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Oyeme con los 0jos,
Ya que estan tan distantes los oidos,
Y de ausentes enojos
En ecos, de mi pluma los gemidos;
Y ya que a ti no llega mi voz ruda,
Oyeme sordo, pues me quejo muda.
Sor Juana Inés de la Cruz, “Amado duefio mio”.



RESUMO

A presente dissertacdo esta direcionada a leitura e analise do auto sacramental El divino
Narciso (1691) de soror Juana Inés de la Cruz, uma das obras da literatura da lingua espanhola
no género das representaces de Corpus Christi, dentro do processo de evolugéo do teatro.
Para realizar tal tarefa, foram abordados conceitos estéticos do barroco, de géneros como a
loa e 0 auto sacramental, além de aspectos criticos, intertextuais, assim como vivenciais,
histéricos e sociais, que envolvem sua obra geral como poeta, dramaturga e mulher de
vanguarda, considerada até mesmo uma precursora do feminismo em termos americanos. A
pesquisa enfoca ainda, os temas contidos nesse auto, ligados a mitologia asteca e a classica;
ao mistério do dogma catolico, a tentativa de evangelizagdo, as alegorias, metéaforas e outros
recursos do barroco, presentes nesse texto teatral. Realizou-se a andlise desse texto com o
apoio tedrico filoséfico, dramatico e poético de Walter Benjamin e de Jacques Derrida, numa
reflexdo moderna e contemporanea, respectivamente; do poeta Octavio Paz e do dramaturgo
Guillermo Schmidhuber, nos contextos biogréaficos, liricos e teatrais.

Palavras-chave: Barroco. Auto sacramental. Feminismo. Sor Juana.



ABSTRACT

This dissertation presents the reading and analysis of the auto sacramental El Divine
Narcissus (1691) of Sor Juana Inés de la Cruz, a play of the spanish literature drawn up for
Corpus Christi, a Catholic celebration of great importance in the evolution of the theater. For
this task, the aesthetics of the Baroque, from genres such as the loa and auto sacramental were
covered, as well as critical and intertextual aspects, just as experiential, historical and social
aspects, involving her general work as a poet, playwright and avant-garde woman. She is
considered a precursor of american feminism, in a retrospective look with philosophical,
poetic and dramatic theoretical support. The research also looks through the optics linked to
Aztec and Classic mythologies; to Catholic dogma mystery, to tentativ evangelization, to
allegories, to metaphors and others resources of the Baroque. The theory of the philosophers
Jacques Derrida and Walter Benjamin, as well as the studies of the poet Octavio Paz and of
playwright Guillermo Schmidhuber were used as study support.Keywords: Baroque. Auto
sacramental. Feminism. Sor Juana.

Keywords : Baroque , auto sacramental , feminism , Sor Juana.
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INTRODUCAO

Um dos objetivos da presente dissertacdo é a leitura e analise do auto sacramental El
divino Narciso de séror Juana Inés de la Cruz, uma obra dramatica que precisa ser divulgada e
examinada por seu cabedal de aspectos que até hoje, passados mais de trezentos anos, ainda
esta longe de esgotar seu estudo. Entretanto, para tal tarefa resultou importante percorrer 0s
aspectos estéticos, vivenciais, poéticos, historicos e sociais, que envolve sua obra geral como
poeta, dramaturga e mulher de vanguarda, considerada hoje, num olhar retrospectivo, uma
precursora do feminismo.

A obra Sor Juana de la Cruz o Las trampas de la fe de Octavio Paz foi fundamental no
desenvolvimento desse trabalho porque, como ele sugere, sua obra representa uma tentativa

de restituicdo, segundo explicacdo final de seu prélogo, do mundo de séror Juana:

[...] mi ensayo es una tentativa de restitucion; pretendo restituir a su mundo (de
soror Juana), la Nueva Espafia del siglo XVII, la vida y la obra de sor Juana. A su
vez, la vida y la obra de sor Juana nos restituye a nosotros, sus lectores del siglo
XX, la sociedad de la Nueva Espafia en el siglo XVII. Restitucion: sor Juana en su
mundo y nosotros en su mundo. Ensayo: esta restitucién es historica, relativa,
parcial. Un mexicano del siglo XX lee la obra de una monja de la Nueva Espafia del
siglo XVII* (PAZ, 1983, p.18, grifo do autor).

Trabalhamos com muitas outras obras na sua lingua original, como a de Octavio Paz e
a prépria obra de Juana Inés de la Cruz, na edi¢cdo em espanhol. Nesse contexto, as traducdes
que aparecem nas notas de rodapé sem qualquer referéncia sdo todas nossas, menos as do auto
sacramental El divino Narciso que exige um dominio especial de traducdo para a recriacdo
poética, ou seja, ser poeta e ainda mais, ser poeta barroco.

Iniciamos o trabalho com o capitulo tedrico sobre o Barroco com alguns de seus
matizes, bem como sobre o conceito e origem dos autos sacramentais — em fungdo da obra
literaria escolhida da ampla producéo da escritora. Em geral, para a leitura e interpretacdo dos
diversos aspectos abordados trazemos quatro autores significativos que serviram de base para
analise e reflexdo em diversos contextos: Pedro Calderdn de la Barca (1600-1681), Walter
Benjamin (1892-1940), Jacques Derrida (1930-2004) e Octavio Paz (1914-1998). Escritores

! Meu ensaio é uma tentativa de restituicdo; pretendo restituir seu mundo (mundo de séror Juana), a Nova
Espanha do século XVII, a vida e a obra séror Juana. Soror Juana por meio de sua vida e sua obra nos restitui a
seus leitores do século XX, a sociedade da Nova Espanha no século XVII. Restituicdo: séror Juana em seu
mundo e n6s em seu mundo. Ensaio: essa restituicdo é histdrica, relativa, parcial. Um mexicano do século XX Ié
a obra de uma freira da Nova Espanha do século XVII.



todos, que permitem confirmar a universalidade, o peso historico e a vigéncia do ato criativo
comprometido com as verdades da época da poeta e sua vida.

Pedro Calderon de la Barca porque influenciou de forma significativa a autora com
sua linguagem erudita e estilo; Walter Benjamin, porque em sua obra A origem do drama
barroco alem&o (1984) traz aspectos calderonianos que auxiliaram na analise da obrg;
Jacques Derrida por seus conceitos de aporia e hospitalidade, cujo sentido permite desvendar
conflitos interculturais que Soror Juana vivenciou e soube recriar no auto sacramental El
Divino Narciso; e Octavio Paz por ser um estudioso da poeta mexicana com vistas a
restituicdo do seu mundo, como antes citado.

No capitulo 2, como o proprio titulo expressa, — “Perfis de Soror Juana Inés de la
Cruz” — tratamos sobre algumas das varias facetas de Soéror Juana, ela como mulher,
feminista, poeta, dramaturga e freira. Torna-se complicado separar exatamente um perfil do
outro se tratando de um espirito complexo e irreverente como soror Juana, mas essas mesmas
caracteristicas aparentemente contraditorias de sua personalidade a tornam um desafio
permanente.

Nesse capitulo, discorremos sobre ela como mulher porque foi uma figura a frente de
seu tempo; feminista porque defendeu causas impossiveis e até hoje considerada a primeira
feminista da América mostrando, novamente, sua posi¢do de vanguarda; poeta pela sua poesia
barroca erudita; dramaturga porque é uma autora prolifica, sem deixar de ser poética e a
dissertacdo esta direcionada para uma obra teatral; freira porque foi o caminho que encontrou
para desenvolver-se intelectualmente como era seu profundo desejo sem deixar de ser irma de
suas pares, pois, também soube ser devota religiosa.

No capitulo 3, analisamos El divino Narciso enfocando a obra em seus variados
aspectos, ligados a mitologia asteca e classica, ao mistério do dogma catolico, a tentativa de
evangelizacdo, as alegorias, metaforas e outros recursos do barroco, com o apoio de Benjamin

e Derrida numa visdo mais moderna e contemporanea, respectivamente.

Breve memorial

O percurso da pesquisa iniciou-se com a aquisi¢do do tomo Il das Obras Completas
de Sor Juana Inés de la Cruz com seus autos e loas e o livro de Schmidehuber. A partir desse
material houve a escolha de EIl Divino Narciso como obra principal desse estudo. Ao longo do
curso a pesquisa foi-se construindo na medida de vivenciar experiéncias diversas com as

disciplinas, as bibliografias e a participagcdo em eventos internacionais, que propiciaram um
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envolvimento tematico maior. Durante essa etapa oportunizou-se a participacdo em quatro
congressos internacionais:

a) No Congreso Internacional Extraordinario de la AITENSO — Asociacion Internacional
de Teatro Espariol y Novohispano de los Siglos de Oro com o tema El teatro barroco:
textos y contextos, na Universidade Federal do Espirito Santo (UFES), em Vitoria —
ocasido em que foi apresentada parte da pesquisa sob o titulo Lo sagrado y lo profano
en la obra El divino Narciso, publicada posteriormente na edicao de internet e também
nas Actas Selectas del Congresso em formato de livro El teatro barroco: textos y
contextos.

b) Em duas edi¢bes do Congresso Internacional de Humanidades. Palavra e Cultura na
América Latina: Herancas e desafios: na XV, no Chile, em 2012, cujo tema era
“Valores y creencias en el contexto sociolinguistico y cultural latino-americano” com
o artigo Loa EI divino Narciso: Estrategia Teatral para Evangelizacién de América®;
e

c) Na XVI no Brasil, em 2013, sob o lema “O poder da comunicagdo em contextos
latino-americanos” com o artigo intitulado O comunicado literario/feminista de soror
Juana Inés de la Cruz, em processo de publicacdo na Revista Contextos.

d) Nas Il Jornadas del Teatro del Siglo de Oro Espafiol y Novohispano, no México em
outubro de 2013, dentro do tema “Dramaturgia y teatralidad en el Siglo de Oro: El
teatro y las artes”, com artigo Estructura y aporia en la obra El divino Narciso, sob o
foco tedrico de Derrida, que passou a fazer parte de um capitulo desta dissertacdo com

a intencédo de incursionar numa leitura contemporizadora da obra.

Estar nas terras de soror Juana demonstrou-se ocasido favoravel para compra de
muitos livros nas livrarias e nos sebos ou “librerias de viejos” como denominam os
hispanicos, que auxiliaram no fechamento da dissertacdo, além de verificar em suas fontes
aspectos presentes na obra El divino Narciso, como a presenca da Quetzalcéatl nas Piramides
do Sol e da Lua e poder visitar e colher muito material na Universidad del Claustro de Sor
Juana.

O poema de Guillermo Schmidhuber de la Mora contido no prologo de sua obra Sor
Juana, Dramaturga retrata essa soror Juana multifacetada e desafiadora, que permite acessar

a obra El divino Narciso como o corolario da pesquisa. Seu autor explica o estudo que deu

2 Vitéria: PPGL AITENSO, 2014, pp. 281-294.
* Disponivel em: <http://revistas.umce.cl/Comunicaciones/article/view/59/70>. Acesso em: 19 jul. 2013.


http://revistas.umce.cl/%20Comunicaciones/%20article/%20view/%2059/70
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origem a obra sobre a freira dramaturga, como sua contribuicdo pessoal para a celebracéo
barroca e p6s-moderna do Terceiro centenario da morte de soror Juana 1695-1995. Ele
anuncia: “Durante esse ano (1995), minha esposa e eu demos varias conferéncias de festejo
barroco a duas vozes, cujo final terminava com estas palavras [que é o poema] que incluo
como arremate deste prologo: [...]” (SCHIMIDHUBER DE LA MORA, 1996, p. 9).

Este festejo propone en el Sarao final que sor
Juana es la mezcla
y la unidad,
el producto
y la génesis,
lo criollo
y lo mestizo
el pueblo
y laindividualidad de mujer
la monja virgen
y la matriarca de la mexicanidad,
una poeta
y la primera de nuestras voces nacionales.
Al cerrarse este festejo barroco,
proponemos que los siglos de oro de la
literatura hispana no terminen con la
muerte de Calderdn de la Barca en 1681,
como tradicionalmente se hace,
sino con la muerte de sor Juana en 1695,
para asi incluir entre tantos ingenios, a
una mujer genial.
iViva sor Juana! (SCHIMIDHUBER DE LA MORA, 1996, p. 10).
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CAPITULO 1 - 0 BARROCO: A DINAMICA DE UM MOVIMENTO ESTETICO

Devemos provar que em torno de uma sé imagem pode-
se construir uma poética. [...] E preciso entrar no reino
poético para tornar-se sensivel a sua coeréncia.

Gaston Bachelard (1998)

1.1 Etimologia

Habitualmente, considera-se o termo “barroco” proveniente de “pérola irregular ou
imperfeita”, um término de origem ambigua e obscura. Ha possibilidade de se derivar do
portugués antigo, do espanhol, do arabe ou do francés.

Outra possibilidade parece ter sua origem na formula mnemotécnica “Baroco”, usada
pelos escolasticos para designar um dos modos do silogismo, o que daria ao vocabulo um
sentido pejorativo de raciocinio estranho, que confunde o falso com o verdadeiro.

A palavra rapidamente se incorporou as linguas francesa e italiana, mas nas artes
plasticas, s6 foi usada no fim do periodo barroco, quando novos classicistas comecaram a
criticar excessos e irregularidades de um estilo que ja era visto como decadente.

No proprio local de origem, na Italia, durante muito tempo o Barroco foi considerado
como o periodo em que a arte chegou ao seu nivel mais baixo, avaliada como pesada,
artificial, de mau gosto e dada a extravagancias e contor¢des injustificaveis e
incompreensiveis.

A amenizacdo dessa carga pejorativa ligada ao conceito do Barroco s6 comegou em
meados do século XI1X a partir dos estudos de dois suigos: o historiador e professor de histéria
da arte Jacob Burckhardt e de um dos mais influentes historiadores de arte Heirich Wolfflin.
Este o descreveu contrapondo-o ao Renascimento e definiu cinco tragos principais: 0
privilégio da cor e da mancha sobre a linha; a profundidade sobre o plano; as formas abertas
sobre as fechadas; a imprecisao sobre a clareza; e a unidade sobre a multiplicidade. Pareceu-
Ihe, com as artes visuais como foco principal em sua teoria, que havia entre os barrocos um
forte desejo de atingir uma unidade sintética em suas obras, coordenando e subordinando 0s
elementos dispares na dire¢cdo de um conjunto unificado com reflexdo na busca por principios

de composicao mais eficientes.
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1.2 Barroco e Histéria

Barroco é um estilo artistico. Surgiu entre o final do século XVI e meados do século
XVIII, inicialmente na Italia, e propagou-se pelos paises catdlicos da Europa e da América.

Barroco é a arte do claro-escuro, de contrastes, paradoxos e afirmacdes faiscantes.
Para alguns criticos, o barroco ndo oferece a resposta da arte a histéria, mas um momento da
historia da arte em que o barroco representa o ponto extremo de um processo de refinamento
estético iniciado no Renascimento.

Seu estilo correspondente ao absolutismo e & Contra-Reforma, esta marcado por seu
esplendor exuberante. De certa maneira o Barroco foi uma continuagdo da Renascenca, pois
ambos 0s movimentos compartilharam de grande interesse pela arte da Antiguidade classica,
apesar de interpreta-la de forma diferente.

O Barroco trata dos mesmos temas que o Renascimento, porém demonstra maior
dinamismo e dramaticidade, contrastes mais fortes, exuberéncia, realismo e uma tendéncia ao
decorativo. Expressa uma tensdo entre a materialidade opulenta e as demandas de uma vida
espiritual.

O contraste violento entre severidade e dissolugéo aparece em todas as manifestacdes
da Idade Barroca — século XVII — e é comum a todos os paises e todas as classes. Algumas
vezes se destacou a extrema religiosidade da época e sua sensualidade ndo menos extrema
(PAZ, 1983, p. 105).

Entretanto, Paz comenta que, o0 caso da sociedade barroca do século XVII ndo € Unico:
rigorismo e libertinagem, pessimismo radical e sensualidade exaltada, ascetismo e erotismo,
sdo atitudes que geralmente se ddo juntas. Ha vérias correspondéncias entre 0s maneirismos
artisticos, e as conjunc@es de signos de corpo e ndo-corpo. Nas épocas antibarrocas hd uma
rigida separacdo entres esses dois signos, a matéria e o espirito. Esta separacdo, na esfera da
arte, se expressa como uma clara distin¢do entre o desenho e a cor. Os periodos maneiristas,
pelo contrario, 0 mesmo nos dominios da arte e do pensamento que nos da moral e do

erotismo, estdo regidos pelo principio de coincidentia oppositorum.*

* Segundo Nicolau de Cusa (1401-1464), a "unidade dos contrarios", a coincidentia oppositorum, ou "unidade
suprema”, é o proprio Deus. A divindade é a possibilidade de todas as coisas, opossest (posse-est), isto €, o
"poder ser" de um modo real e absoluto. Mas essa poténcia ndo se resume nem a um maximum nem a
um minimum, porque abarca todas as manifestagdes possiveis do ser. No infinito, 0 nimero maximo coincide
com o minimo, porque nada no infinito pode ter limite, isto é, se transformar em uma unidade quantificavel, pela
mesma razdo que ndo pode haver dois infinitos. Deus €, assim, 0 ponto de convergéncia de todas as oposicoes,
de todas as contradigdes, de todas as contrariedades e graus possiveis. Por isso, 0 homem desejoso de elevar sua
alma até a unidade suprema deve renunciar a toda afirmacao e a toda negacgdo. Deve meditar a ponto de privar-se
das mais fundamentais contrariedades em seu espirito, e entdo Deus aparecera aos poucos, cOmo a agua
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Hé& pesquisadores que consideram o Barroco ndo apenas um estilo artistico, mas todo
um periodo histérico, todo um novo modo de entender o mundo, o0 homem e Deus. Persiste no
estilo Barroco um respeito pela tradicdo classica, mas também um desejo de supera-la com a
criagdo de obras originais dentro do contexto social e cultural modificado em relacdo ao
periodo antecedente.

A orientacdo da igreja na direcdo de produzir uma arte que interagisse com 0 povo,
baseada no apelo para o sensacionalismo e para uma emocionalidade intensa influencia na
arte. O Barroco surge nesse ambiente ambiguo em que se pregava a fé, mas se utilizava de
tudo para a sensibilizacdo sensorial do publico leigo. As imagens naturalistas se tornam meio
de serem imediatamente compreendidas pelos incultos, apesar da utilizacdo de recursos
dramaticos e de ilusionismo com efeitos grandiosos e teatrais com foco no apelo visual e
emotivo para estimular a piedade e a devocédo. Por isso, verificamos os grandes painéis dos
tetos nas igrejas de estilo barroco se abrir para visGes do paraiso, cheia de santos, anjos e do
Cristo.

Por um lado, as monarquias absolutistas se mostram importantes para a formacédo da
arte barroca porque procuravam construir palacios monumentais para exibir o poder e a
grandeza dos Estados centralizados. O Palacio de Versalhes que Luis XV construiu na Franca
é 0 maior exemplo disso.

Por outro lado, surge o inicio da afirmacdo da burguesia como classe economicamente
influente que passou a se educar e abrir um novo mercado para a arte. Entretanto, tinha
preferéncias estéticas diferentes da nobreza e se tornou importante para a formacédo de escolas
barrocas ligadas ao realismo.

Outra vertente, ainda, foi o surgimento de um renovado interesse no mundo natural e
uma ampliacdo dos horizontes culturais por intermédio da exploracdo do globo e do
desenvolvimento da ciéncia que atrairam uma consciéncia da insignificancia do homem em
meio a imensiddo do universo e da complexidade da natureza. A filosofia se mostra
importante nesse aspecto.

No campo da economia, hd o despontar da formagdo de um sistema de mercado
internacional por meio do desenvolvimento do sistema colonial nas Américas e Oriente, com

bases na escraviddo para seu movimento. Com a entrada de grande quantidade de ouro, prata

preenchendo o recipiente vazio. Disponivel em: Nicolau de Cusa: A natureza como sintese da necessidade
absoluta. Disponivel em: <http://www.encyclopedia.com/topic/Nicolas_of Cusa.aspx>. Acesso em: 20 dez.
2001.
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e diamantes das col6nias na Europa, o sistema mercantil enriqueceu o continente, modificou
as relages sociais e politicas e financiou um grande florescimento artistico.

No periodo principal da vigéncia do Barroco foi nos séculos XVI1I e XVIII, numerosas
mudangas continuaram marcando a situacdo politica europeia juntamente com um conflito
constante. No periodo entre 1562 e 1751, ndo houve paz na Europa exceto por quatro anos.
Inclusive houve a Guerra dos Trinta Anos, (1618-1648) com envolvimento de nove Estados
europeus, desencadeada pela disputa entre catdlicos e protestantes, mas que logo se
transformou em questbes dinasticas e nacionalistas. Na conclusdo do confronto, a Paz de
Vestfélia colaborou com o fortalecimento de Estados absolutistas e enfraqueceu outros, mas
reconheceu a impossibilidade de reunificar o Cristianismo, que foi deslocado como forca
politica pelas realidades préaticas da politica secular.

