Herndndez, tanto literarias como religiosas.

El hombre es, para M. Herndndez, lugar de encuentro de dos fuerzas de signo con-
trario: pureza e impureza (Chevallier, 1978). Para dar forma a su intuicién binaria, el
dramaturgo selecciona simbolos que manifiestan esa polaridad y abreva en el tratamien-
to calderoniano de los cuatro elementos pero les comunica su vitalidad y los trascenden-
taliza. El primer campo semdntico estd configurado por el cielo y toda la imaginacion
aérea’, mientras que el segundo estd representado por la tierra y todos los seres corres-
pondientes a su dmbito (lo hemos llamado la simbologia «de la gravedad»). A este par
se afiade la dicotomia fuego-agua, con intercambiabilidad de valencias. Cuando el fuego
se asocia al elemento y alude al deseo sexual, el agua es simbolo de purificacién; cuan-
do ¢l agua representa la tentacién y la fugacidad humana, el fuego es purificacién y
espiritualidad (se asocia al elemento aire)!. La antinomia que vertebra todo el auto
sugiere a Herndndez el esquema dual que aplica en los planos actancial, secuencial y
verbal, confirmando la unidad forma-contenido axiomética del texto artistico'”.

QV debe leerse como la genuina plasmacién de una inquietud existencial del hom-
bre Miguel Heméndez. La fuerza del instinto sexual es sentida y vivida —en esta etapa—
como un tormento constante, «que no cesa». Pero la religién cristiana, que marca su
joven conciencia, le impone someter el apetito camal. La intratextualidad permite ver el
tema de 1a sangre como un legado fatal en la produccién poética hemandiana: «...Hazte
cargo, hazte cargo / ... / de un castigo infinito que me parié y me agobia / como un jor-
nal cobrado en triste plomo» («Mi sangre es un camino», OC, 238). El instinto erético
une a las generaciones sucesivas, las solidariza y encadena con el peso de la maldicién
original®®, La mente del poeta no puede resolver esta paradoja: Dios, ese mismo Dios
que garantiza su existencia por medio del acto sexual, condena ese acto por impuro.



El amor de Cristo es Ia salida de la terrible dualidad: el Cordero se autoinmola para
aplacar la célera del Padre y da a la humanidad la esperanza de salvacién, gracias a un
Dios humanizado que comprende la vulnerabilidad del hombre —la misma que lo ha sacri-
ficado— y la perdona. Esto enciende en el Hombre el ansia de ascesis, la «psicologia
ascensional». Pero el impulso vertical hacia el cielo tropieza con la pesadez de la envoltu-
ra terrestre del hombre. La antinomia cielo-tierra solo puede ser resuelta por medio del
fuego, agente de transformacion por excelencia. El ansia de elevacion en alas del fuego
empieza a gestarse en la Parte III, Esc. 1, cuando el Hombre quiere modificar sustancial-
mente su ser: «Suefios de polvora son / los suefios que me alimentan» (OC, 553). El cantar
de siega es un himno a la pureza del aire pero también una invocacién al fuego a través del
meteoro de Santelmo. El trigo sanjuanero es un anticipo del desenlace: la union con Dios
significa fundirse en la llama de amor mistico y para ello la naturaieza terrena y sensual
del Hombre debe arder en la hoguera™. Los distintos significados alegéricos ilustran la
complejidad simbdélica del desenlace: a) el Hombre muere; b) el Hombre se «quema» por
el deseo; c) el Hombre se espiritualiza por ¢l fuego; d} el Hombre se une a Dios.

6.~ «Sélo quien ama vuela»

El motivo del ave enlaza los dos planos opuestos: simboliza la capacidad del alma'
purificada de soltar los férreos lazos de lo material (como en el fragmento lirico ya cita-
do): «...Con vocacién de vuelo / jtodo el mundo a las altas! / ;Todo ¢l mundo salvado /
con voluntades pdjaras!» (OC, 458). El ave y el vuelo permanecerin en la produccion de
Hemdndez como el reducto de la pureza: «Moriré como el pdjaro: cantando: / penetrado
de pluma y entereza...» (OC, 305). A la boca amada de la esposa dird: «Boca poblada de
bocas: / pdjaro lleno de pdjaros...» (OC, 428). Desde la cércel escribird a su hijo: «...Tu
risa me hace libre, / me pone alas...» (OC, 418).