Nesse contexto de mudancas efervescentes se juntaram a religido, a filosofia moral e
as ciéncias para estudarem a adaptabilidade dos individuos nessa realidade e pesquisar a
natureza e motivagdes do ser humano com foco na descoberta da melhor doutrinagéo religiosa
e melhor controle das massas pelas elites.

Nessa ocasido, segundo o historiador José Antonio Maravall (1911-1986), a cultura da
época valorizava o autoconhecimento como um carater tatico, racional e utilitarista porque a
partir deste se alcangaria o autodominio e seria possivel conhecer o intimo de todos os
homens para dominar a natureza e 0 ambiente social mais facilmente.

Esse autoconhecimento possibilitaria também que se fizessem previsdes sobre
tendéncias e comportamentos futuros, individuais e coletivos, para aproveitar oportunidades e
evitar desgracas. Nesse sentido, a cultura barroca pode ser considerada pragmatica e regulada
pela prudéncia. Diversos politicos e moralistas barrocos a enalteceram como meio de se
manter alguma ordem e controle num mundo em eterna mudanca.

Houve um intenso estudo da anatomia humana e sua ampla divulgacdo em livros
cientificos e gravuras atraiu a atencdo dos artistas. Multiplicaram-se representacdes do corpo
morto em detalhe, e a descricdo artistica da morte e dos cadaveres e esqueletos utilizaram-se
para meditar sobre o porqué da existéncia e da condi¢do humana.

O mesmo impulso cientifico fomentou o interesse pela psicologia e pela analise das
emocdes e motivagdes por meio da fisionomia fisica do individuo, reputada como reflexo do
estado de espirito.

Embora a religido ainda preservasse uma grande ascendéncia sobre as pessoas, 0

crescente racionalismo e o pragmatismo promovido pela ciéncia e pela nova realidade politica
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a fez declinar. Foram desafiadas antigas crencas profundamente enraizadas. Era a época
chamada de revolucéo cientifica.

O Renascimento preparou um ambiente propicio para a disseminacdo de novas ideias
sobre ciéncia e filosofia e fica aberta a duvida sobre a natureza do conhecimento e suas
relacbes com a fé, a razdo, a autoridade, a metafisica, ética, politica, economia e ciéncia
natural. O questionamento marca as obras de grandes cientistas e filésofos como Descartes,
Pascal e Hobbes, cujas bases fornecem um novo método de pesquisa € um novo modo de
pensar. As pesquisas centradas no racionalismo expandido para todos os dominios do
entendimento e da percepgdo repercutem na maneira como 0 homem via a si mesmo e o
mundo.

Esse espirito analitico da época também influiu na teoria da arte, fortalecendo uma
tendéncia que se iniciou suavemente no século XVI. As academias de arte apareceram no
periodo barroco, se fundou o academicismo, método de ensino normatizado que teve grande
influéncia sobre toda arte europeia pelos séculos que viriam.

Para Pierre Félix Bourdieu (1930-2002), a criacdo do sistema académico contribuiu
para a formulacdo de uma teoria em que a arte era uma encarnacgdo dos principios da beleza,
da verdade e do bem. A énfase no virtuosismo técnico e na referéncia aos modelos da
Antiguidade Cléssica, que ligavam arte e ética, desencadeou uma visdo de ordem social
concebida em fundamentos morais e do artista como um pedagogo, um erudito e um
humanista.

As academias, que se multiplicaram pela Europa e Américas a fins do século XVII,
foram importantes para a elevagdo do status profissional dos artistas. N&o estavam mais
préximos aos artesdos, mas, perto dos intelectuais.

Apesar de todo esse historico sobre o Barroco, criticos e historiadores de arte
contemporaneos contestam sua existéncia como movimento artistico. Afirmam que o termo
nunca existiu durante o periodo referido, que entre 1580 e a metade do século XVIII, nenhum
texto ou obra denomina-se barroco.

Entretanto, o conceito de barroco mudou a partir dos estudos de Heirich Wolfflin, em
seu livro Reinassance und Barock (1888), hoje ja ndo estd unicamente como o estilo depois
do Renascimento e anterior ao Classicismo, mas foi enriquecido por uma compreensdo mais

profunda e uma apreciacdo maior.

Numa visdo geral, o Renascimento buscava criar, por meio da arte, um mundo de

formas idealizadas e purificadas de suas imperfeicdes e idiossincrasias individuais, dentro de
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uma concepcdo fixa do universo. Contrario a isso, durante o Barroco, a mutabilidade das
formas e da natureza e o dinamismo de seus elementos concentraram a atengdo. Ainda que 0s
modelos do Classicismo idealista sejam uma referéncia importante, a interpretacdo barroca
Ihe trouxe uma feicdo em muitos pontos anticlassica, pela énfase da emocdo, no drama, no
movimento, no ostentoso e no teatral. Também, por sua grande ligacdo ao ornamento
complexo e ao virtuosismo, por seu registro das formas com suas imperfei¢es naturais e pela
liberdade concedida ao artista para experimentar a conciliacdo da realidade com o mundo
transcendental.

As constru¢cdes monumentais erguidas durante o periodo barroco, como o0s paléacios e
0s grandes teatros e igrejas, inclusive os planos ambiciosos de reurbanizacdo de cidades
inteiras, buscavam impactar os sentidos por sua exuberancia e grandiosidade. Propunham, em
realidade, uma integracdo entre vérias linguagens artisticas e prendia o observador numa
catarse, retorica e apaixonada.

Para Nicolau Sevcenko, brasileiro, paulista e doutor em Histéria Social, nenhuma obra
de arte barroca pode ser analisada de forma apropriada, se esta desvinculada de seu contexto
por sua natureza sintética, aglutinada e envolvente. Entretanto, segundo o pesquisador, a
dificuldade de andlise de todas essas caracteristicas reside na complexidade de suas defini¢cbes
por serem aplicaveis para alguns outros estilos além do Barroco aliado a auséncia de
uniformidade em seu uso entre os historiadores da arte. Isso prejudica muito a compreensdo
do estilo como um movimento unificado (MASSAUD, 2004, p. 52-53).

Em principio, Sevcenko parece demonstrar que existiu pouca unidade em tudo o que
comumente se denomina “arte barroca”. Ao mesmo tempo em que o conceito “barroco” tem
sido transportado para areas alheias a arte, como a politica, a psicologia, a ética, a historia e a
ideologia social, ou seja, vai além de ser um estilo artistico, mas caracteriza um periodo
historico.

No entanto, ha o conceito “barroco” como qualificativo genérico independente da
época em que aparece periodicamente na historia da arte e da cultura desde tempos remotos
até a contemporaneidade, em oposicao a sua antitese, o “classico”.

Muitos criticos consideram o Barroco, mais do que um estilo particular, um principio
constante na historia da arte e da cultura que enfatiza o drama, o contraste, a vitalidade
exuberante, 0 exagero, em contraposi¢do peridédica com o principio classicista que prima pela
economia, equilibrio e harmonia.

Escritores modernos e contemporaneos tém retornado a principios formais e estéticos

“barrocos” para salientar sua diferenga em relagdo a escola classica. Percebe-Se que ao longo
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do século XX varios escritores retornam a principios formais ¢ estéticos “barrocos” ao
fazerem uso de recursos retoricos tipicamente encontrados nas artes visuais e literarias do
século XVII, que pouco ou nada se relacionam ao classico.

O professor Gregg Lambert, PhD em Literatura Comparada com énfase em Teoria
Critica, argumenta que um “design barroco” fica claro na contemporaneidade quando se usa
metalinguagem, a intertextualidade, a “pintura dentro da pintura”, ou o texto dentro do texto.

Michel Foucault (1926-1984) ressalta essa transformacao epistemologica quando disse
que no periodo moderno os limites da verdade ja ndo se encaixam nas categorias classicas.
Isso significa que, atualmente, existe uma forma de conhecimento que esti permanentemente
se expondo a sua propria anulagdo pela retdrica.

A hipotese de um retorno ao Barroco parece mais plausivel ao perceber-se que € muito
mal estabelecida a prépria definicdo do barroco historico. Inclusive supde-se que o Barroco
como uma entidade particular trata-se mais de um artefato, de uma ficgdo da critica, que de
uma realidade viva.

Esse problema de defini¢cdo do Barroco deriva, em parte, de sua heterogeneidade, das
numerosas abordagens entre as varias regides em que foi cultivado e entre os artistas
individualmente. No caso de Juana Inés, como verificaremos mais adiante, em virtude dessa
heterogeneidade, ela pode ser considerada, simultaneamente maneirista e barroca, conceptista
e cultista porque consegue captar a diversidade e se multiplicar em estilos e identidades,
inclusive, conflitantes, como as alcunhas que lhe atribuem: freira jerbnima, poeta americana,
Décima Musa, Fénix da América ou Fénix Mexicana.

Apesar de tantas contradi¢des internas e discordia entre a critica a respeito de sua
defini¢do, por uma necessidade pratica o conceito de Barroco permanece valido na vasta
maioria da literatura especializada, e por mais acalorados que parecam 0s debates, sua
legitimidade raramente é posta em questao.

Existe uma grande polémica quanto ao encerramento do periodo barroco. Seu inicio
ndo possui tantas contestacOes e se fixa na passagem do século XVI para o XVII. Algumas
apontam do fim do século XVII para o inicio do século XVIII, outras assinalam seu término
em meados do século XVIII e ha outras, ainda, que vao mais a frente.

Parte dessa polémica permanece por causa da indefinicdo do Rococd, corrente que
surgiu em meados do século XVIII e a critica ndo decidiu se representa a fase final do
Barroco ou se é um estilo independente. Na Europa, o Barroco estava definitivamente
enterrado no inicio do século XIX, porém escolas provincianas na América, como em alguns

pontos do Brasil, utilizaram-se da técnica barroca até o inicio do século XX. Desse modo, faz-
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se uma tarefa ardua indicar quando termina o Barroco, pois cada regido se desenvolveu ao
longo de linhas proprias e os conceitos definidores dos estilos ainda sdo imprecisos e

controversos.

1.3 Barroco americano

Em virtude da colonizacdo da América por paises europeus, 0 Barroco transportou-se
para 0 Novo Mundo onde encontrou um terreno especialmente favoravel nas regides
dominadas por Portugal e Espanha, ambos paises monarquicos e cat6licos, por extensdo
sujeitos a Roma e adeptos do Barroco contra reformista mais tipico.

Acrtistas europeus migraram para a América com a grande penetracdo de missionarios
catolicos e fizeram escola, muitos eram artistas habilidosos. Criou-se um Barroco multiforme
e influenciado pelo gosto popular. Os principais centros cultivadores do Barroco americano
foram Peru, Equador, Paraguai, Bolivia, México e Brasil.

Houve um especial interesse pelo “Barroco missioneiro”, no Brasil, Bolivia, Argentina
e Paraguai em aldeamentos indigenas organizados por missionarios catélicos com o objetivo
de converté-los a fé cristd e aculturd-los ao modo de vida ocidental. Para isso houve a
formagdo de um Barroco hibrido com influéncia da cultura nativa, onde surgiram muitos
artesdos e masicos indios, até literatos, alguns de grande habilidade e talento préprio.

Converteram-se muitos silvicolas, criou-se uma forma de devocdo mestica, carregada
de misticismo, supersticdo e teatralidade que se desenvolvia com missas festivas, concertos
sacros e autos de misterios.

Em Cuzco, a participacdo de indios incas mostrou um povo de sofisticada cultura com
sua prépria contribuicdo estética. Produziu-se uma escola original, sincrética e de tendéncia
fortemente ornamental, cuja influéncia espalhou-se a partir do século XVII por todo Vice-
Reino do Peru e até hoje permanece em atividade, com poucas modificacdes em seus
principios estéticos.

O Barroco parece resistir e torna-se cada vez mais popular, tanto em sua manifestacao
historica como em suas atualizacbes. Muitos autores latino-americanos consideram que o
Barroco permanece vivo. Interpretam-no como um principio organizador especifico em seus
paises e o percebem como uma manifestacdo de autenticidade e originalidade de suas
culturas, que entendem ser “neobarrocas” por serem regidas pelos principios da poesia, do

exotismo, do excesso visual, da alegria, da originalidade e da mesticagem.
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A Contra Reforma deu grande atencdo a imagindria sacra por causa da tradicdo que
afirmava que as imagens de santos, pintadas ou esculpidas, eram intermediarias na
comunicacdo dos homens com as esferas espirituais.

Essa imaginaria era elemento central no culto catélico e fazia parte de um conjunto de
instrumentos usados para invocar emogdes especificas nos fiéis e leva-los a meditacdo
espiritual. O cardeal italiano Gabrielle Paleotti faz um tratado tedrico em que defende a ideia
de que as imagens ofereciam ao fiel inculto a Biblia pauperum, uma espécie de Biblia virtual,
que possuiam uma funcdo pedagodgica e seu paralelo com o sermédo verbal. Entretanto,
considerou também a fungdo da excitatio, possibilidade de mexer com a imaginacdo e as
emocdes do povo, transferindo para arte sacra a tipologia da retorica.

As imagens deveriam ser instrutivas e moralmente exemplares para os fiéis, com o fim
de persuadi-los. Por meio da transmissdo da fé “correta” aos devotos, o artista teologizava, € 0
espectador em movimento pela igreja transformava-se em peca do cenério deste teatro de fé,
no qual foi fundamental a participacdo de Séror Juana.

O teorema jesuitico pds Concilio de Trento e sua nova concepcao da imagem em si, 0S
modelos romanos, a representacdo do poder e a liturgia encontram-se e fundem-se numa
sintese: sem a imagem perfeita ndo ha fé correta. A nova énfase dada as imagens une-se uma
visdo da sociedade. As mudancas ocorridas até 1600 levaram a construcdo de uma nova
perspectiva eclesiastica e iconografica que se transformou no ilusionismo perspectivista com
elementos de emotividade irracional e transformacdo plastica de conceitos teoldgicos
intransigentes.

Dentro dessa otica, surgiu o “sacro monte”, género de composi¢do grupal concebido
pela Igreja e rapidamente difundido por outros paises. Trata-se de um conjunto que reproduz a
Paixdo de Cristo ou outras cenas piedosas, com figuras multicoloridas em atitudes realistas e
dramaéticas em um arranjo teatralizado, e destinadas a comover o publico.

Com o mesmo espirito, desenvolveu-se um instrumental pedagégico catélico inserido
nas proprias construces com cenarios nos quais eram inseridas as estatuas a fim de criar
ainda maior iluséo de realidade, numa concepcao verdadeiramente teatral. Algumas vezes, tal
composicdo grupal era confeccionada para ser movida e transportada sobre carros em
procissdes, criando-se as estatuas de roca em madeira. Para aumentar o efeito mimético,
muitas possuiam membros articulados, para que pudessem ser manipuladas como marionetes,
assumindo um gestual evocativo. Com o mesmo fim, usavam roupas que imitavam pessoas
vivas, pintura para assemelharem-se a pele humana, olhos de vidro ou cristal, lagrimas de

resina brilhante, dentes e unhas de marfim.
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Existe, ainda, a visdo do fantastico no contexto americano. O conceito e a agudeza sao
as sereias e os hipogrifos® da linguagem, as equivaléncias verbais das fantasias da natureza.
Nesse amor pela estranheza reside tanto o segredo da afinidade da arte barroca quanto a
sensibilidade crioula® como a razéo de sua fecundidade estética. Para a sensibilidade barroca
0 mundo americano era maravilhoso ndo somente pela sua geologia desmensurada, sua fauna
fantéstica e sua flora delirante sendo pelos costumes e instituicdes peregrinas de suas antigas
civilizagdes. Desde o principio, entre todas as maravilhas americanas, havia uma que exaltava
os crioulos.

No século XVII, a estética da estranheza expressou com uma variedade de euforias o
estranhamento de ser crioulo. Nesse entusiasmo descobre-se um ato de compensagéo. A raiz
dessa atitude é a inseguranca psiquica. Visdo inversa dos franceses desse mesmo século, 0s
crioulos viam a si mesmos ndo como a confirmacdo da universalidade que encarna cada ser

humano, mas como a excecao que € cada um.

1.4 Barroco na Literatura

Depois das guerras e tumultos sociais e religiosos do inicio do século XVII, a
literatura desenvolveu-se em varios paises e serviu de base para a literatura moderna. Na Italia
surgiu a corrente Marinista com o Giambattista Marino; na Peninsula Ibérica e col6nias
americanas, o Cultismo e o Conceptismo de Luis de Gdngora, Francisco Quevedo, Padre
Antbnio Vieira e Gregorio de Matos enriqueceram a lingua literaria do Barroco; na Franca os
icones sdo Moliére, Racine, Boileau e La Fontaine; nos Paises Baixos foi a Idade de Ouro da
poesia com Henric Spieghel, Joost van den VVondel, Daniél Heinsius e Gerbrand Bredero; na
Inglaterra aparece a poesia metafisica por John Dryden, Jonh Milton, John Donne e Samuel

Johnson.

A razdo do seu surgimento radica no conflito existente entre a tradicdo cléssica do

Renascimento e as novas descobertas da ciéncia, as mudancas na religido e o desejo de inovar.

> Hipogrifos sdo criaturas imaginérias hibridas, de aparéncia metade cavalo e metade &guia, que se assemelha a
um cavalo alado.

® Crioulo se origina do termo castelhano “criollo”; ou do francés “créole”; ou ainda do italiano “creolo” como
substantivo possui o significado de descendente de pais europeus, nascido fora da Europa, especialmente
descendentes de espanhdis na América colonial. Como adjetivo, “crioula”, significa que é caracteristico da
cultura e da tradicdo de um pais hispano-americano. Os filhos dos grandes aristocratas europeus — em especial
espanhois — que tinham filhos nascidos nas terras americanas chamavam a seus filhos de “criollos”.
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Havia uma necessidade crista de rejeitar o modelo classico por sua origem pagd, considerada
uma influéncia corruptora e enganosa.

Ha autores que consideram a presenca do maneirismo nesse contexto. Entretanto,
outros, consideram que o maneirismo, longe de constituir um estilo intermediario entre o
renascentista e o barroco, € uma modalidade deste ultimo. Segundo um desses criticos, 0
maneirismo seria 0 componente engenhoso, intelectual, paradoxo do barroco, tal como o
representam Donne, Herbert, Sponde e Quevedo. O outro componente, que Warnke chama de
“High Baroque”, € 0 gongorismo dos manuais antigos de literatura mexicana: um modo
“decorativo, exclamatério, extravagante, tipificado por Crashaw, Marino, D’Aubigné,
Gongora [...]” (WARNKE, 1972 apud PAZ, 1983, p. 75) As diferengas entre uma e outra
maneira ja eram conhecidas e podem, segundo Paz, resumir-se da seguinte forma: a primeira
modalidade, o maneirismo, ¢ conceitual, paradoxal, filosofante; a segunda, “high baroque” ou
gongorismo é metafdrica, pictorica e acentuadamente estética. Na primeira triunfa o conceito;
na segunda, a imagem. Uma dirige-se ao intelecto, outra a vista e aos sentidos.

Um dos criticos, Erwin Panofsky, assinala que “¢ muito dificil separar as
caracteristicas realmente novas e diferentes da soma total dessa literatura e quase impossivel
condensé-las em um s6 conceito” (PANOFSKY, 1968 apud PAZ, 1983, p. 75).

O trénsito do estilo renascentista ao maneirista transcorre insensivel, o mesmo
acontece na paisagem do maneirismo ao barroco. Ha elementos maneiristas no barroco —
inclusive se poderia dizer que o barroco oferece uma nova combinacdo dos elementos
maneiristas — assim como se encontram tragos barrocos no maneirismo. No entanto, para
introduzir um pouco de ordem convém, segundo Paz, separar 0 maneirismo do barroco. O
primeiro é consequéncia extrema do Renascimento, tanto na sua negacdo quanto no seu
exagero. Ao mesmo tempo, é o antecedente necessario do barroco. No entanto, Paz aconselha
tomar tudo isso com cautela. Ndo se devem prender as diferencas entre 0 maneirismo e o
barroquismo, pois sdo estilos fronteiricos que as vezes se confundem. A linha divisoria entre
um e outro ¢ indefinida e hd uma zona em que, como no poema famoso, “no es agua ni

arena/la orilla del mar”’

(PAZ, 1983, p. 76). Schimdhuber designa esse periodo como
detentor das duas vertentes: o barroco e 0 maneirismo e para ele, séror Juana pertence as duas.

Maneirismo e barroco representam o triunfo da subjetividade do criador ante a dupla
tirania do principio estético e do modelo natural. Conforme Paz afirma, existe a aparigdo

periddica de tendéncias maneiristas e classicistas na histéria da literatura do Ocidente, desde

’ N&o é 4gua nem areia/a beira do mar.
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Licofrén® até Mallarmé e Pound, que revela uma série de ritmos na historia dos estilos. Sua
relacdo com as mudancas historicas e sociais € menos clara. De alguma maneira, para esse
autor, os periodos maneiristas correspondem a épocas de crise e mesmo assim, ha uma relagédo
manifesta entre a emersdo do subjetivismo e as diferentes expressfes que assumiu o
maneirismo como barroquismo, romantismo, simbolismo e vanguardismo.

As semelhangas entre a doutrina estética do barroco como expressaram no século
XVII e as ideias dos vanguardistas sdo notaveis. Para Gracian, poeta, tedlogo e fil6sofo
espanhol desse século, “o conceito ¢ um ato do entendimento que exprime a correspondéncia
que se acha entre os objetos” (PAZ, 1983, p. 78). A agudeza sera tanto maior quanto menos
visivel seja essa correspondéncia. A conhecida definicdo da imagem poética de Pierre
Reverdy é uma variante da formula de Gracian: “A imagem ndo nasce da compara¢ao sendo
da aproximacdo de duas realidades [...] a imagem sera tanto mais forte e eficaz quanto mais
afastados entre si encontrem-se os objetos e mais necessarias aparecam as relagoes entre eles”
(PAZ, 1983, p. 79). Ndo é provavel que Reverdy tenha lido a Gracian, segundo Paz. A
coincidéncia entre a poética barroca e a vanguardista ndo procede de uma influéncia da
primeira sobre a segunda. Existe uma afinidade que opera tanto na esfera intelectual quanto na
ordem da sensibilidade. O poeta barroco quer assombrar e maravilhar; exatamente 0 mesmo
se propds Apollinaire ao exaltar a surpresa como um dos elementos centrais da poesia. Séror
Juana surpreende até os dias de hoje. O poeta barroco quer descobrir as relacdes secretas entre
as coisas. Isso parece estranho se realizada uma analise sobre as origens tdo distintas do
barroco e da vanguarda: um vem do maneirismo e a outra descende do romantismo. A
resposta a esse pequeno mistério encontra-se, talvez, no lugar preeminente que ocupa a no¢do
de forma tanto na estética barroca quanto na vanguardista. Barroco e vanguarda sdo dois
formalismos. Ambos conceitos configuram uma harmonia de contrarios que estdo presentes
na obra de Juana Inés de la Cruz.

Paz afirma que ainda que barroquismo e romantismo sejam dois maneirismos, as
semelhancas entre eles recobrem diferencas muito profundas. Os dois proclamam, frente ao
classicismo, uma estética do irregular e do Unico; os dois apresentam-se como uma
transgressdo as normas. Na transgressdo roméantica o eixo da agdo € o sujeito enquanto que a
transgressao barroca termina na apari¢do de um objeto insolito. O barroco representa a arte da

metamorfose do objeto; a poética romantica, a negacéo do objeto pela paixdo ou pela ironia; o

8 Licofrén ou Licofronte de Calcis foi um poeta grego do século 111 a.C.
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sujeito desaparece no objeto barroco. O romantismo é expansdo; o barroco, implosdo. O
poema romantico é tempo derramado; o barroco, tempo congelado (PAZ, 1983).

Para Paz, as palavras talento e conceito definem a poesia barroca; sensibilidade e
inspiracdo, a poesia romantica. O talento inventa; a inspiracédo revela. As invencdes do talento
sd0 conceitos — metaforas e paradoxos — que descobrem as correspondéncias secretas que
unem aos seres e as coisas entre eles e consigo mesmo; a inspiracéo esta condenada a dissipar
suas revelacdes — salvo se encontre uma forma que as contenha, ou seja, 0 romantismo esta
condenado a redescobrir o barroquismo. Isso foi o que fez, na época moderna, Baudelaire. O
maneirismo passional romantico desembocou em um formalismo em que veio o simbolismo
primeiro e, logo, o vanguardismo.

Como a arte classica, 0 barroco aspira a dominar o objeto, ndo pelo equilibrio, mas
pela exasperacdo das contradi¢Ges. Dessa maneira, € concomitantemente romantico e classico,
como o vanguardismo. Para Paz, uma memoravel sentenca de Gracian expressa a dupla tensédo
de todos os maneirismos, sua origem romantica e sua ambigao classica “o talento tenta
excessos e consegue prodigios” E Helmut Hatzfeld teria cometido uma extravagancia ao
chamar Cervantes e Racine de barrocos e Gongora de maneirista (HATZFELD, 1964 apud
PAZ, 1983, p. 76).

Em suma, em uma histéria geral da literatura do ocidente e da antiguidade greco-
romana como a que propde Curtius nas citacGes de Paz: o barroco prematuro do século XVI e
0 barroco maduro do XVII seriam manifestacdes ciclicas do maneirismo numa historia
particular das literaturas europeias e americanas durante os séculos XVI e XVII, convém
diferencié-los como dois momentos distintos: maneirismo e barroco.

A literatura barroca preocupou-se com a forma e o virtuosismo linguisticos, o que
implicava a utilizacdo permanente de figuras de linguagem e outros artificios retéricos, como
a metéafora, a elipse, a antitese, o paradoxo e a hipérbole, sem perder de vista o detalhe e a
ornamentacdo como partes essenciais do discurso e como formas de demonstrar erudigdo e
bom gosto. H& um carater muito experimental e ousadia ao manipular a lingua, sem
precedentes na literatura do ocidente. No barroco, em oposi¢édo ao Renascimento, a literatura
centrava-se no cotidiano e cultivava temas naturalistas e de critica social em contrapartida ao
idealismo cavalheiresco. Foram criados géneros naturalistas como a chamada ‘“novela
picaresca” e o romance polifonico moderno como Don Quixote, de Cervantes, considerada na
sua primeira parte maneirista, enquanto na segunda, mais barroca.

A comédia nova criada por Lope de Vega corresponde a essa tendéncia anticlassica no

final do século XVI e comeco do XVII, divulgada por meio da sua Art Nouveau de fazer
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comédias, que rompe com as unidades aristotélicas de acdo, tempo e espaco. A conquista da
América colabora para o surgimento do género das cronicas como as de Frei Bartolomé de las
Casas e do inca Garcilaso de la Vega.

Paz revela que os estilos artisticos sdao sempre transnacionais e o barroco o foi
fortemente; que a estética barroca aceita todos os particularismos e todas as excegdes — entre
elas o “vestido de plumas mexicano” de Gongora — precisamente por ser a estética da
estranheza.

San Juan de la Cruz, Santa Teresa de Avila, que exaltam o culto da mistica e da
ascetica, e Séror Juana Inés de la Cruz em sua poética mistica/irreverente, florescem
notavelmente na poesia sacra proprias dos séculos XVI e XVII. Embora, no século seguinte,
0S géneros satiricos e sentimentais tornaram-se favoritos na proporcdo que a religido decaia.
Os ideais classicos fortaleciam-se novamente, consolidava-se a sensibilidade do Rococé e o

pensamento iluminista comegava a predominar.

1.5 Barroco novo-hispanico

A histéria da literatura registra que no século XVI predominam as formas
renascentistas, aclimatadas na lingua espanhola por Garcilaso e que com Fernando de Herrera
alcancam uma espécie de perfeicdo um tanto artificial e empetecada. A poesia de Garcilaso e,
mais ainda, a de Herrera sdo expressdes do maneirismo mais que da maturidade do
classicismo. Dessa forma, as raizes da poesia mexicana ndo se encontram nem na ldade
Média nem em um impossivel “classicismo”, mas, no transito entre o Renascimento e o
Barroco, no maneirismo do século XVI. A paisagem em direcdo a poesia barroca realiza-se
por meio dos poetas novo-hispanicos maneiristas Terrazas e Balbuena em sua forma mais
radical e acabada.

A poesia barroca novo-hispanica foi uma poesia transplantada com olhos fixos nos
modelos peninsulares, sobretudo em Géngora, ainda que a influéncia do poeta de Cérdoba
tenha sido enorme e central, ndo foi Unica. Lope, Quevedo e outros, principalmente Calderdn,
cuja obra teatral significa o ponto culminante do modelo teatral barroco, estdo presentes.
Surpreende a abundancia de poetas clérigos (PLANCARTE, 1943, 1947 apud PAZ, 1983, p.
80). Segundo esse enfoque, quase todos s@o medianos, mas escrevem num dos melhores
momentos da lingua espanhola e suas composi¢cdes sdo, geralmente, superiores as do

neoclassicismo e as do romantismo novo-hispanicos.
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Alguns escrevem uma poesia que pertence ao século anterior com ecos de San Juan de
la Cruz. Quase todos, no entanto, abandonam-se as complicaces e artificios do culteranismo,
ou seja, ao aspecto do barroco voltado para o jogo de palavras, para o rebuscamento da forma,
para a ornamentacdo estilistica, para o preciosismo linguistico, para a erudicdo minuciosa.
Retrata-se a realidade de modo indireto, realcando mais a maneira de representar que
propriamente o apresentado. Constitui o aspecto sensual do Barroco, voltado para a descri¢éo
do mundo por meio das sensacBes (analogias sensoriais como metaforas), num estado de
verdadeiro delirio cromaético, apoiado em sugestfes intensivas de cores e de sons.

Esse processo de identificagdo (ilusoria, sensorial, ndo racional) apoia-se nos jogos de
palavras, nos trocadilhos, nos enigmas, nas metaforas e nas perifrases ou circunldéquios
(torneio em redor do termo préprio e adogdo de muitas palavras para evitad-lo). O abuso
artificioso da fantasia no campo psicoldgico da representacdo sensivel faz do poeta gongérico
um verdadeiro alquimista, que busca extrair do real uma natureza supranatural, imaterial e
arbitréria. O aspecto exterior, imediatamente perceptivel, no Barroco cultista ou gongérico é o
abuso no emprego de figuras de linguagem.

O culteranismo surge na Espanha durante o barroco e preocupava-se com a forma,
utilizando recursos literarios em abundancia em busca de uma arte complexa dirigida as
minorias intelectuais e elitistas. Deriva-se da palavra luteranismo, presume-se que para
comparar com 0s culteranos como hereges da verdadeira poesia. Culteranismo e conceptismo
definem-se também como correntes literarias proprias do barroco. O primeiro baseia-se
principalmente na forma das palavras, enquanto, o segundo, no significado ou conceito das
palavras. O culteranismo dificulta de maneira cortesd o entendimento da obra literaria, ndo
mediante a concisdo e a concentracdo de significado, como era o habitual, mas mediante sua
dispersdo e organizacdo em forma de enigma para exercitar a cultura e a inteligéncia ao
decifrar uma forma mais dilatada e sensorial.

O estilo culterano é uma amplificacdo parafrastica, porque ndo pretende explicar, mas
deleitar com o exercicio intelectual do enigma. Conhece-se a esta estética também como
Gongorismo por causa de seu maior expoente espanhol, o poeta cordobés Luis de Gongora,
que contribuiu a formula-la e dar-lhe sua forma definitiva.

Em outros paises existiu uma estética semelhante: na Italia 0 Marinismo (por causa do
poeta Gianbattista Marino, 1569-1625); o preciosismo na Franca (Vicent Voiature, 1598-
1648) e o Elfuismo na Grd Bretanha (John Lyly, 1553-1606), por certo que desde um
precedente do século XVI espanhol, frei Antdnio de Guevara. O culteranismo, profundamente

estudado por Damaso Alonso a raiz da celebracao dos trezentos anos da morte de Géngora em



27

1927, caracteriza-se pelo abuso ou concentragdo de alguns recursos retdricos utilizados pelo
maneirismo: ornamentacdo sensorial do verso (aliteracOes, epitetos, etc.); preferéncia por uma
sintaxe de largos e labirinticos periodos de complexa travacdo das estratégias formais;
latinizacdo da sintaxe mediante um extremo e violento hipérbato e o uso de certas formulas (A
se ndo B, etc.) e construgdes proprias do latim; abuso dos cultismos ou palavras extraidas sem
mudancas do latim, que dessa maneira passaram a enriquecer o idioma; uso da metéafora pura
e da imagem mais audaz; sublimacéo do aspecto humilde e injurioso do nobre; abundéncia de
perifrases na forma de alusdes e esquiva de termos léxicos ou referentes mitologicos e
culturais; e uma intertextualidade abundante entre autores latinos, gregos e modernos. Soror
Juana, autora das enigmaticas silvas® que comp&em seu poema Primero suefio seguiu essa
estética.

Na primeira metade do século ha dois poetas barrocos considerados auténticos: Luis
de Sandoval y Zapata (meados do século XVII- 1620 ?-1671) e Agustin de Salazar y Torres
(1642-1675). Sandoval y Zapata, autor mexicano de Vvarios sonetos faz pensar em Quevedo e
em Lope. A obra de Sandoval y Zapata viu a luz sé no século XX. Teve mais sorte Agustin de
Salazar y Torres, que nasceu na Espanha, foi levado para o México com trés anos, deixou
Nova Espanha antes de completar 20 anos e morreu com trinta e trés anos. Octavio Paz o
considera espanhol e mexicano e declara que ele distinguiu-se por suas invencdes métricas.
Foi elogiado por Calderdn e imitado por séror Juana.

Entre os poetas da primeira parte do século XVII, Octavio Paz cita Matias de
Bocanegra, autor da Cancion a la vista de un desengafio, obra didatica e rica em pequenos
achados verbais. Também menciona outros clérigos como Diego de Ribera, elogiado por
soror Juana; o jesuita Francisco de Castro que escreveu um longo poema para a Virgem de
Guadalupe — La octava maravilla.

Na segunda metade do século, houve ainda mais poetas, mas nenhum notavel, salvo
soror Juana. Um coro de vozes impessoais a rodeiam ainda que bem entonadas. O mais
famoso, Carlos de Singlienza y Gongora (1645-1700), considerado uma das grandes figuras
do século XVII, ndo por seus poemas — bem construidos, dignos e sem graga—, mas por suas
obras cientificas e historicas. Juan de Guevara (1654-1688) deve ser lembrado por ter escrito
sonetos de um gongorismo valente e engenhoso. O capitdo Alonso Ramirez de Vargas (1668-
1696) foi poeta de festejo e celebracdo publica. Outros poetas do mesmo género e pompa civil

foram Francisco de Azevedo e Gabriel de Santillana. Essa lista poderia prolongar-se com

’ Composicdo poetica cuja metrica combina série indefinida de versos septissilabos e hendecassilabos
(SANCHEZ, 2001).
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outras obras decorosas e medianas. Poesia ornamental, declamatéria e declamada em
CoNncursos e cerimonias.

A universidade e a Igreja produziram uma literatura de concurso. No século XVII
abundavam as competéncias poéticas, chamadas “justas” e “palestras” a maneira dos torneios
feudais. Esse foi um dos tracos da época.

Talento e conceito sdo términos que expressam ndo somente o carater das obras
poéticas, mas também da prosa, principalmente a sagrada. As preocupac6es do século XVII
assumem a forma do sermé&o. Soror Juana, como mulher, ndo podia dizer sermdes, mas podia
escrever criticas sobre eles. Foi isso, exatamente, o que ela fez em sua célebre Carta
atenagorica.

Soror Juana escreveu a Carta atenagdrica a peticdo do bispo Manuel Fernandez de
Santa Cruz, em novembro de 1690, no convento de Santa Paula de la Orden de San Jerénimo,
na Cidade do México. Atenagorica significa digna da sabedoria de Ateneia. A carta é uma
critica ao sermdo de Mandato do portugués Anténio Vieira sobre as finezas de Cristo. Trata-se
de um escrito cheio de declaragdes feministas ardentes. Esta obra marca o inicio do fim da
producdo literaria sorjuanina. Pouco tempo depois, em 1693, a autora empreendera uma serie
de obras pequenas, de estilo direto e claro, chamadas de Supererogacion (acGes executadas
além da obrigacdo) nas que pretende agradecer a Deus pelas muitas dadivas recebidas. No
entanto, séror Juana emprega argumentos irénicos e trata com cortesia a todos o0s envolvidos.
A estudiosa italiana, Alexandra Riccio, afirma que séror Juana critica indiretamente, muitos
aspectos sociopoliticos do sistema colonial, o que finalmente lhe granjeou reprovacdes e
ordens de seus superiores para que deixasse de escrever. Essas alusdes podem ser observadas
na Carta, mas também em suas loas e autos sacramentais.

Em marco de 1691, como continuacao dessa carta, soror Juana redigiu a Respuesta a
Sor Filotea de la Cruz, na qual defende seu vasto conhecimento de varias areas e se permite
discorrer sobre temas teol6gicos que ndo devem circunscrever-se unicamente aos homens.

Exemplo notavel de como a poeta se apropriou das formas predominantes masculinas
da cultura de seu século, a Carta revela outro trago dessa sociedade — a teologia como
méascara da politica. A discussdo sobre temas teoldgicos e a utilizacdo de conceitos
escolasticos de extraordinaria abstragéo e sutileza tinham como objeto recobrir as diferencas
reais entre os individuos e os grupos. A teologia teve a funcdo poética da disputa pela
interpretacdo de uma passagem das Escrituras como forma em que se manifestavam os pleitos

de interesses e as querelas de pessoas.
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Entre a sensibilidade crioula e o estilo barroco existe uma conjungdo como mais um
aspecto desse cenario. A explicacdo disso ndo se encontra no nacionalismo crioulo. Segundo
Paz, com base nos limites e ambiguidades do patriotismo crioulo, este estava dividido em sua
fidelidade ao Império e sua necessidade vital de diferenciar-se do mundo espanhol, sua
lealdade de sudito & coroa e seus sentimentos de justica e dignidade pessoal, ofendidos pela
dominacdo da burocracia de Madrid.

N&o obstante, somente até inicio do século XVIII se manifestam plenamente as
tendéncias separatistas dos crioulos. O acento particular de muitas obras da época, 0 que se
pode chamar de criollismo do barroco novo-hispéanico, foi involuntario. Em realidade, a
aparicdo desses particularismos foi uma consequéncia da prépria universalidade da estética
barroca.

Na atualidade, a polémica intelectual esparge-se nas paginas dos jornais e revistas. No
século XVII as diferencas ventilavam-se no pulpito e s6 ocasionalmente passavam a
imprensa.

O Barroco da Nova Espanha, no dizer de Octavio Paz, foi o periodo mais rico em
figuras literarias e o mais longo, pois se estende até meados do século XVIII. Trata-se de um
periodo prolifico e original. Costuma-se dizer que o barroco mexicano € um capitulo do
barroco espanhol — Luis de Gongora, Francisco de Quevedo, Lope de Vega, Calderén de la
Barca — e, dentro dessa originalidade, séror Juana Inés de la Cruz.

As obras de Luis de Sandoval y Zapata, em meados do século XVII, e séror Juana Inés
de la Cruz possuem uma diferenca essencial em relacdo as de Terrazas e Balbuenas: sdo mais
complexas e apresentam-se como formas fechadas em que reina a lei do contraste. Nas obras
destes ultimos hd uma multiplicidade de elementos flutuantes, caracteristica central do
maneirismo, segundo Harold B. Segel (PAZ, 1983, p. 76).

No entanto, a critica com frequéncia observou em algumas ocasides como elogio e em
outras para lamentagéo, que o barroco mexicano exagera seus modelos peninsulares. De fato,
a poesia de Nueva Espanha, como toda a arte de imitacdo, tratou de ir além de seus modelos e,
desse modo, foi extremamente barroca, foi o apice da estranheza. Este carater extremado da
prova de sua autenticidade, algo que ndo se pode dizer nem da poesia neoclassica nem da
poesia romantica mexicana, conforme os estudos de Paz.

A singularidade da estética do barroco mexicano correspondia a singularidade
historica e existencial dos crioulos. Entre eles e a arte barroca havia uma relacéo clara, ndo de
causa e efeito, mas de afinidade e coincidéncia. Respiravam com naturalidade no mundo da

estranheza porque eles mesmos eram e se viam como seres estranhos.
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Em resumo, Octavio Paz descreve a literatura do século XVII como minoritaria,
masculina, douta, conceptualista, conceituosa, engenhosa, clerical e cortesd. Somado a isso,
ele enfatiza a importancia da palavra falada da cultura de pulpito e de catedra, mas também de
tertdlia. A divisao tripartite da sociedade reaparece nas formas de intercdmbio intelectual, ou
seja, 0 sermao, na lIgreja; a licdo, na sala de aula; a tertdlia, na corte e na casa do magnata. O
convento ocupa um lugar intermediario entre a corte e a Igreja. Ainda que se trate de uma
instituicdo essencialmente religiosa, ndo é segredo que os conventos, especialmente os de
freiras, além de serem estabelecimentos de atividade econdmica e mercantil, eram centros de
intensa vida mundana. A equivocada correspondéncia entre a “corte” celestial ¢ a terrena

duplica-se nos conventos da cidade do México.