La imaginacién aérea condensa ¢l insobornable afin de pureza y de absoluto que
ardi6 en M. Herndndez durante su corta y plena vida. El auto registra la etapa en la que
tenia una respuesta a sus interrogantes metafisicos y un objeto trascendente a quien diri-
gir la sed de su corazén. Las «tres heridas» del amor, la vida y la muerte hicieron que el
poeta desechara esa respuesta, pero nunca pudo olvidar el suefio imposible de su voca-
cién de vuelo:

Sélo quien ama vuela. Pero, ;quién ama tanto que sea como el pdjaro mds leve y

fugitivo? Hundiendo va este odio reinante todo cuanto quisiera remontarse directa-
mente vivo... (OC, 423-424)

En el poema «Vuelo» estd sintetizada la aventura personal de M, Hemdandez: el
hombre que expres6 en QV su aspiracion de ser ave, comprende que los brazos no son
alas: «son acaso una cola / que el corazén quisiera lanzar al firmamento...». «...No vola-
ris. No puedes volar...», repite a los demés hombres, se repite a s{ mismo, en una letania
que desgarra. E] circulo se cierra: la sombra pura que simboliza la transfiguracion de)
Hombre en QV (a la qu calude el titulo), se convierte en la «eterna sombra» donde estd
sepultado €] poeta (OC, 431-432). Pero el auto nos atrae con un nuevo magnetismo: en
€l podemos sentir el éxtasis de un hombre que, una vez, pudo remontar vuelo,
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NOTAS

1 M. Chevallier toma ¢l término de Charles Maurcn y explicita que é] mismo se construye a partir de un
nficleo primitivo en tomo al cual se van alzando una serie de construcciones poéticas (Los iérminos poéticos
de Miguel Herndndez, Siglo XX1, 1978).

2 E] presente trabajo es un extracto de nuestra tesis de Licenciatura: la vocacidn de vuelo y el auto sacramen-
tal de Migue! Herndndez, presentada ante tribunal de a Universidad Nacional de Salta (Argentina), en 1987.
Asimismo, nos ocupamos de la textualidad dramitica hernandiana en: «La convergencia textual en “El
labrador de mis aire” de Migucl Herndndez», Jornadas de Literatura Espariola. Sigle de Oro. Homenaje a
Celina Sabor de Cort4zar, Universidad Nacional de Salta, 1987 (en prensa).

3 Fl texto, escrito en 1933-1934, esté incluido en Obras completas. Buenos Aires: Losada, 3.* ed., 1976.
Todas Ias citas sc hardn por esta edicidn, que reconoceremos con 1a sigla QV.

* Francisco Ruiz Ramén es uno de los criticos que ha juzgado el auto como un objeto estético anacrénico, «un
juego “en jueco” de la inteligencia y de la sensibilidad» por reflejar miméticamente los autos calderonianes
(Historia del teatro espafiol. Siglo XX, Cétedra, 1980).

5 Para definir los rasgos genéricos, ver: Bataillon, Marcel: «Ensayo de explicacidn del auto sacramental»,
Varia leccién de cldsicos espafioles, 1964; Wardropper, Bruce: Introduccién al teatro religioso del Siglo de
Oro. 1967; Parker Alexander: Los autos sacramentales de Calderdn de la Barca, 1983,

¢ Para examinar el nivel de la intriga, cfr. Sosa de Valle, Marcela Beatriz: «Aproximacién semidtica al auto
sacramental de Miguel Herndndez», Dispositio, vol. XIII, ndms. 33-35, 251-261, 1988,

7 Cfr. el poema «La morada amarilla» de M. Hemindez: OC, 142-145.
* En la «nivola» de Miguel de Unamuno, el autor actda con sus criaturas de papel como Dios lo hace con los
hombres.

* En nuestra tesis estudiamos dicho intertexto, especialmente el de San Juan de la Cruz (114-116) y el de Fray
Luis de Leén (228-229). Cfr. Cano Ballesta, J.: La poesia de Migue! Herndndez, 1978, 12.

0 Bachelard habla de una «psicologia ascensional» basindose en que las imégenes adreas suministran indica-
ciones de sublimacién, de alcance y de ascensién (Ei aire y los suefios, FCE, 1972).

1 Cfr. el capitulo «<El universo simbélico» de nuestra tesis, 102-193.
2 Hemos trabajado ¢ste aspecto en el it. «La dualidad como molde formal»,194-209, de la ya citada tesis.

13 M. Chevallier analiza este tema exhaustivamente (cfr. op. cit.). Henandez establece una curiosa relacién
entre ¢l tormento sexual y la opresién del trabajador: ambos derivan de la maldicion original. Esie es el nexo
que une ¢l tema religioso y el social y que permite superar el desgajamiento del anto respecto del resto de la
producci6n dramdtica.

4 En «Céntico-corporal» dice €] poeta: «...Soy llama cen ardor de ser ceniza» (OC, 125}, connotando el anhe-
lo intenso de transformar su libido en energia sublimada.

15 Cfr. en Bachelard, op. cit., el simbolismo del ave y de la capacidad de vuelo.