1.6 Barroco e Teatro

Apesar de o drama barroco utilizar motivos cléssicos, had uma tentativa de conduzir-se
para 0 mundo moderno. Em contrapartida ao drama classico, em que o destino é uma das
principais forcas propulsoras da acdo e que por ser cego ndo ha nada capaz de se opor, no
drama barroco o interesse passa pelas dificuldades inerentes ao exercicio do poder, da vontade
e da razdo diante da realidade. Especialmente da realidade politica, corrupta, cruel, cinica e do
descontrole das paixdes gerador de uma tensdo entre o desejo por um mundo harmonioso,
belo e santificado e a impressao de que tudo se dirige para catastrofe e destruicdo, com total
desesperanca para 0 homem.

A alegoria como um recurso tipico do Barroco serve para expressar esses conflitos ao
transportar os fatos concretos para um plano abstrato e mais abrangente, que possibilita
maultiplas interpretacGes e relacionamentos simultaneos de varios niveis de realidade porque
ndo oferece uma resposta univoca ao tema em questdo. Por isso permanece a incerteza, a
ambiguidade e a mutabilidade como elementos auxiliadores na critica social sem expor
figuras puablicas verdadeiras e na exploracdo da psicologia humana em todos os extremos
contrastantes de virtudes e vicios com todas suas nuances.

Por esses motivos, nas alegorias dramaticas barrocas ha grande nimero de imagens de
ruinas e de morte, porém sempre com a perspectiva de renascimento e de uma a¢do humana
significativa.

Nos dramas sacros catolicos sdo frequentes temas como sacrificio, martirio,
abstinéncia, peniténcia, melancolia, renincia ao mundo material com esperancas dirigidas

para a esfera transcendental divina. As narrativas possuem imagens tragicas e dolorosas
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principalmente se esses dramas eram para serem representados em festividades religiosas
como a Paixao de Cristo, por exemplo, em que procissdes de devotos se autoflagelavam em
conjunto com outras provas de fé teatralizadas por meio de rituais com excessos emocionais.

No drama Barroco o desenvolvimento narrativo aparece marcado pela lei de causa e
efeito, apesar da existéncia de surpresas entremeadas na trama com reviravoltas imprevistas
encaixadas razoavelmente dentro dos limites da logica.

No Barroco o0s personagens sao mais humanos, ndo ha mais a questdo de que o heroi
sera sempre um heroi e suas acdes serdo necessariamente virtuosas, assim como o bandido
nem sempre terd mas intengdes. Os personagens ndo sao mais tipos fixos, ha personalidades
mescladas com partes boas e ruins acompanhadas de mudanga de comportamentos, humores e
motivacdes que podem ser abruptas e drasticas.

Perde-se a questdo do inicio, meio e fim definidos em que o climax reside no final. Os
dramas barrocos, por exemplo, podem comecar com uma impressdo de causalidade.
Entretanto, esses tragos sdo muito genéricos e podem ocorrer casos particulares com
estruturas e desenvolvimentos variados, como préprio do Barroco.

O teatro barroco aproveitou a técnica da construcdo de cenarios com perspectivas
ilusionistas da época renascentista. Eram cenarios obtidos por meio de painéis pintados, ou
com construcdes tridimensionais, estes menos comuns, sobre palcos que, no fim do século
XVI, tiveram um aumento na importancia da cenografia de impacto realista na representacédo
teatral.

No século XVII essa cenografia obteve relevo ainda maior. Como os tablados teatrais
ndo estavam sujeitos a limitacBes de espaco, houve um desenvolvimento de cenarios
fantasiosos e bizarros, em que a imaginacdo encontrou liberdade para manifestar-se. Na
medida em que os cenarios mdveis tornavam-se mais complexos, evoluiam as casas teatrais,
gue antes eram constru¢des temporarias ou de propor¢des modestas.

A proporgdo que o Barroco progredia os parametros dos motivos classicos
renascentistas e a concep¢do da acdo numa unidade de tempo e espaco definida por
Aristoteles na Grécia Antiga, foram sendo gradativamente abandonados.

Na celebracdo palaciana, o coro e a cangdo também apareciam em cena. Mas 0s
homens e mulheres reais, que cantavam ou recitavam diante dos convidados do festejo —
guem compartilhava a mesma natureza humana com o puablico — eram por sua vez
teatralizados, ao ser apresentados junto com o0s personagens metateatrais da loa ou da
comédia. Consequentemente, neste espectro de personagens privilegiava-se o abstrato sobre o

concreto, e o universal sobre o individual, caracteristico também do pensamento barroco.
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O teatro sacro desenvolvido pelos jesuitas como estratégia contra reformista foi uma
tendéncia de vasta repercussdo no periodo barroco. Apesar de manter tragos do drama classico
na forma, na técnica e na linguagem, seus temas eram religiosos com propdsitos doutrinarios.
Muito cultivado em todos os colégios mantidos pelos padres, o drama jesuitico tornou-se
parte da tarefa missiondria na América e no Oriente, cuja forma adaptou-se aos costumes
locais e incorporou as inovagdes na arte dramatica profana.

Esse teatro foi recebido na Espanha com entusiasmo e fundiu-se a tradicdo dos autos
sacramentais cuja origem encontra-se na ldade Média. Dessa forma, os autos espanhdis
transformaram-se em obra de arte erudita e figuravam entre os principais géneros dramaticos
da Espanha barroca, produzidos em parte pelos melhores poetas do Século de Ouro.

Paralelamente houve uma expansdo vigorosa do teatro profano na Espanha com
sucesso de publico cujo estilo era passional, romantico e lirico, com temas multiplos que em
geral envolviam o amor e a honra, num tratamento realista e vivaz. Lope de Vega, Tirso de

Molina e Calderdn de la Barca séo os grandes expoentes do género.

1.7 Auto Sacramental como drama simbdélico

Loveluck ([1953 ou 1954], p. 9) define o0 auto sacramental dentro de um género de
representacdo dramatica simbolica entre entidades abstratas de dificil encenagdo e leitura.
Faz-se necessario, para sua montagem, um conhecimento do mistério ou dogma da Eucaristia
em relacdo ao conjunto de dogmas do qual faz parte essencial.

Confirma essa teoria Ricardo Arias na introducdo de Calderon de la Barca — Autos
Sacramentais ao mencionar que “no comego de seu magistral estudo, Alexander Parker
reconhece a dificuldade de falar dos autos sacramentais em geral de maneira acertada. Cada
obra se deve ler como unidade autonoma e completa” (PARKER, 1943, p. 69 apud ARIAS,
1978, p. viii-ix).

Pfandl acrescenta que 0s autos sacramentais sdo os Unicos dramas verdadeiramente

simbdlicos da literatura mundial que

[...] emprestam vida alegdrica e, portanto, perceptiveis aos sentidos, ao conjunto
dogmaético do catolicismo e conttm o mundo e a natureza, os afetos e 0s
sentimentos, a inteligéncia, a vontade e conjunto da igreja purificante militante e
triunfante, abaixo do teto protetor daquela ‘catedral de ideias’ [...] (LOVELUCK,
[1953 ou 1954], p. 12).
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O hispanista alemao revela, a partir da citacdo de Loveluck, um fato que em geral
escapa, a alguns outros pesquisadores:

Os autores dos autos sacramentais, especialmente aqueles da época em que 0 género
estava maduro, aproveitam o conjunto do dogma catolico, em toda sua variada
extensdo, tendo como ponto de partida a exaltacdo do mistério e dogma da
Eucaristia. Nesse aspecto a Espanha pés Concilio de Trento foi, gracas aos grandes
escritores de autos sacramentais, como Calderdn, propagadora daqueles pontos do
dogma (LOVELUCK, [19530u 1954], p. 12).

Gonzalez Pedroso, citado por Loveluck, oferece a defini¢do de auto sacramental como
drama sagrado em um ato, que tem por objeto louvar o mistério do sacramento da Eucaristia,
ou dos quais consta, pelo menos, que se representaram na festividade do Corpus Christi.
Pedroso complementa esse conceito ao mencionar que podem qualificar-se 0s autos
sacramentais, sem cometer exagero, como composicdes melodramaticas em virtude da grande
importancia que nele tinha a muasica e pelo pomposo cenario que chegou a requerer.

Nicolas Gonzélez Ruiz, na introducdo de Teatro Teoldgico Espafiol oferece mais uma
definicdo: “o auto sacramental sera, pois, uma pega dramatica alegorica em uma jornada,
escrita em louvor ao Sacramento do Altar ou da Santissima Virgem Maria e representada em
ocasido da festividade de Corpus Christi” (RUIZ, 1946 apud LOVELUCK, [1953 ou 1954],
p. 12).

A definigdo mais importante entre as modernas a oferece Angel Valbuena Prat: “o
auto sacramental € uma composicdo dramética em uma Jornada, alegérica e relacionada
geralmente a comunhdo” (VALBUENA, 1924 apud LOVELUCK, [1953 ou 1954], p. 12)

Mauricio Beuchot, na introducdo do trabalho Los autos de sor Juana: tres lugares
teoldgicos, apresentado durante o Congreso Internacional Sor Juana y su mundo,
(Universidad del Claustro de Sor Juana, 1995), aponta que a incumbéncia do auto
sacramental é comunicar as ideias filosoficas e teoldgicas do Cristianismo. Acrescenta, ainda,

outro conceito da funcao dessas obras:

[...] s@o pecas teatrais que transmitem e facilitam a compreensdo de certos dogmas
cristdos ao povo que 0s Via representar, e ao que deveria entregar esses contelidos
teoldgicos digeridos e bem dispostos, ndo somente feitos compreensiveis para a
mentalidade dos espectadores, mas com os adornos que os fizessem comoventes e
amaveis. Tinham que afetar emocionalmente aos assistentes e ndo somente chegar a
seu intelecto. Era um labor muito parecido ao que faziam os predicadores ou
oradores sagrados, que, como dizia um dos maiores entre eles, Frei Luis de Granada,
tinham ndo sO que se fazer entender por seus ouvintes, sendo mover seus coragoes
ao verdadeiro arrependimento, o 6dio ao pecado e o amor a virtude (BEUCHOT,
1995, p. 357).
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Devido as controvérsias em torno a origem dos auto sacramentais existe a dificuldade
em estabelecer seu principio com exatiddo. Por muito tempo proclamou-se que as atividades
teatrais iniciaram-se na Espanha no século XI, ligadas fortemente a atividade religiosa. O
dramaturgo Nicolas Fernandez de Moratin (1737-1780) observa que “o teatro dedicou-se
exclusivamente a celebrar as festividades da Igreja ¢ os mistérios da religido” (LOVELUCK,
[1953 ou 1954], p. 13).

Adolfo Bonilla contesta que existem fundamentos que nao se devem menosprezar para
assegurar a existéncia de um teatro profano, anterior ao religioso, ‘derivagdo provavel do
romano imperial e dos antigos jogos hispanicos’. Neste contexto agrega a ideia de que o teatro
ndo nasceu do eclesiastico, mas, ao contrério, influenciou nele e chegou a introduzir-se em
algumas das cerimdnias da Igreja. A Bonilla parece-lhe discutivel afirmar que o teatro nasceu
no seio da religido.

No entanto, os antecedentes permitem estabelecer que o teatro religioso origina e da
ponto de partida para o auto sacramental, passando primeiro pelos autos de Natal, os mistérios
e moralidades que, como Menéndez Pelayo sugere, na Espanha, eram denominados égloga,
farsa, representacion, aucto e até tragicomedia alegdrica, aumentando cada vez mais as
alegorias e as simbologias, até chegar aos autos sacramentais, forma teatral depurada.

Essas representacOes teatrais e as imediatamente posteriores eram de carater sacro
muito variado. Partindo da simplicidade inicial, que encenavam fragmentos da Paixdo e do
Natal — adoracdo do menino Jesus, por exemplo -, comecam a se formar os ciclos: o da
Paixdo, o do Natal, etc. Enquanto faz-se mais complexa a possibilidade tematica, simplifica-
se 0 aspecto idiomatico, passando do latim a lingua romance. Esta entende-se como evolugéo
do latim vulgar, como fala cotidiana do vulgo ou comum do povo, oposto ao latim classico e
também do vulgar.

As primeiras representacdes possuiam a pantomima como caracteristica da obra, ou
seja, a palavra na encenacéo substituida por gestos e expressdes faciais e corporais. Depois do
siléncio, surgiam canticos, recitais, esbo¢os musicais com o fim de divulgar os temas piedosos
ou criar nos ouvintes um modo de fervor, mais conforme com os propoésitos religiosos da
Idade Média.

As representacdes religiosas primitivas ndo eram desempenhadas em datas especificas
do calendério litargico. No século Xl ja havia trabalhos mais maduros e complexos, mas
ainda ndo se conectavam as celebracdes religiosas importantes. Somente em 1263, Urbano 1V
ordenou “que todos os anos, nas quintas seguintes a oitava de Pentecostes, se celebrasse a

festividade do Santissimo Sacramento além da ordindria de cada dia” (LOVELUCK, [1953 ou
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1954], p. 15). Em torno de um século mais tarde, o Papa Juan XXIII dispds uma procissdo em
que se expusesse 0 Corpo de Jesus aos fiéis. No entanto, a religiosidade espanhola adiantou-se
ao édito papal em muitos anos porque desde o principio do século XIV, os habitantes de
Gerona celebravam grandiosamente o Corpus Christi, que Berenguer de Palaciolo, falecido
em 1314, estabeleceu como importante festividade.

Em 1355 celebrou-se a festa do Corpus em Valencia com encenacdes religiosas,
mesmo sem a necessidade de aludir a festa litirgica. Na oportunidade entrou em cena o
Entremés™ del Paradis terrenal’* (PFANDL, 1933, p. 131 apud LOVELUCK, [1953 ou
1954], p. 16).

Essas pecas pertencentes ao teatro religioso ou sagrado parecem-se com a cena
religiosa comum europeia, apesar de algumas apresentarem carater distintivo, como acontece
com a satira das obras medievais francesas.

Apenas com o0 advento do auto sacramental em sua forma definitiva, depois do
Concilio de Trento'?, quase um instrumento utilissimo a este, emerge um género
eminentemente espanhol, no qual combinam-se as formas dramaéticas chamadas mistérios e

moralidades.

A parte alegérica das moralidades combinou-se com o elemento histérico e
dogmaético dos mistérios que engendraram a nova e mais depurada forma do auto
sacramental, em que apareceram compenetrados os dois principios geradores do
drama teoldgico, o elemento biblico e o escolastico (PELAYO apud LOVELUCK,
[1953 ou 1954], p. 16).

As representacOes das festas do Corpus Christi ddo origem ao que, mais tarde, sera
auto sacramental em suas formas definitivas assinaladas por Berenguer de Palaciolo e outras
mais antigas.

Em geral, atribui-se a algumas pecas em que o0 sacramental aparece muito
embrionério, a qualidade de autos no sentido que se conhece atualmente. Ndo sdo autos
sacramentais as primeiras composicdes que Gonzalez Pedroso oferece em sua colecdo Auto de

San Marinho, de Gil Vicente e os anénimos Farsa del Sacramento de Peralforja, Aucto de

19 peca dramética jocosa e de um s ato, que se representava entre uma e outra jornada da comédia, e
primitivamente, alguma vez no meio de uma jornada. Disponivel em: Diccionario de la Real Academia Espafiola
— <www.rae.es>. Acesso em: 20 jun. 2013.

1 paradis terrenal relaciona-se com o paraiso ou jardim das delicias. Disponivel em: Diccionario de la Real
Academia Espafiola — <www.rae.es>. Acesso em: 20 jun. 2013.

2.0 Concilio de Trento, realizado de 1545 a 1563, foi 0 19° concilio ecuménico. Considerado um dos trés
concilios fundamentais da Igreja Catdlica, foi convocado pelo Papa Paulo Il para assegurar a unidade da fé
diante da Reforma Protestante, razdo pela qual é denominado também de Concilio da Contra Reforma. O
Concilio foi realizado na cidade de Trento, na Provincia autbnoma de Trento, na area do Tirol italiano.
Disponivel em: <http://www.infoescola.com/ historia/concilio-de-trento/>. Acesso em: 16 abr. 2013.
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Man4, por exemplo. Nem séo, como aponta Pfandl, o que foi denominado primeiro auto
sacramental do teatro espanhol, farsa conservada, em um volume de varios, na Biblioteca
Menéndez Pelayo (Santander). Este gira em torno da Encarnacdo do Senhor, esta mutilado ao
principio e data de 1520. (LOVELUCK, [1953 ou 1954], p. 16-17).

Gonzélez Pedroso faz um esquema que divide em trés a evolugdo do auto sacramental:
de Gil Vicente a Lope de Veja, Lope de Vega e seus contemporaneos e Calderon e os seus.
Loveluck opina que ndo se pode aceitar essa classificagdo porque parte de um fundamento
falso. A obra de Gil Vicente ndo seria considerado um auto sacramental, nem pela extenséo
nem pela tematica, salvo uma cuja representacdo realizou-se pela primeira vez durante a festa
de Corpus de 1504 para a rainha de Portugal.

O momento fundamental no auge dos autos estd nos acordos do Concilio de Trento.
Depois deste, ocorre o verdadeiro desenvolvimento do género. O acordo do concilio e a
fixacdo precisa do dogma da Eucaristia, as ordens de exposicdo e adoracdo publicas do
sacramento favoreceram sua producdo. A fecundidade de muitos autores dramaticos seguiu
ininterruptamente o caminho que foi preparado pelos acordos de Trento.

Em funcdo dos acordos do Concilio de Trento, os autos sacramentais, as apresentagdes
de carater religioso das festas de Corpus, comecam na Espanha uma transformacdo naqueles
que adotam a glorificacdo da presenca de Deus no sacramento do altar, a esséncia da
consagracao e da comunhao e os efeitos da graca que dela derivam (PFANDL, 1933, p. 131
apud LOVELUCK, [1953 ou 1954], p. 18).

Pfandl aponta quatro itens essenciais na formacdo do género auto sacramental: a) Sua
origem reside no primitivo teatro religioso espanhol — os mistérios e moralidades; b) As
ordenancas papais e eclesidsticas em relacdo as solenidades das festas, procissdes e
representacdes do dia de Corpus Christi marcadas pelas as autoridades municipais, que
atingem o auge da organizacdo das festas, de acordo com o clero, no periodo do reinado de
Felipe I1I; c¢) Aproxima-se da farsa sacramental®®, por derivar desta em grande parte; e d)
Impulso definitivo dos acordos do Concilio de Trento.

Na atualidade os autos sacramentais sdo lidos, porém houve uma época em que eram
representados para centenas ou milhares de espectadores de todos os escaldes, de nobres a
plebeus, que assintiam avidamente a cena sem perder nenhum detalhe.

Assim como as representacfes das obras teatrais religiosas, no comego, 0s autos

sacramentais, eram muito simples. Os representantes saiam do interior das igrejas até das

3 «Farsa” significa peca teatral de poucos atores apresentada através de um simples dialogo. Disponivel em:
<http://www.dicio.com.br/farsa/>. Acesso em: 05 dez. 2013.
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calcadas, ou mesmo longe dos templos, como foi 0 caso do pseudo acto sacramental de San
Martin, em que por haver cavalo em cena, foram obrigados a encenarem em lugares externos.

As primeiras representacdes requereram apenas implementos cénicos e 0s personagens
apresentaram-se em cena vestidos naturalmente com somente uma peruca ou um par de luvas
habituais e sem cenografia. Ha detalhes de como se faziam estas apresenta¢des, por exemplo,
0 esboco do grande auto sacramental do Nascimento do final do século XV. Assim era
chamado por possuir s6 uma jornada e pertencer ao ciclo natalino. Foi representado em 1487
diante dos reis catolicos.

A companhia desses autos era formada por somente trés atores — marido, mulher e
filho — que representavam a Sagrada Familia. Ainda assim, era uma companhia numerosa se
comparada ao bululd* descrito por Agustin de Rojas Villandrando em sua obra Viaje
entretenido. Gonzalez Pedroso ilustra o tema com a demonstracdo cénica que se realizou

nessa oportunidade diante dos reis:

A festa foi custeada pelo arcebispo e o corpo eclesiastico diocesano: Além da Sacra
Familia, intervieram na obra, Deus Pai, com luvas, varios profetas, com cabeleiras
de cerdas e sete anjos, também com luvas nas maos, e na cabeca, cabeleiras de
mulher. Imitaram céu e nuvens, fingiram serem estrelas com laminas douradas, e no
que se refere @ maquinaria, usaram um torno mecénico movido por duas alavancas,
sobre 0 que se sentava a Virgem, e umas rodas em que davam voltas os anjos
(LOVELUCK, [1953 ou 1954], p. 20).

Mais tarde, na grande época dos autos sacramentais, os detalhes sdo outros. Em sua
preparacdo participavam as autoridades e dispunha-se de fundos abundantes para sanar 0s
gastos.

O uso de carros ou carretas fez-se geral. Eram arrastados por bois como uma espécie
de teatro ambulante. Primeiro foi um, depois ja eram dois, até chegar a quatro ou cinco. Havia
verdadeiros técnicos em sua preparacdo e adorno. Com o tempo, as autoridades celebravam
certames nos quais recompensavam-se 0s mais talentosos artistas para conseguir maior brilho
nas festas.

Os poetas sempre recebiam cumprimentos e tinham lugar de destaque nessas festas.
As remuneracOes foram crescendo e depois recebiam um apoio municipal com o nome de
‘ajuda de custo’ as institui¢des publicas, que se encarregavam de pagar diretamente ao poeta

que, por sua vez, descontava dos emolumentos destinados a toda a companhia. Havia uma

14 Ator de teatro que antigamente representava sozinho, nas vilas por onde passava uma comédia, uma loa ou um
“entremés”, mudando a voz segundo a qualidade das pessoas que iam falando. Disponivel em:
<http://lema.rae.es/drae/?val=faltriquera>. Acesso em: 05 dez. 2013.
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abundancia extraordinaria de pecas dramaticas sacramentais porque estreavam na festa de
Corpus Christi varios autos inéditos.

Os artificios cénicos e os implementos de representacdo fizeram-se cada vez mais
numerosos. Ao aproximar-se o grande dia, a presenca de carros, carrinhos, tablados e
arquibancadas, convertiam os lugares em uma fervura de gente ou em um quadro vivo de
costumes.

Para a manufatura dos carros, organizava-se a obreria de la villa, ou seja, no momento
de ornamentar e pintar os carros por conta do Municipio ou Prefeitura de Madrid, por
exemplo, havia muita reserva e vigilancia, fora dos muros da cidade, para que ndo fosse
divulgada a novidade antes da hora e houvesse grande surpresa e efeito.

A realizacdo das festas do Corpus, principalmente as carissimas de Madrid,
demandava longos ensaios e preparacdo. Entre sete e catorze dias antes da esperada ocasido
realizava-se a mostra dos carros no ensaio geral. Esta mostra estava destinada a ‘junta de
autos’ formada pelas autoridades encarregadas do brilho festivo.

Como os rapazes picaros (meninos de rua da época) e gente de toda classe se
encantavam com esta primeira e quase secreta representacdo dos autos, que era exibida ao
amanhecer, despertava grande interesse muito antes e desejavam estar junto com os nobres e
poderosos espectadores. Por esse motivo, procuravam fazer algo de maneira clandestina para
atingirem esse objetivo.

Apesar de sua caracteristica de simples ensaio geral, dava-se um realce digno e
representavam-se pecas escritas especialmente ou cujo tema eram ditas mostras. Ha, como
exemplo, o Entremés de la muestra de los carros del Corpus de Madrid de Lope de Vega.

Primeiro, de rigor, celebrava-se a missa. Quando terminada, os fiéis passavam com o
rei a grande procissdo em que iam as grandes autoridades eclesiasticas e civis a frente.
Somente em caso de grave doenca faltavam o monarca e sua familia.

Passada a procissao, chegava o0 momento dos autos sacramentais. Quando Madrid era
ainda uma vila, costumavam-se fazer quatro apresentacdes, por ordem de autoridade,
chamados carros ao Rei, ao Conselho, a Vila e ao Povo.

Ocorria a representagdo de varios autos e o rei era 0 primeiro a assisti-los, inclusive
muitas loas e entremeses cheios de elogios e exageros proprios dessa circunstancia
destinavam-se a sua majestade.

A estrutura dos carros desses autos sacramentais era feita de complicadas armagdes. O
marqués de Villena fez construir em Zaragoza, para celebrar a entrada do rei dom Fernando,

um carro fantasiado de enorme castelo com cinco torres, uma delas bastante alta, em cujo
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centro havia uma roda giratéria com 0s personagens decorativos simbdlicos. Os carros dos
autos sacramentais ndo pararam de crescer com o passar do tempo.

Comecou por um carro, dividido em duas se¢cdes por meio de cortinas ou de telas
pintadas rusticamente. Uma dessas secOes era o tablado onde se representava e a outra, que
fazia as vezes de um camarim rudimentar, o lugar onde os atores permaneciam escondidos o
melhor que podiam. Posteriormente, agregou-se outro carro a esse primitivo e Unico e logo
surgiu o carrillo, tablado volante, provido de rodas que facilitava o traslado, entre ambos
cenarios.

Pouco tempo depois, 0 nimero desses veiculos complicados passou a quatro que,
unidos entre si, formavam uma ou vérias perspectivas. Dessa forma, era possivel dar a
impressdo de uma sé paisagem ou varias. Eram também factiveis cenarios de varios niveis,
esboco do que séo os grandes teatros da Espanha na atualidade.

O incremento do maquinario teatral nos carros dos autos facilitou muito o
desenvolvimento da fantasia dos escritores dramaticos que se excediam nas possibilidades
cénicas e técnicas, fato que complicava o trabalho das pessoas que os desenvolviam.

Depois de terminadas as grandes festas de Madrid uma vez retiradas as telas, rodas e
tudo de util para a atividade de teatro, esses carros cruzavam as ruas da cidade, lentos e
barulhentos, cambaleando em todas as diregdes, apenas arrastados pelos bois cansados e
muito suados. Depois de compridas horas, sempre oscilando perigosamente suas desmedidas
proporcOes, perdiam-se pelos caminhos de terra, muitas vezes com rumos desconhecidos,
onde o interesse dos moradores dos povoados fizesse parar e armar 0s cenarios precursores de
uma grande festa.

Segundo Loveluck, com Calderdn chega-se ao maximo aproveitamento de toda classe
de artificios e maquinas, que deixam o0s espectadores abobados que ndo saberiam de que
admirar-se mais: se do alto simbolismo ou do caudal teoldgico transbordado ou da brilhante
cenografia, que uma mausica reforcava e podia ser suave ou desafinada.

Era grande a empresa de presentear os atonitos espectadores com ascensdes de Maria;
castelos guarnecidos; paisagens completas com suas montanhas, rios, fontes, etc.; cidades
longinquas, como Jerusalém ou Babilbnia; ilusionismos; visdes fantasticas; animais
desconhecidos. Alem disso, havia detonacdes e ruidos que ndo davam trégua aos ouvidos,
como trovdes, furacOes, relampagos, acompanhados de alardes luminosos. Tudo isso
impressionava aos que assistiam as esplendorosas festas do Corpus.

Houve uma época dificil para a montagem dos autos sacramentais.
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Proibidas as comedias de santos durante o reinado de Fernando V1, anos mais tarde, na
monarquia de Carlos Ill, foi proibida a representacdo de autos porque os teatros eram locais
muito impréprios e os comediantes indignos e inconvenientes para representarem os sagrados
mistérios.

Assim, com o povo privado de assistir a esse género teatral unido a comentarios
adversos e ndo merecidos de pessoas que em geral careciam de conhecimento e leitura do
assunto, contribui-se para fazer cair no esquecimento e desprezo o que foi uma das glérias da
encenacdo espanhola.

Ferndndez de Moratin (1737-1780) apresentou juizos desfavordveis aos autos, na
época de desvalorizacdo do teatro lopista e calderoniano. Objetava a inclusdo de elementos
alegoricos nos autos sacramentais e criticava o traco caracteristico dessas pecas. E Valbuena
afirmava serem, os autos, “composi¢des absurdas” cuja unica contribui¢do era o impedimento
da reforma do teatro. Don Gaspar Mechor de Jovellanos (1744-1811), horrorizado com essas
representacdes que eram para ele verdadeiro alimento do povo espanhol da época, qualificou-
as como “costumes supersticiosos”. Francisco Martinez de la Rosa (1787-1862), seguindo 0s
conceitos de Moratin, classificou-as também como “absurdas, monstruosas e prejudiciais a
dramatica” (LOVELUCK, [1953 ou 1954], p. 26).

Como os proprios espanhois pensavam dessa maneira, havia brecha para os
estrangeiros atacarem as desprestigiadas representacdes. O inglés George Ticknor (1791-
1871) considerava 0s autos sacramentais, como composicdes grotescas; Sismond de
Sismondi, como um conjunto de disparates e reputa Calderén, como um autor que “ndo acerta
a inspirar-lhe outra coisa que horror a religido que professa” (LOVELUCK, [1953 ou 1954],
p. 26).

Apds esse periodo, somente no século XX, quando o género parecia definitivamente
desvalorizado, esquecido e morto o género, Angel Valbuena Prat, historiador da literatura
espanhola, com sua obra Clasicos Castellanos, em dois tomos, de autos calderonianos comeca
a fazer reviver o auto sacramental, pelo menos em relacdo a Calderdn, o expoente do género.

Em seguida apareceram as mais luminosas paginas dedicadas ao auto sacramental com
o aleméo Ludwig Pfandl, que na Historia de la literatura nacional espafiola en la Edad de
Oro (1933) trata com penetrante espirito critico, atitude de simpatia e compenetracdo os temas
profundamente hispanicos. O mais aspero julgamento vertido contra as pecas dramaticas
sacramentais fica anulado diante da analise que realiza esse estudioso de coracdo, espirito e

interesse espanhais.



41

Concomitantemente aos estudos de Valbuena e Pflandl numerosas companhias
draméticas interessaram-se em representar novamente algumas mostras mais notaveis do
género auto sacramental.

Poetas e escritores espanhois tentaram reviver de outras formas esse género literario.
Alfonso Reyes, por exemplo, denomina os autos sacramentais como ‘“dramas alegdricos
espirituais”; Valbuena, como neoauto; Miguel Hernandez, purissima voz afogada por
prematura morte, igualmente revalorizou os autor sacramentais.

Ja Pfandl estuda a estrutura complexa do auto sacramental, cujo valor literario
classifica em duas categorias: como dogmatica e poética. Aquela envolve o ponto de vista
estritamente religioso, mas o hispanista faz notar que esse aspecto ndo abarca somente 0
dogma da Eucaristia, mas estende-se a todo conjunto de que este faz parte e que corresponde,
de maneira geral, ao sistema que oferece Santo Toméas de Aquino na Summa Teologica,
dividida em seis partes: 1) De Deo uno et trinol; 2) De Deo creatore; 3) De Deo redemptore;
4) De gratia; 5) De sacramentis; e, 6) De novissimis (las Postrimerias).

O exposto demonstra que ha uma variedade de temas de raiz dogmatica, suscetiveis de
reduzir-se a um desenvolvimento literario. Desse modo, as possibilidades dramaticas
estendendo-se e os autores, sempre com olhos na Eucaristia, a relacionavam com outros
aspectos do dogma catdlico.

Pfandl subdividiu as classes poéticas, em lirico-épico, draméatico e psicolégico. O
esquema do hispanista alemao apresenta-se com o aspecto poético ou literario subdividido em
elemento lirico, épico e elemento dramatico. Este Gltimo subdivide-se em dois aspectos: o
técnico e o dramaturgico. E este, por sua vez, em simbolismo e alegoria.

O elemento lirico e épico percebe-se na preocupacdo dos poetas e autores de pecgas
sacramentais em revestir a arquitetura intelectual, dogmatica e teoldgica de suas obras, com
uma roupagem formal de formosura, colorido e atracdo para o espectador. Por meio da lirica
procura-se a simplicidade, e a critica consagrou como maximo expoente a Lope. No auto de
Valdivieso (1565-1638) notar-se-4 0 mesmo desejo de simplificar a temética sacramental com
a inclusdo de trechos poéticos que, em algumas oportunidades, sdo glosas de cantigas
populares. O mesmo ocorre em La Siega, de Lope.

Isso se d& em grau menor em Calderon com frequéncia arrebatado por uma forte
inspiracdo teologica, que complicava a estruturagdo de seus autos. Suas concepgoes
intelectuais dominam, geralmente, os elementos retoricos e poéticos aos que se opde o autor.

Entretanto, a melhor lirica calderoniana encontra-se entre as composi¢des dos seus autos.
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O aspecto técnico do elemento dramético guarda relagdo com a cenografia, decorados,
aparelhos cénicos e carros, sem deixar de fora a mdsica instrumental ou vocal que
acompanhava as representacdes e conferia-lhes maior relevo, dramatismo ou solenidade.

O simbolismo torna-se fundamental nos autos sacramentais. Possui a condicao
necessaria para converter “as obras visiveis em imagem e semelhanga do invisivel e assim
facilita as potencias humanas a penetracdo no reino da ordem sobrenatural do mundo”
(PFANDL, 1933, p. 478 apud LOVELUCK, [1953 ou 1954], p. 30).

Desse modo foi possivel chegar a cruz, o mais universal dos simbolos cristdos. A
simbologia permite uma exposicdo mais compreensivel dos aspectos biblicos do que quando
se faz de um modo literal.

Os elementos simbolicos sdo muito claros. Jerusalém é apresentado como simbolo do
reino celestial, a arca de Noé e o passo do Mar Vermelho, entre outras alegorias biblicas e ndo
devem confundir-se, relata Pfandl, com as personificacbes de entidades abstratas como
virtudes, vicios e poderes sobrenaturais.

O simbolismo da fantasia de cada poeta tem origem no simbolismo biblico, o qual
permite fazer uma classificagdo muito extensa: simbolismo historico, patridtico-poético,
mitoldgico, filosofico, etc.

O alegorismo, préprio das pecas sacramentais, estd em desacordo com o gosto poético
do século XX e, por isso, torna-se anacrénico. Talvez as alegorias do género sacramental
sejam as caracteristicas mais distantes do leitor moderno deste género.

H& uma dupla corrente desse uso de alegorias. Uma delas baseia-se no préprio
homem, em suas qualidades e defeitos. A outra, pertence ao mundo do ndo-eu humano.

As personificacfes alegoricas podem estar relacionadas com 0s conceitos concretos
como os elementos fogo, ar, terra e dgua; ou com entidades completamente abstratas como as
mencionadas virtudes, vicios e defeitos.

O elemento psicoldgico expressa a vida animica e os “afetos humanos por meio da
alegoria como conceito coletivo e representante da massa” (PFANDL, 1933, p. 483 apud
LOVELUCK, [1953 ou 1954], p. 31). O personagem dos autos sacramentais, seja do bem ou
do mal, representa todos os de sua mesma condi¢do. Ou seja, podemos afirmar que os autos
sacramentais retratam estereotipos.

Pfandl admirava-se da intensa veracidade com que homens de todas as classes sociais
estdo representados na cena dos autos. “Nunca mais toda a vida interior converteu-se em

espetaculo cénico com tanta vivacidade como nos autos sacramentais” (PFANDL, 1933, p.
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483 apud LOVELUCK, [1953 ou 1954], p. 31) Por ser reflexo interior tdo veraz dos tragos
psicoldgicos de todas as classes, 0 auto foi seu espelho, o que justifica sua popularidade.

O critico mexicano Alfonso Reyes (1889-1959) em sua obra Los autos sacramentales
en Espafia y América (1945) esboca a ideia de que, sem duvida, esses autos sacramentais
convinham muito aos conquistadores e aos missionarios ou frades porque eles se
aproveitavam dessas representagdes na catequese e na conquista espiritual, secundando a
conquista militar.

No Mexico, as primeiras festas com indole na celebracdo de Corpus Christi aparecem
em 1529. Anos depois, no dia de Sdo Jodo, foram a cena, em Tlaxcala, quatro autos em prosa.
N&o se sabe se em lingua indigena ou espanhola. Do mesmo modo, hé noticia de um Auto del
Juicio Final, composto em1540 pelo Frei Andrés de Olmos, em lingua aborigene e de sete

autos escritos em nahuatl®®

, além de numerosas pecas menores.

Com as representacfes americanas ocorreu 0 mesmo que com a antiga cena sagrada
espanhola. As obras rudimentares muito simples apresentavam-se primeiro dentro dos
templos, ou nas ruas diante de alguns templos ou palacios. Entretanto, expandiram-se quando
se tornaram mais complexas e conseguiram maiores possibilidades cénicas e artisticas. Os
missionarios puderam aproveitar bem a predisposicdo dos indigenas para celebrar festas de
disfarces cheias de detalhes cdmicos, proximas ao grotesco. Contudo, distanciavam-se
bastante do auto sacramental peninsular tanto em seu contetdo tematico e desenvolvimento
técnico, quanto na oportunidade de suas apresentacdes, que nem sempre, correspondiam a
festa do Corpus.

No Peru, o inca Garcilaso de la Vega divulga obras escritas por jesuitas para os indios,
as vezes monolingues, somente em espanhol ou em quéchua e outras bilingues.

Os espanhois vindos da peninsula ndo se esqueceram das magnificas festas do Corpus
e logo as celebraram, sobretudo na Nova Espanha. A primeira que se tem noticia data de
1526. Vinte anos mais tarde, como na Espanha de Felipe Ill, propicia e favorece o auto
sacramental, estabelecem-se recompensas para o melhor auto apresentado nos concursos
anteriores ao Corpus.

O teatro barroco pode conduzir a mente ao tédio das interminaveis cerimonias

religiosas, ou ao teatro maneirista, aos excessivos protocolos da convivéncia cortesa.

1> Nahuatl: macro lingua uto-azteca derivada de “nihua-tl” que significa som claro e agradavel e “tlahtdl-1i”,
lingua ou linguagem, que se fala principalmente por nahuas no México e na América Central. Surgiu por volta
do século VII. Desde a expansao da cultura tolteca, no final do século X na Mesoamérica, 0 ndhuatl comecou sua
difusdo, nos territorios conquistados pelo império mexica ou império asteca, desde o século XIII até sua caida —
1521 — nas maos dos espanhdis, motivo pelo qual a lingua nahuatl também se conhece com o nome de lingua
mexicana.
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Entretanto, trata-se de festejos — do teatro como festa — e “os autos sacramentais chegaram a
conter mesclas de hagiografia piedosamente religiosa e falsamente pagd, com dancas e
musicas ao Vvivo; elementos teatrais que contribuiram para que os autos fossem proibidos por
Carlos Il em 1765 (SCHMIDHUBER DE LA MORA, 1996, p. 62).

Para esse autor os autos eram celebragbes que perduravam na memoria dos
espectadores. Representavam-se nas areas externas das catedrais, com tanta pompa como
ainda hoje se realiza a solene procisséo de Corpus Christi na cidade de Valencia na Espanha.

O festejo barroco ou maneirista era uma celebracdo que reunia uma variedade de artes
com estimulos sensoriais, arquiteturas e ornamentos, musica e cangoes, bailes e mascaradas,
visualizacdo do espetaculo e verbalizacdo dos dialogos das loas, dos autos e das comédias
com seus agregados. Enquanto o olfato era estimulado pelas ornamentacdes florais e o odor
acre das multidées. O gosto era deleitado com os sabores dos banquetes palacianos ou as
fontes de vinho e agua e a divisdo de doces para os publicos pobres (DIEZ BORQUE, 1986,
p. 30 apud SCHMIDHUBER DE LA MORA, 1996, p. 62).

Em finais do século XVII, esses festejos realizavam-se em diversos lugares, animados
por atores profissionais. Loveluck lembra que EI Divino Narciso de séror Juana Inés de la

Cruz apresenta uma parte dos rastros mais fundos do espirito espanhol na América.

1.8 Pedro Calderon de la Barca, dogma e literatura

Soror Juana possuia a habilidade de utilizar-se da mitologia, da historia e das Sagradas
Escrituras como o fazia Calderdn, a quem ela segue de perto. Segundo Beuchot, a diferenca
entre eles reside na maior utilizagdo de vida dos santos, ou de personagens criados pelo
préprio dramaturgo, que daqueles sorjuaninos surgidos da mitologia. Esse fato da a impressao
de que Calderdn era mais conceptista e séror Juana mais culterana. Ele, mais parco na busca
de recursos expressivos e comunicativos do dogma, e ela, parece explorar com maior
liberdade outros lugares teoldgicos, ou fontes para apresentar os mistérios revelados. A

respeito dessa influéncia de Calderdn sobre séror Juana, Beuchot faz referéncia a Urefa:

Diante de tudo [a obra de séror Juana consiste em] duas comédias, e isto é
importante: uma freira que escreve ‘comédias de capa y espada’. Em realidade,
escreveu uma s, Los empefios de una casa. O titulo nos indica que estamos no
reinado de Calderdn, quem tem uma comédia de titulo parecido, Los empefios de un
ocaso. A outra comédia, Amor es mas laberinto, é a elaboracdo de um tema
mitoldgico, ainda que 0s personagens se vistam com capa e espada, [...]. Temos
ainda trés autos sacramentais: El divino Narciso, San Hermenegildo e El cetro de
José; os autos sacramentais, cujo principal cultivador foi Calderén, lembram-nos
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também sua proximidade (URENA, 1984, p. 57 apud BEUCHOT, 1995, p. 356-
357).

Schmidhuber identifica sua obra como proveniente do chamado ciclo calderoniano,
porém desconhece até que ponto e se foi resultado da leitura ou assisténcia da apresentacdo de
alguns dos autos e comédias do autor. Mas, por outro lado admite que os elementos
dramaticos, linguisticos, retoricos e a metateatralidade, quase todos, mostram influéncia
calderoniana.

Uma das citacGes de Schmidhuber, obriga a pensar que séror Juana leu, pelo menos, a
comédia calderoniana intitulada En la vida todo es verdad y todo es mentir, representada entre
1681 ou 1682 com a loa sorjuanina Cronologia, embora historicamente ndo tenha sido
comprovado porque as cronicas da época ndo apontam a celebragdo aos aniversarios do rei
nessas datas. H& outras citagcdes de autores do Século de Ouro presentes na obra de séror
Juana que incluem a Géngora.

Entre os muitos admiradores intelectuais de soror Juana esta Luis de Oviedo y Rueda —
conde de la Granja — escritor do Peru, que escreveu um romance para ela em que faz mencéo
a dramaturgia sorjuanina e da influéncia da obra de Calderon sobre ela: “So6lo en Calderon

seguis / de la Barca los vestigios / y le habéis hecho mayor/ con haberle competido.”

1.9 Octavio Paz nas armadilhas de s6ror Juana

Octavio Paz®® (1914-1998), foi um dos pensadores que mais colaborou
significativamente com o estudo da escritora e sua vida na obra Sor Juana Inés de la Cruz o
las trampas de la fe. Nela trata sobre seus multiplos encontros com a que considera mais
enigmatica e controvertida figura da literatura latino-americana da colénia.

O primeiro artigo que Paz escreveu sobre soror Juana foi publicado na revista
argentina Sur em 1950, reproduzido posteriormente no livro de ensaios Las peras del olmo.
Também ele deu um curso sobre soror Juana na Universidade de Harvard, por duas vezes, em
1971 e em 1973.

Foram longos anos de preparacéo e reflex&o sobre a obra e vida da Décima Musa, que
resultaram na obra mencionada e, como o préprio Paz afirma, ndo é o primeiro nem sera o
ultimo livro sobre a Fénix Mexicana. Nele traz posturas interessantes e prop8e solugdes

inteligentes e profundas que auxiliam na solugdo das inimeras incognitas que envolvem soror

16 Nascido na Cidade do México, poeta, ensaista, tradutor, jornalista, diplomata mexicano e ganhador do Prémio
Nobel de Literatura de 1990 pelo conjunto de sua obra apaixonada e com amplos horizontes.
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Juana e seus escritos. No prélogo, o autor destaca a palavra sedu¢do como uma ideia muito
clara do género de atragdo que desperta a figura de séror Juana Inés de la Cruz e comenta que
o confessor da freira, 0 jesuita Antonio Nufiez de Miranda, regozijava-se de que ela tivesse

tomado os votos porque

Habiendo conocido [...] lo singular de su erudicion junto con su no pequefia
hermosura, atractivos todos a la curiosidad de muchos, que desearian conocerla y
tendrian por felicidad el cortejarla, solia decir que no podia Dios enviar azote
mayor a aqueste reino que si permitiese que Juana Inés se quedase en la publicidad
del siglo*” (PAZ, 1983, p. 12).

A vida da poeta ndo cessa de intrigar e apaixonar a todos, eruditos, criticos ou simples
leitores, que questionam o porqué da escolha da vida no convento, uma vez que era jovem e
bonita. Entre eles, o padre Calleja opinava sobre a vida de Juana Inés como uma gradual
ascensdo para a santidade e que sua obra converte-se em uma ilustracdo da vida da freira em
um discurso edificante e constitui uma alegoria de sua vida espiritual. Em oposicéo, Ludwing
Pfandl com a influéncia da psicanalise, descobre em séror Juana uma fixacdo da imagem
paterna, que a conduz ao narcisismo, concluindo que sua obra é s6 uma mascara da sua
neurose, 0 que a empobrece sobremaneira.

Paz observa que de uma ou de outra maneira, a obra de séror Juana na visdo desses
estudiosos, deixa de ser uma obra literdria. Os dois criticos mencionados tdo somente leem
nela a transposicdo de sua vida. Uma vida santa para Calleja e um conflito neurético para
Pfandl. A obra converte-se em hierdglifos da vida a serem descifrados.

Paz vé na interpretacdo biografica, um possivel caminho para se chegar a obra.
Apenas, um caminho que se detém em suas portas: para compreendé-la de verdade, devemos
transpd-las e penetrar em seu interior. Nesse momento, a obra desprende-se de seu autor e
transforma-se em uma realidade autbnoma. As obras ndo respondem as perguntas do autor,
mas as do leitor. Este seria 0 elemento que separa a obra do autor. Uma vez escrita, a obra
possui uma vida distinta a do autor: a que Ihe outorgam seus leitores sucessivos. Outros veem
a obra como uma realidade independente, autbnoma, com caracteristicas proprias, irredutiveis
a vida do autor. Paz entrevé nos poemas de séror Juana certas peculiaridades de origem
psicoldgica. Elas constituem, porém, variedades dos estilos imperantes em sua época. A soma

dessas variantes e peculiaridades faz de sua obra algo Unico e autossuficiente.

Y Tendo conhecido [...] sua singular erudigdo junto com sua ndo pequena beleza, atrativos todos para &
curiosidade de muitos, que desejariam conhecé-la e teriam por felicidade corteja-la. Costumava dizer que nao
podia Deus enviar calamidade maior a este reino do que se permitisse que Juana Inés ficasse na publicidade do
século.
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Entretanto, ainda que pareca Unica — e que, de fato, 0 seja — torna-se evidente que a
poesia de soror Juana Inés de la Cruz esteja em relacdo com um grupo de obras, algumas
contemporaneas e outras que vem do passado, da Biblia e dos Pais da Igreja assim como de
Goéngora e de Calderon. Essas obras constituem uma tradicdo e por iSso aparecem para o
escritor como modelos para imitar ou tornam-se rivais para se igualar.

O estudo da producédo de soror Juana imp&e-nos fazer uma relagdo com essas e outras
e, por sua vez, estas com a atmosfera intelectual e artistica daqueles tempos, ou seja, com tudo
1Ss0 que constitui o que se chama “o espirito de uma época”. Entre a vida e a obra Paz
identifica outros segmentos como a sociedade e a historia. Séror Juana representa para Paz
uma individualidade poderosa e sua poética possui inegavel singularidade. Ao mesmo tempo,
a mulher e seus poemas, a freira e a intelectualidade, inserem-se nessa sociedade: Nova
Espanha ao final do século XVII.

Talvez por isso a autora ganhasse também o apelido de Fénix do México, ou seja,
emulando um passaro que voa entre sua vida, seu conjunto literario poético dramatico por
vezes dogmatico, por vezes, secular; a sociedade, seu tempo e tempos futuros; a historia; o
barroco e tantos outros aspectos. Ave, segundo o mito simbolizador da ressurrei¢cdo e da
imortalidade, possuidora de grande beleza, confirmando a sua prépria formosura de ser
humana tanto fisica como espiritualmente, que ao morrer, faz um ninho de arématas para
consumir-se em calor e fogo e depois renascer dessas cinzas perfumadas. Este € o0 seu legado
(FERREIRA, 2008, p. 75).

Paz ndo pretende explicar a literatura pela historia, porém, ao mesmo tempo,
reconhece que seria absurdo fechar os olhos diante desta verdade elementar: a poesia & um
produto social e histérico. Para o critico ndo basta dizer que a obra de séror Juana seja um
produto da historia; a historia, também é produto de sua obra.

As relacBes entre obra e historia sdo complexas. Para Paz, a obra nunca aparece
separadamente, mas em relacdo com as outras, do passado e do presente. Assinala mais um
aspecto do mesmo modo determinante: a relagdo com os leitores, quer dizer, a influéncia do
leitor sobre a obra e mesmo desta sobre o autor. Observa ainda um aspecto dividido em duas
partes: 0 que se pode dizer e 0 que ndo se pode dizer. As autorizacBGes e as proibigdes
compreendem uma gama de matizes muito rica e varia de sociedade para sociedade. No
entanto, um e outro podem dividir-se em duas grandes categorias: as expressas e as implicitas.
Estas dltimas sdo as mais reveladoras: o que por sabido se calla, o que se obedece
automaticamente, sem refletir. O sistema de representagfes vigente em cada sociedade

repousa sobre esse conjunto de inibi¢cbes que nem sequer requerem o consentimento de nossa
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consciéncia. Esse fator se mostra muito claro em obras que retratam como funcionava a
sociedade na época de soror Juana.

Além dos leitores habituais, muitos deles admiradores, havia leitores temiveis como o
arcebispo, o inquisidor, o secretario-geral do Partido e o Politburo que influenciavam em
soror Juana Inés com a mesma forca. A ponto de necessitar perceber que o que diz a obra dela
esta rodeado de siléncio, isto é, do que ndo se pode dizer. A compreensdo dessa obra inclui a
da proibicdo, a mesma que enfrenta ou contesta. O dizer da poeta leva ao que ndo se pode
dizer e este a uma ortodoxia, a ortodoxia a um tribunal e o tribunal a uma sentenca.

Nesse contexto, as explicagOes de Octavio Paz permitem perceber que:

Esta sumaria descripcion de las relaciones entre el autor y sus lectores, entre
aquello que se puede decir y aquello que es indecible, omite algo esencial: con
frecuencia el autor comparte el sistema de prohibiciones — tacitas pero imperativas
— que forman el codigo de lo decible en cada época y en cada sociedad. Sin
embargo, no pocas veces y casi siempre a pesar suyo, los escritores violan ese
cddigo y dicen lo que no se puede decir. Lo que ellos y s6lo ellos tienen que decir.
Por su voz habla la otra voz: la voz réproba, su verdadera voz. Sor Juana no fue
una excepcion. Al contrario: sus contemporaneos percibieron muy pronto, en su
voz, la irrupcion de la voz otra. Esa fue la causa de las desdichas que sufrié al final
de su vida. Porque esas transgresiones eran y son castigadas con severidad; y mas:
no es extrafio que en algunas sociedades — como Nueva Espafa del siglo XVII — el
escritor mismo se convierta en el aliado y aun en el complice de sus censores. En el
siglo XX, por una suerte de regresion histérica, abundan también los ejemplos de
escritores e idedlogos transformados en acusadores de si mismos. La semejanza
entre los afios finales de sor Juana y estos casos contempordneos me hicieron
escoger como subtitulo de mi libro el de la seccion ultima: Las trampas de la fe.
Confieso que esta frase no se aplica a toda la vida de sor Juana y que tampoco
define el caracter de su obra: lo mejor de ella misma y de sus escritos escapa a la
seduccion de esas trampas. Pero me parece que la expresion alude a un mal comun
a su época y a la nuestra. Vale la pena subrayarlo y por eso la he mantenido: aviso
y escarmiento®® (PAZ, 1983, p. 17-18, grifos do autor).

Octavio Paz, finalmente, no prélogo afirma que a obra sobrevive a seus leitores, que

ao final de cem ou duzentos anos pode ser lida por outros que Ihe impdem diferentes sistemas

18 Esta sintética descricéo das relagdes entre o autor e seus leitores, entre aquilo que se pode dizer e aquilo que é
indizivel, omite algo essencial: com frequéncia o autor compartilha o sistema de proibicdes — técitas, mas
imperativas — que formam o codigo do dizivel em cada época e em cada sociedade. Contudo, ndo poucas vezes e
quase sempre apesar de si mesmos, 0s escritores violam esse codigo e dizem o que ndo se pode dizer. O que eles
tem que dizer. Por sua voz fala a outra voz: a voz réproba, sua verdadeira voz. Séror Juana ndo foi uma
excecdo. Ao contrario: seus contemporaneos logo perceberam, em sua voz, a irrup¢do da voz outra. Essa foi
causa das desgracas que sofreu ao final de sua vida. Porque essas transgressfes eram e sdo castigadas com
severidade; e mais: ndo é estranho que em algumas sociedades — Como Nova Espanha do século XVII — 0
escritor mesmo se converta em aliado e ainda no cimplice daqueles que o censuram. No século XX, por uma
sorte de regressdo historica, abundam também os exemplos de escritores e idedlogos transformados em
acusadores de si mesmos. A semelhanca entre os anos finais de soror Juana e estes casos contemporaneos me
fizeram escolher o subtitulo do meu livro o da Ultima parte: As armadilhas da fé. Confesso que esta frase ndo se
aplica a toda vida de sdror Juana e que tampouco define o carater de sua obra: 0 melhor dela mesma e de seus
escritos escapa a seducdo dessas armadilhas. Entretanto, me parece que a expressdo alude a um mal comum de
sua época e da nossa. Vale a pena enfatiza-lo e por isso a mantive: aviso e corrijo.
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de leitura e de interpretacdo. Esses leitores intolerantes desaparecem e no seu lugar aparecem
outras geragdes, cada uma, dona de uma interpretacéo diferente. A obra ultrapassa sua propria
histéria somente para inserir-se em outra historia. Ele acredita que a compreensao da obra de
soror Juana inclui, necessariamente, a de sua vida e a de seu mundo. Volta ao conceito de que
a obra nunca aparece isoladamente, mas sempre em relacdo com as outras, do passado e do
presente, no caso, daquele presente do século XVII.
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CAPITULO 2 - PERFIS DE SOROR JUANA INES DE LA CRUZ

A Fénix
[...] € um ser da linguagem, um ser da linguagem
poética. Ela ndo é nada além disso, mas € tudo isso. E
um ser dos livros. Renasce sem cessar, renasce
poeticamente sempre com um novo adorno [...]

Gaston Bachelard (1988)

2.1 Contexto histérico

Para estudar a vida de soror Juana ha dois textos basicos, ambos do século XVIII: sua
carta ao bispo de Puebla, Manuel Ferndndez de Santa Cruz — Respuesta a Sor Filotea de la
Cruz — e a biografia do jesuita Diego Calleja. Além disso, uns poucos escritos de seus
contemporaneos e sua certiddo de batismo, seu testamento e o de sua méde, como 0s de suas
irmas, alguns contratos de compra e venda, sua profissdo de fé e outros escritos de mesma
indole. Nesse campo tem sido frutifero o trabalho dos investigadores Guillermo Ramirez
Espanha, seu parente distante, e Enrique A. Cervantes. Gracas a seus achados, ha agora uma
ideia mais clara de suas origens e da situacdo de sua familia.

Para situar o mundo de soror Juana Inés de la Cruz, Octavio Paz discorre sobre a
histéria do México que compara com sua geografia abrupta e tortuosa e afirma que cada
periodo histérico se assemelha a um planalto fechado entre altas montanhas e separado dos
outros por precipicios e despenhadeiros. A conquista foi uma grande ruptura, a linha diviséria
que divide em duas a histdria do México: de um lado o mundo pré-colombiano e do outro, 0
vice-reinado catolico da Nova Espanha, mundo da poeta e da sociedade atual.

Essa conquista significou um grande corte porque foi uma mudanca de civilizacéo.
Apesar de que a Nova Espanha seria incompreensivel sem a presenca do mundo indigena,
como antecedente e como presenga secreta nos usos, Nos costumes, nas estruturas familiares e
nas politicas. Ela marca também as formas econémicas, o artesanato, as lendas, 0s mitos e as
crengas, que formaram o México.

Muito dos elementos do mundo pré-hispanico reaparecem na Nova Espanha, porém os
elementos desta sdo0 mais numerosos, impositivos e decisivos porque entre eles encontra-se o
idioma, a religido e boa parte da cultura. Paz conclui que ha continuidade dos momentos
historicos, mas que ao mesmo tempo, sdo interrompidos uma e outra vez, pelo que seria mais

apropriado falar-se de superposic¢des, ou de justaposicdo de sociedades distintas.
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Segundo o autor, duas palavras definem a expansdo hispanica: conquista e
evangelizacdo. Séo palavras imperiais e, assim mesmo, medievais. A conquista da América
pelos espanhdis e portugueses se parecem com as cruzadas cristds e com a guerra santa dos
mugulmanos. Inclusive a “sede do ouro” dos conquistadores corresponde as ideias de botim e
pilhagem dos guerreiros mugulmanos e cristdos do medievo.

A Nova Espanha foi realmente uma colbnia. Foi tratada como outro dos reinos
submetidos a coroa espanhola. Em teoria, era como 0s reinos continentais de Castilla, Aragon,
Navarra ou Leon. Nessa colénia americana ndo existiam nem uma burguesia nem uma classe
intelectual que tivesse elaborado a critica da monarquia absoluta e da Igreja. Havia uma
realidade historica e social imensa e em constante mudanca, em plena expansdo durante os
séculos XVII e XVIII.

As condigdes sociais e fisicas dessa col6nia favoreciam a manifestacdo de todos os
contrastes que se afiguravam no Barroco. Desde o principio a atracdo da Ameérica foi
contraditéria: para os missionarios franciscanos foi o continente em que se cumpririam as
profecias de Joaquin Flora (1132-1202) e, portanto, a consumacdo do Apocalipse. Para a
maioria dos laicos e para muitos religiosos, porém, a América representava a ilusdo — quase
sempre falaz — do répido enriquecimento. Os espagos abertos davam a sensacdo, a uns, da
reconquista da liberdade corporal e, a outros, de um novo reino espiritual. As comidas
estranhas, as cores acentuadas, as paisagens diferentes, as mulheres de pele e olhos exoticos —
indias, mesticas, mulatas —, a cumplicidade do sol e da vegetacdo, a suavidade da temperatura,
tudo, exaltava a imaginacdo e a exacerbacdo dos sentidos. Estudos demograficos
contemporaneos descobriram que a fertilidade dos espanhdis aumentou na Nova Espanha. A
explicacdo ndo reside numa impossivel mutagédo bioldgica sendo na mudanca de meio social:
as novas condi¢fes eram mais propicias ao gozo dos sentidos e menos favoraveis a moral da
repressdo. Os espanhdis tinham mais filhos no México porque, provavelmente, haviam
relaxado sua disciplina sexual. Foram inumeraveis os clérigos processados e condenados por
seduzir a suas fiéis. O relaxamento da moral sexual do povo mexicano foi, sem divida,
heranga da Nova Espanha. Na opinido de Paz “seria ruim sua condenacdo porque se o
machismo é uma tirania que ensombrece as relagdes entre 0 homem e a mulher, a liberdade as
ilumina” (PAZ, 1983, p. 107).

Quando os crioulos novo-hispanicos e 0s espanhois chegaram mais adiante de San

Francisco, Nova Espanha era um pais enorme, préspero e pacifico. Houve sim revoltas, fome,
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epidemias e motins, mas o que caracterizou esse periodo foi a continuidade da ordem publica
e ndo as suas alteracoes,

Quando se fala das diferencas entre Nova Espanha e a prdpria Espanha pensa-se,
sobretudo, naquelas que separam um pais independente de sua metropole. Espanha dominava
0 México e os espanhois peninsulares ocupavam la e ca o topo da pirdmide social. Quanto ao
econdmico, a Espanha tirava mais riquezas do México do que enviava. Quanto a religido,
havia outra disparidade: o catolicismo era uma religido nova na América e velha na Espanha.
A partir da segunda metade do século XVII e até o fim do XVIII, enquanto o México, apesar
dos tropecgos e da lentiddo, cresce e se desenvolve, a Espanha decai tdo rapido quanto se
expandiu no século anterior.

Dentre os varios tipos de propriedade coletiva existentes ai, como aldeias e
comunidades, havia a do clero. Nao se tratava, em realidade, de um s6 proprietario, mas de
muitos que pertenciam as ordens religiosas e ao clero secular. O conjunto dessas possessdes
era imenso, pois, no final do século XVII, mais da metade da terra estava nas maos da Igreja.
As trés classes de organizacdes definem-se pela fusdo de diferentes esferas da atividade
publica: a econdmica, a administrativa, a politica e, no caso da Igreja e das burocracias
politicas contemporéneas, a ideoldgica. Os meios de producdo, o dos produtos e dos
produtores constituiam-se num monopélio triplo.

No reino de Nova Espanha havia um cardter dependente, o latifindio e o
mercantilismo quanto ao seu regime econdmico e 0 patrimonialismo quanto ao sistema
politico. Nesse regime patrimonial, uma das formas de dominacédo tradicional definida por
Max Weber (1864-1920), os naturais do pais eram excluidos do comando de um exército
profissional. Essa exclusdo era um dos principais agravos dos crioulos contra os espanhais.
No tocante a lei os dois polos da justica novo-hispanica ndo eram, como na sociedade
moderna em que ha a legalidade ou a ilegalidade da sentenca, mas existia a severidade ou a
benevoléncia. O principio determinante era a cleméncia. Quando séror Juana pede a um vice-
rei a vida de um condenado a morte, o faz nos seguintes términos: “Muerte puede dar
qualquiera;/vida, s6lo puede hacerlo/Dios: luego solo con darla/podeis a Dios pareceros™®
(PAZ, 1983, p. 36). E o principe cristdo era a encarnac¢do de um designio divino.

A educacdo era outro elemento caracteristico do patrimonialismo com duas formas
tipicas, que aparecem em Nova Espanha: a educacdo como uma especialidade dos clérigos e a

dos membros da Igreja dominante e a educacdo nas universidades.

9 Morte pode dar qualquer um;/vida, somente pode da-lo/ Deus: logo somente da-la/ podeis a Deus parecer.
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No regime de dominacgdo patrimonial, o principe devia ter certeza da lealdade de seus
servidores, sobretudo se eles governavam em seu nome 0s territorios distantes da sede do
poder central. Pela extensdo de seus dominios, 0s monarcas espanhois estavam
particularmente expostos a essa ameaca. Por isso 0s vice-reis duravam pouco no cargo para
que ndo tivessem tempo de despertar suas ambigdes. Eles governavam pelo tempo que fosse
“a vontade do rei”. No caso dos quatro vice-reis que protegeram a séror Juana, 0 marqués de
Mancera governou por nove anos; o frei Payo de Rivera, seis; 0 marqués de la Laguna, seis e
o0 conde de Galve, sete.

O vice-rei ndo governava com autonomia plena. Ele era presidente da Real Audiéncia
e sua relagdo com este corpo era regida por pesos e contrapesos. A presidéncia do vice-rei era,
por esse motivo, decorativa e honorifica. No entanto, no ambito politico sua jurisdicdo era
plena e seus poderes, extensos. A coroa concedia a Audiéncia o direito de limitar as amplas
faculdades que o vice-rei disfrutava.

Havia, diante do poder politico e judicial do vice-rei e da Audiéncia, o poder moral e
religioso do arcebispo do México. Este, por sua vez, tinha um rival no bispo de Puebla, a
outra grande cidade. Ambos deviam enfrentar as poderosas ordens religiosas. As querelas
entre os principes da Igreja podiam ser terriveis, como p6de comprova-lo amargamente, séror
Juana Inés de la Cruz no fim de sua vida.

A Nova Espanha foi uma tipica sociedade de corte com um reino dependente,
patrimonialista, pluralista e altamente mercantilista, em cujas estruturas econémicas
conviviam o latifndio, as corporacdes, 0s gérmens capitalistas e o local comum a todos na
entrada da aldeia chamada “ejido™.

Para compreender a vida e a obra de séror Juana é necessario perceber esse contexto
da influéncia da corte nas areas politica e administrativa e sua presenca como modelo da
ordem social. O palacio vice-real foi o cenario que acompanhou séror Juana na sua primeira
juventude e foi o local onde contruiu relagdes ao mesmo tempo intimas, frageis, instaveis e
importantes, enquanto viveu.

Segundo Paz, a corte foi um centro de irradiagdo moral, literaria e estética que influiu
nas atitudes das pessoas, modificou profundamente a vida social e os destinos individuais.
Exemplo de costumes e modas, a corte controlou as maneiras de amar e comer, de velar os
mortos, de cortejar as damas, de celebrar o Natal e de chorar pelas auséncias.

A corte exerceu uma dupla missdo civilizadora ao transmitir a sociedade novo-
hispanica os modelos da cultura aristocratica europeia e propor a imitagdo coletiva um tipo de

sociedade diferente dos que a Igreja e a Universidade ofereciam. Diante delas, a corte
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representava um modo de vida mais estético e vital. Paz define-a como: “La corte es el
mundo, el siglo: un ballet, no siempre vano y muchas veces dramatico, en el que los
verdaderos personajes son las pasiones humanas, de la sensualidad a la ambicién, movidas
por una geometria estricta y elegante®® (PAZ, 1983, p. 43, grifos do autor).

No conjunto histérico novo-hispanico apresentado, a maneira como os colonizadores
veem 0s naturais da terra é relevante. Havia um contraste religioso muito forte e os
conquistadores justificavam sua conquista com a necessidade de evangelizar e, mais tarde, da
dominacdo espanhola.

Segundo Paz, a conversdo dos infiéis é uma ideia cristd, talvez mais acentuadamente,
muculmana. O Islam acudiu desde seu nascimento a conversdo pelas armas ou pela
dominacdo. Espanha e Portugal surgem no século XVI1 impregnados de islamismo e nédo seria
exagerado ver na conquista e evangelizagdo da América uma empresa em que o “temple”
muculmano foi tdo determinante quanto a fé catdlica. Mugulmanos e portugueses destruiram
os templos hindus com a mesma faria com que Cortés derrubou os idolos do Gran Teocalli;
sobre essas ruinas e, as vezes, com as mesmas pedras, levantaram soberbas mesquitas e
catedrais.

Cada sociedade, ao definir-se, também define a dos outros. Esta assume, quase
sempre, a seguinte forma: o “outro” ¢ um fora da lei. Em Nova Espanha havia pagéos e
cristdos. Os “outros”, embora fossem os naturais da terra, eram os indigenas pagdos porque
eram os dominados.

Havia uma universalidade da rigidez catolica que se bifurcava na dupla universalidade
da Igreja e da monarquia. A completa fusido entre religido e poder ¢ a raiz das “missdes”
historicas, ou seja, a evangelizacdo para a Espanha e proselitismo revolucionario para Nova
Espanha. No caso desta, o particularismo crioulo apareceu no seio de um grande
universalismo filoséfico, politico e religioso. Mais tarde, o nacionalismo mexicano, nasceu a
sombra de um universalismo duplo do humanismo cristdo com o sincretismo jesuita.

A populagcdo da Nova Espanha era formada, em termos de estruturas sociais e
politicas, pelos indios na base, e no apice, pelos espanholes e crioulos. A divisdo dos indios
em dois grandes grupos corresponde a grande divisdo da Mesoamérica antes da conquista
entre ndmades e sedentarios. Ao contrario do ocorrido com os sedentarios, as tribos nOmades
ndo perderam bruscamente sua cultura e conservaram, durante muito tempo, suas crencas

religiosas e seus xamas. Os sedentarios, atados a terra e a mineracdo, sofreram mais

20 A corte é 0 mundo, o século: um ballet, nem sempre véo e muitas vezes dramatico, em que os verdadeiros
personagens sdo as paix0es humanas, da sensualidade a ambicdo, movidas por uma geometria estrita e elegante.
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profundamente o despedagcamento da conquista. A sociedade mesoamericana, no momento da
chegada dos espanhdis, vivia um periodo de guerras continuas, provavelmente iniciado
séculos antes da queda de Teotihuacan. A derrota militar e a serviddo que a sucedeu néo
podiam ser novidades para os indios; a verdadeira e terrivel novidade foi a destruicdo de sua
civilizagdo. A mudanca do sistema social, politico e religioso foi total. Essa mudanga
comegou com a demolicdo dos templos e monumentos religiosos e pela aniquilacao fisica da
aristocracia e da casta dos sacerdotes e xamas, dois grupos dirigentes. A destruicdo dos
templos, das estatuas e das pinturas implicou a abolicdo dos simbolos; a exterminagdo da
casta sacerdotal, a extirpacdo da memoria e da consciéncia dos vencidos (LAFAYE, 1979
apud PAZ, 1983, p. 50).

O triunfo militar dos espanhois foi visto como uma mudanca religiosa, ou seja, 0s
deuses indios desapareceram pelo horizonte mitico de que fala o poema de Quetzalcoatl.
Entretanto, uma sociedade que cré no tempo ciclico, vé o fim de um ciclo como o comeco de
outro. A porta por onde as divindades saem é a de entrada para outras.

A fuga dos deuses indigenas significou seu regresso com outros nomes. A conquista
deixou as massas dos indios na orfandade espiritual. Essa situacdo de total privacdo de posse
psiquica possibilitou sua conversdo ao cristianismo e o batismo oferecia a possibilidade de
pertencer a nova ordem religiosa, juridica e politica da Nova Espanha. Ou seja, o batismo
abria as portas do ingresso a nova sociedade, a0 mesmo tempo em que as do regresso ao
antigo mundo do sagrado. Os indios se tornaram cristdos e, concomitantemente, a divindade
cristd e suas virgens se indianizaram. Desde o principio, o cristianismo indio foi um
sincretismo popular e instintivo que influiu profundamente nas crengas dos crioulos e
mesticos®.

O século XVI foi 0 da evangelizacdo e a da edificacdo. Século arquiteto e pedreiro:
conventos, igrejas, hospitais, cidades. Uma civilizacdo € antes de tudo um urbanismo. Isso
significa que mais que uma visdo de mundo e dos homens, uma civilizagdo corresponde a
uma visdo dos homens no mundo e dos homens como mundo, uma ordem ou uma arquitetura
social.

Os seculos XVII e XVIII continuaram construindo pracas, igrejas, municipios,
aquedutos, conventos, palécios, colégios. A cidade da Nova Espanha foi a imagem de uma

ordem que abarcou a sociedade inteira, 0 mundo e 0 além-mundo.

2 Filho de pais de racas diferentes, especialmente de homem branco e india ou de indio e mulher branca.
Disponivel em: <http://lema.rae.es/drae/?val=mestizo>. Acesso em: 20 nov. 2013.
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No século XVII o territorio se estendeu, a paz foi interrompida s6 de vez em quando
pelas sublevagdes dos ndmades e as incursdes dos piratas, as cidades cresceram e apareceram
nelas, irmas gémeas, o luxo e a cultura. Levantou-se uma sociedade rica e sensual, mas
também devota e supersticiosa; obediente ao poder real e submissa aos mandatos da Igreja,
mas sacudida por estranhos delirios ao mesmo tempo fanebres e luxuosos.

A Nova Espanha constituiu uma sociedade culta. Ndo s6 viveu com plenitude a cultura
hispanica — a religido e a arte, a moral e 0s usos, 0s mitos e 0s ritos — como a adaptou com
grande originalidade as condi¢cdes do solo americano e a modificou substancialmente.
Entretanto, no sentido mais limitado da palavra cultura, a que se refere a instrucdo, ou seja,
producéo e comunicagdo de novidades intelectuais, artisticas e filosoficas, s6 uma minoria da
populacdo podia chamar-se culta ou tinha acesso as duas grandes instituicdes educativas da
época — a Igreja e a Universidade.

Essa circunstancia d& origem a cultura novo-hispanica douta para doutos porque
estava fechada nas academias, universidades e seminarios religiosos, lugares em que a
teologia era a rainha das ciéncias e em torno dela se ordenava o saber.

Rival da Igreja e da Universidade, a corte era também um grande centro de irradiacédo
estetica e cultural. A aristocracia, amante da literatura e da arte, possuia um gosto refinado. Os
intelectuais e clérigos do século XVII resolviam adivinhagdes poéticas e escreviam décimas e
sonetos. A linguagem cortesd era sempre a de um grupo escolhido e tendia a transformar-se
em uma fala encoberta e cifrada que s6 compreendiam os iniciados. A literatura cortesd
inclinou-se fatalmente ao hermetismo, mas seus mistérios ndo eram religiosos nem
filosoficos, mas estéticos. O hermetismo cortesdo ndo esconde nenhuma verdade
transcendental. O gongorismo, diferente do simbolismo, foi uma estética aristocratica
enquanto que este foi uma poética de iniciacdo, um saber secreto adjacente a revelagdo
religiosa.

Nesse século se desenha com maior claridade a divisdo do &pice da sociedade. O poder
politico e militar era espanhol; o poder econémico, crioulo; o poder religioso tendia a
repartirem-se entre os dois grupos. Dificil equilibrio que ndo foi quebrado até a
Independéncia. Nesse contexto o crioulo se sentia o sudito leal da coroa e, simultaneamente,
ndo podia deixar de sentir sua situacdo inferior. A burocracia espanhola o desdenhava porque
o crioulo era e ndo era espanhol. A mesma ambiguidade havia diante da terra onde havia

nascido e na que seria enterrado, era sua, mas também néo Ihe pertencia.
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O patriotismo crioulo era contraditério: amor a terra de ultramar e a terra natal.
Também no século XVII estes sentimentos encontrados ndo se expressavam em termos
politicos, tinham uma coloracéo afetiva, religiosa e artistica.

Os mesticos duplicavam a ambiguidade crioula porque ndo eram crioulos, também nao
eram indios. Rechagados por ambos 0s grupos, ndo tinham lugar na estrutura social nem na
ordem moral. Diante de duas tradices morais, a hispana fundada na honra e a indigena
fundada no carater sacrossanto da familia, o0 mestico era, segundo Paz, a imagem viva da
ilegitimidade.

Desse sentimento de ilegitimidade brotava sua inseguranca, sua instabilidade perpétua,
seu ir e vir de um extremo a outro, do valor ao panico, da exaltacdo a apatia, da lealdade a
traicdo. Na poética de Paz, Cain e Abel habitavam numa mesma alma; o ressentimento do
mestico o levava ao niilismo moral e a abnegacao, a se gozar de tudo, a piada e a melancolia,
ao lirismo e ao estoicismo.

Era uma sociedade em que na divisdo do trabalho, 0 mestico era um homem sem
oficio e sem beneficio. Era um verdadeiro paria, destinado a mendicidade, a bandidagem, e no
melhor dos casos, a vida de soldado. Entretanto, a ascensdo dos mesticos ocorreu por razdes
de ordem demografica além da sua capacidade de viver e sobreviver nas circunstancias mais
adversas. Outra razdo de ordem social reside entre todos os grupos que compunham a
populacdo de Nova Espanha, os mesticos eram 0s Unicos que realmente encarnavam aquela
sociedade, seus verdadeiros filhos. Ndo eram como os crioulos, uns europeus que desejavam
enraizar-se numa terra nova, tampouco eram como os indios, uma realidade dada, confundida
com a paisagem e o passado pré-hispanico. Eles eram a verdadeira novidade da Nova
Espanha. No entanto, no século XVII a influéncia mestica apenas se iniciava. Os mesticos e
mulatos que aparecem nos canticos de soror Juana Sao personagens pitorescos, na verdade,
comicos. Para Paz, Nova Espanha, em resumo, era um intrincado tecido de influéncias,

poderes e jurisdi¢des. Pluralismo, patrimonialismo e equilibrio de forgas.

2.2 Mulher em busca da liberdade

Tolerancia ante os extravios do apetite e intransigéncia em matéria de opinides e
crencas; condescendéncia com 0 corpo e suas paixdes, rigor com a alma e seus desvarios:
nesse mundo nasceu Juana Inés. Assim define Paz o contexto psicoldgico conflitante da poeta
(PAZ, 1983, p. 108).
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Julie Greer Johnson, em seu estudo Women in Colonial Spanish American Literature,
d& uma no¢do do mundo opressivo em que vivia a mulher durante o periodo de vida de séror

Juana:

El componente que con mas continuidad influyd en la creacion y la trasmision de
las actitudes hacia la mujer, sin embargo, fue la iglesia catélica, y su tradiciéon no
s6lo dictd las imagenes especificas sino también control6 las vidas y los destinos del
sector erudito de la poblacion femenina... El hecho de que una genio de la altura de
sor Juana Inés de la Cruz pudiera vencer algunos obstaculos y efectivamente retar
la imagen que los hombres tenian acerca de la mujer, asi como su posicion de
superioridad sobre de ellos, lleva a conjeturar a los investigadores acerca de
cuantas mujeres pudieron haber hecho contribuciones importantes a la cultura
colonial si hubieran tenido la oportunidad que se ofrecia a los hombres®
(JOHNSON, 1983, p. 186 apud SCHMIDHUBER DE LA MORA, 1996, p. 28-29).

Na opini&o de Guillermo Schmidhuber, Séror Juana, foi primeiramente mulher. E isso
gue mostra sua abundante biografia. Em seguida, foi poeta para, finalmente, ser considerada
uma freira, especialmente por exemplificar sua busca de liberdade criativa no convento e por
descrever sua morte enquanto servia a suas irmas em religido durante uma epidemia. A
Respuesta a sor Filotea?® demonstra também essa liberdade que séror Juana buscava, pois
nela faz uma defesa intelectual libertaria da mulher. Trata-se de um documento que apresenta
algumas das limitagdes que a sociedade dos crioulos impde a uma freira intelectual e seu
direito as atividades de criagdo.

Como mulher, Séror Juana nao podia dizer sermdes, mas podia escrever criticas sobre
eles. Foi isso, exatamente, o que ela fez em sua célebre Carta atenagorica (PAZ, 1983, p. 83).
Por causa desse atrevimento e de outras atitudes semelhantes, a propalada “masculinidade” de

soror Juana, foi mais psicolégica do que biolégica e mais social que psicoldgica, assegura

22 0 componente que com mais continuidade influiu na criacéo e transmissao das atitudes em relacéo a mulher,
no entanto, foi a igreja catdlica, e sua tradicdo ndo s ditou as imagens especificas, mas também controlou as
vidas e os destinos do setor erudito da populacéo feminina... O fato de que uma figura genial da altura de séror
Juana Inés de la Cruz pudesse vencer alguns obstaculos e efetivamente desafiar a imagem que os homens tinham
sobre a mulher, assim como sua posicao de superioridade sobre eles, leva a conjecturar aos investigadores acerca
de quantas mulheres puderam ter feito contribuicdes importantes a cultura colonial se tivessem tido a
oportunidade que se ofereciam aos homens.

A Respuesta a Sor Filotea de la Cruz foi escrita por séror Inés de la Cruz em marco de 1691, contestando a
todas as recriminacdes que lhe fez o bispo de Puebla, Manuel Ferndndez de Santa Cruz, que usou o pseudénimo
de sor Filotea de la Cruz para ataca-la. Foi publicada somente em 1700 na Fama y obras postumas del Fénix de
México. (Madrid: Manuel Ruiz de Murga). O bispo adverte que nenhuma mulher devia entregar-se aos estudos
de certos temas filos6ficos. Em sua defesa, soror Juana assinala as varias mulheres doutas, como Hipacia de
Alexandria, uma fildsofa neoplatnica assassinada por um cristdo, no ano 415. Escreve sobre seu intento
fracassado de escrever e a constante dor que sua paixdo ao conhecimento lhe trouxe, mas expondo um certo
conformismo, j& que esclarece que é melhor ter um vicio nas letras que algo pior. Também justifica o vasto
conhecimento que tem de todas as matérias de educacdo: lOgica, retorica e histdria, como complemento
necessario para entender e aprender as Sagradas escrituras.
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Paz, e que “ver nela uma lésbica ¢ uma aberragdo” (PAZ, 1983, p. 93). Nesse sentido, pode-se
falar hoje de espirito feminista embora ainda ndo houvesse 0 movimento.

Paz defende soror Juana nessa questdo que Pfandl levanta sobre sua masculinidade
com 0 seguinte questionamento: como, em uma civilizacdo de homens e para homens, pode
uma mulher, sem masculinizar-se, acessar ao saber? (PAZ, 1983, p. 94).

Schmidhuber, por sua vez, reproduz um comentario de Frei Pedro sobre Juana Inés,

que ilustra bem o brilhantismo evidente da freira:

Se cumprir com tanto fosse elogio muito grande, ainda que para um grande homem:
Que sera cumprir, contudo, a engenhosidade e o estudo de uma mulher? Frei Pedro
do Santisimo qualifica a soror Juana de “O monstro das mulheres”, parafraseando o
apelido de Lope — “O monstro dos engenhosos” (SCHMIDHUBER DE LA MORA,
1996, p. 24).

Havia um traco notavel na familia de Séror Juana que Paz explana: todas as mulheres
mostraram independéncia, integridade e energia. Isabel Ramirez, mée de Juana Inés, trabalhou
na fazenda de Panoayan, desde a morte do seu pai por mais de trinta anos, até falecer.
Sucedeu-a sua filha Maria, que também a administrou até sua morte. Josefa, sua outra filha,
ndo foi menos empreendedora. Abandonada por seu marido comprou uma fazenda na regido
de Chalco com a ajuda de soror Juana, que empenhou suas joias para conseguir um
empréstimo. Cresce a admiracdo de Octavio Paz por Isabel Ramirez — mée de Juana Inés —
guando lembra de que ela era analfabeta. Trabalhar com fazenda a época nao era facil; sem
contar gque exigia consideravel vigor fisico e resisténcia do corpo, além de animo, habilidade,
tenacidade e dom para 0 mando. O fazendeiro ndo era unicamente o dono da terra, dos
animais e dos instrumentos da lavoura: era o chefe de uma comunidade. Nessa familia de
mulheres, Juana Inés de la Cruz ndo foi uma excecdo, mas parte da regra. (PAZ, 1983, p.
101).

O contexto familiar e social da freira jerdbnima constituido por fazendeiros, clérigos,
capitées, freiras dificulta entender os amores liberais de Isabel Ramirez. Paz se pergunta como
ela nesse contexto atreveu-se ter Diego Ruiz Lozano como amante? Como as irmas de soror
Juana Inés conseguiram casar-se € como ela mesma pbde ser admitida no palacio e se
transformar em dama de companhia da vice-rainha? Como se explica nessa situacdo a
harmonia entre as irmds e a mae? As ideias acerca da moral no século XVII parecem
questionaveis. Segundo, Paz, a ortodoxia sexual € muito menos rigorosa que a ortodoxia
religiosa. Os Ramirez eram uma familia crioula tipica, como eram as outras familias que

formavam sua parentela: os Mata, 0os Ruiz Lozano, os Torres. Um ligeiro exame dos
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documentos publicados por Ramirez Espafia e por Enrique A. Cervantes revela que a conduta
de Isabel Ramirez estava longe de ser uma escandalosa excec¢do. Todo mundo aceitava com
naturalidade a existéncia dos filhos naturais e Joseé Miguel de Torres, secretario da
Universidade e pai de varios padres e freiras, ndo encontrava particularmente reprovavel a
bastardia de sua mulher e de muitos de seus sobrinhos e sobrinhas. Pelo siléncio que rodeou
as recopilacdes de Ramirez e Cervantes foi que Octavio Paz se pergunta se esses documentos
foram lidos realmente. Ou talvez sua leitura tenha produzido uma perturbacéo moral inibidora
de todo comentario e de toda reflexdo critica. Para os crentes modernos € dificil aceitar que os
principios religiosos mais firmes tenham sido compativeis com uma conduta desregrada. No
prefacio de seu livro, Ramirez Espafia procura minimizar certos fatos. Supde, por exemplo,
gue houve uma legitimacao dos filhos de Isabel Ramirez; que tanto seu testamento como o de
Ruiz Losano sdo terminantes: um e outro afirmam que seus filhos foram naturais. Ramirez
Espafia também trata de Maria e Josefa, as irmés de sangue de Soror Juana, como se fossem
brasas vivas. Menos explicaveis que as reticéncias de Ramirez Espafia sdo os siléncios de
Méndez Plancarte e Alfonso Junco, cortados por exclamacdes de horror. O escandalo é o
disfarce dos pregadores da hipocrisia (PAZ, 1983, p. 101-102).

Para 0 contexto dessa época parece que ser filha natural, apesar de estar em situacdo
melhor do que a de um filho ilegitimo, incomodou a Juana Inés. Essa circunstancia se faz de
patente importancia na consideracdo do status social de séror Juana e sua mae. Isabel Ramirez
teve a todos os seus filhos fora do casamento e com homens diferentes, com os quais nao se
casou. As unides livres e os filhos naturais abundaram em sua familia. Essa situacdo foi
bastante comum em meados do século XVII e ndo era Obice para que as familias de
ascendéncia espanhola que caiam nesse problema ndo mantivessem seu status social®*.

Os processos de legitimacao eram muito caros, tinham que ser realizados na Espanha e
s0 as familias mais elevadas socialmente podiam legitimar seus rebentos naturais ou ainda
ilegitimos. Por um lado, na Nova Espanha era comum que um advogado ou uma

administradora de terras admitissem seus filhos naturais em testamento com a maior

* Asuncién Lavri explica que os filhos naturais “[...] eram aqueles nascidos de dois pais que, no momento da
concepcao e nascimento, eram solteiros. [...] O filho ilegitimo era o que nascia de um pai solteiro e outro casado.
Enquanto que o filho natural podia ser legitimado pela unido dos pais, o estigma do ilegitimo era muito mais
dificil de remover, pois um de seus pais tinha que ficar vilvo ou casar-se com o outro para poder reclamar uma
legitimag&o que a Igreja e as autoridades civis se davam o direito de estudar antes de conceber. Os filhos naturais
tinham certa vantagem social sobre os ilegitimos ndo s6 porque podiam ser legitimados, mas porque seu
nascimento ndo manchava um matriménio previamente estabelecido por um de seus pais. Muitos homens e
mulheres de classe social alta tiveram relagfes pré-maritais. Ainda que depois se desposassem com outra pessoa,
se reconhecia sua paternidade sobre o ‘natural’ e esse deslize podia ser perdoado socialmente” (LAVRIN, 1995,
p. 40).



61

naturalidade. Por outro, havia a utilizacéo de varios eufemismos ou tragos legais para encobrir
uma situacdo problemaética para os pais de um filho nascido fora do casamento. Assim, era
possivel registrar como de “pai desconhecido”, “de pais desconhecidos”, “filho da igreja” ou,
ainda, de “mae desconhecida”. Esses termos serviam para os pais protegerem a si proprios € a
seus filhos. Os “filhos da igreja” ou “6rfaos” de pais desconhecidos podiam ser adotados por
suas proprias familias ou por qualquer outra sem qualquer conotacdo negativa que lhes viesse
a prejudicar.

Nos conventos novo-hispanicos havia filhas naturais com admissdo ao claustro como
uma concessao especial e sua presenca ndo modificava em nada a regra geral. Para professar,
as filhas naturais comumente pediam que lhes perdoassem o “defeito de nascimento”. Como
sugerem seus proprios versos, soror Juana sabia que era filha natural. E possivel que seus
defensores e protetores, especialmente Antonio NUfiez, encobrissem sua origem para evitarem
mexericos e alfinetadas, infelizmente presentes nos claustros da época e de qualquer outro.
Também nota-se um desejo da familia de manter encoberta a sua situagdo de filha natural no
documento de doacdo de uma mulata escrava, em fevereiro de 1669, que Ihe faz sua méae
donde est4 escrito ‘vitiva de don Pedro de Asbaje y Vargas, meu esposo’, titulo que outra vez
soror Juana lhe da quando vende a mesma escrava, em junho de 1684, para sua irma Josefa
Maria. Quando suas irmds, filhas naturais de Diego Luiz Lozano, pedem entrada ao convento
de San Jer6nimo em 1672, ndo se faz referéncia alguma a paternidade e se declaram como

primas de la susodicha Sor Juana Inés.

Em resumo, soror Juana foi filha natural, ndo ilegitima, uma situacdo bastante
comum em sua época. A protecdo que lhe faltou de seu pai bioldgico ela encontrou
nos eufemismos e nas formas legais e sociais de encobrir os defeitos na forma de
nascer, assim como nos outros membros da familia [...] (LAVRIN, 1995, p. 41).

A conduta das mulheres da familia Ramirez ndo parece que tenha afetado gravemente
sua reputacdo. As duas filhas de Ruiz Lozano se casaram com gente conhecida e respeitavel;
as filhas naturais de Josefa Ramirez também se casaram e os filhos de todas encontraram
acomodacéo na Igreja, na Universidade e na milicia.

Paz demonstra a hostilidade dos tempos ao afirmar o significado do pai de Juana Ines
que deixou suas duas outras filhas, primas irmés dela, Antonia e Inés, aos cuidados da madre
Juana Inés de la Cruz, para ingressarem no convento de Sdo Jerénimo, “para afasta-las dos

riscos do século”, segundo consta no documento IV do livro de Enrique A. Cervantes. Dentro
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da sociedade colonial, os conventos de religiosas eram instituicdes chave com seu perfil de
centros de espiritualidade.

Torna-se bastante dificil fragmentar a personalidade multifacetada de Juana Inés. Ha
fatos e atitudes dela na obra de Paz que a mostram com tracos profundamente humanos.
Como, por exemplo, o amparo que ela deu a sobrinha abandonada. O autor revela
documentos que testemunham o fato. Numa declaracdo judicial em 1683, séror Juana pede
para investir mil e quatrocentos pesos de ouro comum em propriedades do convento de San
Jeronimo: “para que pelo tempo de minha vida o mordomo do dito convento me acuda com as
rendas correspondentes e depois a madre Isabel Maria de San José¢, minha sobrinha”
(CERVANTES, 1949 apud PAZ, 1983, p. 104).

Sabe-se pouco de sua infancia. A prépria Juana Inés deixa vislumbrar algo dessa etapa
na sua Respuesta ao bispo de Puebla e em outras passagens de seus escritos. Varias vezes
alude a seu animo risonho, vivaz e brincalhdo. Possuia capacidade para discutir com rapidez,
habilidade dialética, facilidade e graca em suas improvisacfes. Nas descricdes de Paz,
engenhosidade e elegancia foram os tragos que a distinguiram na idade madura e que, na sua
infancia, devem ter se manifestado como fantasia e travessura. A entrega de Juana Inés adulta
a suas elucubracdes intelectuais abre possibilidade de se entrever uma menina abstraida em
suas brincadeiras infantis, ora séria e apaixonada, ora amante de saltar e cantar, mas também
de ouvir os contos das empregadas e as lendas dos mais velhos. Ao contrario de Santa Teresa
deve ter sido mais sonhadora do que aventureira e mais reflexiva do que sonhadora. Era uma
menina que brincava sozinha, que se perdia em si mesma e, sobretudo, curiosa. Essa foi sua
sina: a curiosidade.

Curiosa do mundo e de si mesma, do que se passava fora e do que se passava dentro
dela. Sua curiosidade logo se transformou em paixao intelectual. Desde o principio sua
curiosidade intelectual foi a sublimacéo da grande paixdo (PAZ, 1983, p. 108).

Verificamos, ainda, esse detalhe da curiosidade da menina Juana Inés na Respuesta a
sor Filotea de la Cruz, em que séror Juana conta que ao presenciar duas meninas brincando
com um pedo comeca a pensar como era facil o movimento da forma esférica e como durava
o impulso dado. Desde pequena havia nela uma avidez intelectual que se transformou em sua
grande paixao, melhor ainda: esta foi a sublimacéo da grande paixdo por toda sua existéncia,
como pode-se confirmar ao estudar sua vida e obra.

Na Respuesta, Juana Inés conta que aos trés anos obteve com muitas suplicas aulas da
professora de uma de suas irmads mais velhas. Conta também, que ndo comia queijo porque

Ihe haviam falado que deixava as pessoas bobas e para ela o desejo de saber era maior do que



63

0 de comer. Aos seis ou sete anos ja sabia ler e escrever. Entdo, ocorreu-lhe pedir a sua mée
que a enviasse para a Universidade, inclusive com vestes de homem. Diante da previsivel
resposta negativa, consolou-se estudando e lendo na biblioteca de seu av6. Para aprender
gramatica, cortava cinco ou seis dedos de seus cabelos e voltava a corta-los se, no prazo
estipulado por ela mesma, ndo havia aprendido a licdo porque pensava que ndo tinha sentido
“a cabeca que estava tdo nua de noticias estivesse vestida de cabelos” (PAZ, 1983, p. 109).

Quatro sdo 0s campos em que soror Juana impds uma diferente forma de ser mulher.
Como ser humano exigiu seu direito a educacdo e aos trabalhos intelectuais; como poeta
estabeleceu sua liberdade para expressar sua sensibilidade; como freira declarou sua
capacidade de mulher pensante para estudar teologia e fazer sua religiosidade compativel com
uma vida criativa; no entanto, como dramaturga fez algo mais do que uma transgressao:
escrever, montar e editar comédias laicas foi um crime. Segundo Dorothy Schons, esta foi
uma das maximas transgressdes que uma freira enclausurada pdde realizar.

Havia antecedentes de mulheres, que romperam com as normas tradicionais de
entender seu sexo de acordo com sua sociedade. Assim como houve poetas pertencentes ao
sexo feminino e de religiosas que escreviam poesias, mas ndo se conhecia nenhum
antecedente de uma freira dramaturga de comédias laicas, nem na sociedade novo-hispéanica
nem em nenhum outro lugar do reino espanhol. Dessa forma, Schmidhuber explica que para
escrever a biografia moderna de séror Juana e compreender o alcance de sua obra, deve-se
incluir junto a seus triunfos como mulher, poeta e freira, também sua realizacdo como

dramaturga.

2.3 Feminista fora de contexto

O reconhecimento de séror Juana Inés de la Cruz espalha-se a partir de sua obra
poética e de sua luta como mulher pensante. Como ilustra Paz chama a atencdo essa sua luta

apesar do contexto histérico, social, literario em que vivia Juana Inés:

Minoritéria, douta, académica, profundamente religiosa, mas ndo em um sentido
criador, mas dogmatico e, finalmente, hermética e aristocrética, a literatura novo-
hispénica foi escrita por homens e lida por eles. Houve, naturalmente, excecgdes e
se conservam, por exemplo, discretos poemas de Maria Estrada de Medinilla (1640).
Era realmente extraordinario que o escritor mais importante da Nova Espanha tenha
sido uma mulher: séror Juana Inés de la Cruz. No entanto, o carater acentuadamente
masculino da cultura novo-hispénica impediu que a maioria dos biografos desse sua
verdadeira significacdo a séror Juana . Nem a Universidade nem os outros colégios
de ensino superior estavam abertos as mulheres. A (nica possibilidade que elas
tinham de penetrar no mundo fechado da cultura masculina era deslizar-se pela porta
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entreaberta da corte e da Igreja. Ainda que pareca surpreendente, os lugares em que
os dois sexos podiam unir-se com o proposito de comunicacao intelectual e estética
eram o locutério e os estrados do palacio. Séror Juana combinou 0 modo palaciano
com o religioso (PAZ, 1983, p. 69, grifos nossos).

O feminismo de soror Juana verifica-se na sua satira contra os homens e na sua defesa
das mulheres. As comédias sorjuaninas apresentam a perspectiva das protagonistas e seus
empenhos em favor de melhorar as condi¢des da mulher como ser pensante e ser social. Elas
deixam de ser opinido para serem uma reacdo moral, e inclusive fisica, diante das
experiéncias vividas. Nesse sentido, fica dificil estudar a obra e a vida de soror Juana Inés de
la Cruz (1651 — 1695) e ndo pensar em poesia e género. Em relacdo a esse aspecto, fazemos
referéncia ao texto “Poetas ou Poetisas?” de Elga Pérez-Laborde em que nos remete aos
estudos feministas e a reflexdo em torno de perguntas como: “tem sexo a escrita? Tem sexo a
poesia?” (PEREZ-LABORDE, 2009, p. 105).

Nesse artigo, Pérez-Laborde trata sobre as duas perspectivas do feminino do
substantivo masculino poeta. Nota-se, em suas observacdes, a possibilidade de conter uma
carga pejorativa quando intitulamos alguém como poetisa na questdo em que aparece em seu
discurso: se quem escreve € uma mulher, como deve ser chamada, poeta ou poetisa? Para

esclarecer o conceito e sua diferencia define como arte propriamente feminina:

[...] aquela representativa de uma feminilidade universal ou de uma esséncia do
feminino, que ilustra o universo dos valores e sentidos: sensibilidade, sensualidade,
corporalidade, afetividade, e outros, que o reparto masculino-feminino tem
reservado tradicionalmente & mulher. Seria aquela arte para a qual o feminino é o
rasgo de distintivo e de complementariedade, que alterna com o masculino, sem
colocar em questéo a filosofia da identidade, que tenta regimentar a desigualdade da
relagdo mulher como natureza e do homem como cultura, histdria, sociedade,
sancionada pela ideologia sexual dominante. Por outro lado, a considerada “estética
feminista” seria aquela outra estética, que postula a mulher como signo envolvido
num elo de opressbes e repressdes patriarcais, que deve ser quebrado mediante a
tomada de consciéncia de como exercer e combater a suposta superioridade
masculina. Arte feminista seria a arte que busca corrigir as imagens estereotipadas
do feminino, que seria o principal veiculo, real ou ficticio, para a mulher expressar
sua revolta, dominar o meio ambiente ou atingir seus objetivos amorosos ou de
poder (PEREZ-LABORDE, 2009, p. 108-109).

Sem duvida Séror Juana entrou nessa batalha. Pode ser designada como poeta pelo seu
nivel de consciéncia, que abarca na sua criagdo todo o universo de significacGes, superando as
questdes relativas a género e as limitagdes atribuidas a cada um. Essa tematica, abordada

tambem por Walker sintetiza um impasse:

O termo “poetisa” sempre designou o feminino de poeta, vocabulo masculino. No
entanto, por conta da conotagdo pejorativa que o termo feminino adquiriu em virtude
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das inimeras associagdes e agremiacoes literarias femininas paralelas que surgiram
no Brasil, na segunda metade do século XX, alguns criticos e intelectuais passaram a
utilizar o vocabulo poeta como um comum de dois géneros. A linguagem instaurou,
portanto, o substantivo masculino para designar tanto homens como mulheres
considerados bons poetas (WALTER, 2011, n. p.).

Além disso, a escritora mexicana exerceu importante papel ao lutar em favor de sua
liberdade de pensamento, de acdo e de expressdo demostrada por suas atitudes e escolhas ao
longo da vida. Isso acaba por refletir uma luta também em favor das mulheres de maneira
geral, por meio de sua literatura.

Juana de Asbaje foi uma personalidade de vanguarda que se desenvolveu
culturalmente devido a sua inclinacdo para as ciéncias e afé enciclopedista. Por esse motivo
ela se situa a margem da mulher do século XVII, no Vice-Reinado da Nova Espanha, hoje
México.

No ambito daquele século, predominava o pensamento de que a mulher ndo teria
habilidade para escrever e essa tarefa cabia exclusivamente aos homens, Unicos capazes de
desenvolver o talento intelectual para refletir e produzir textos, e por isso a tradicdo de
escrever estava reservada para eles. O papel principal atribuido as mulheres era o de esposa,
sem qualquer vontade propria. A mulher era cumpridora do arbitrio de seu marido e, quando
solteira, cumpria obedecer ao pai. Desse modo, a literatura sobre mulheres, era escrita por
homens, quase nunca por elas mesmas, ou seja, ndo existia voz genuinamente feminina.

Havia as atividades e os lugares reservados a mulher. As crbnicas dos conventos e
colégios catdlicos eram escritas por mulheres, assim como as cronicas dos frades eram
escritas por monges. Havia, no entanto, uma diferenca fundamental: eles escreviam e tinham a
possibilidade de publicarem suas proprias obras, principalmente se participassem de altas
hierarquias eclesiasticas. Em contrapartida, os textos das freiras eram editadas com menos
profusdo, quase sempre se mantinham manuscritos, em forma de “cadernos de mao”, os quais,
frequentemente serviam como material bruto para que os confessores e superiores 0s
“decifrassem” e elaborassem seus materiais hagiograficos e litargicos. Entre as excecdes a
essa pratica, encontram-se Santa Teresa e soror Juana Inés de la Cruz.

A literatura que soror Juana escreve falando aos homens, ou sobre mulheres para dar-
Ihes voz, era completamente transgressora aos olhos da sociedade da época. Por isso surgem
informes sobre sua melancolia baseados em seu estilo de vida e na decisdo de se tornar monja

possivelmente por falta de opcdo. Observamos esse cenario ao ler Las Trampas de la fe, ou
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assistir ao filme Eu, a pior de todas (em espanhol do original Yo, la peor de todas %, com
direcdo da feminista argentina Maria Luisa Bemberg, 1990), baseado nesse texto de Paz, em
que retrata a repressdo em torno da forma de vida em reclusao religiosa.

No perfil que apresentado por Octavio Paz, aparecem muitas caracteristicas da
personalidade da poeta desde sua infancia, passando por dificuldades ao longo de seu
crescimento até chegar a sua profissdo de fé no Convento de S&o Jerénimo.

Seu pai, Pedro Manuel de Asbaje, se separou de sua mée, Isabel Ramirez e acredita-se
que Juana Inés nem tenha chegado a conhecé-lo porque ele desapareceu totalmente da vida da
mulher e de suas filhas quando Juana tinha em torno de cinco ou seis anos de idade, talvez
antes. Por esse motivo, poderia haver nela uma mistura de ressentimento pelo abandono, mas,
também de secreta admiragdo: consoante os relatos de Paz.

Por sua situacdo, cabe pensar que a menina Juana deveria considerar seu avo, Pedro
Ramirez, como seu pai. Além disso, ela teria a imagem do Asbaje como pai bioldgico e de
Diego Ruiz Lozano como substituto e rival de seu pai, com quem Isabel se casou pouco
depois da morte do avo. Essa consideracdo pelo avo parece clara na Respuesta a sor Filotea
de la Cruz na qual escreve gue viveu com sua mée e seu avd quando pequena. Entretanto, seu
avo morreu quando ela tinha apenas oito anos.

Pouco tempo depois, Juana foi enviada para casa de ‘los Mata’, uns parentes ricos. A
constituicdo dessa familia que a recebeu era uma tia materna, Dona Maria Ramirez e seu
marido Juan Mata. De acordo com Paz, “s6 a morte de seu avd e a presenca de um novo
amante de sua mde podem explicar que, ainda pequena, Juana Inés tenha vivido longe de sua
casa, ‘encostada’ a uns parentes” (PAZ, 2004, p. 127). Baseado nesse fato, 0 autor assegura
que ndo duvida que logo, ainda pequena, ela se deu conta de que néo tinha lugar para ela no
mundo e que o estudo foi o escudo usado contra 0s outros e contra si mesma.

Devido a sua sagacidade, Juana Inés aprendeu o latim em vinte licbes com seu
professor e bacharel Martin de Olivas. Ela mesma descreve na Respuesta que “se admiravam
ndo tanto da inteligéncia quanto da memadria e noticias que tinha em idade que parecia apenas
haver tido tempo para aprender a falar” (PAZ, 2004, p. 126).

Seus parentes ndo queriam a responsabilidade de ter em casa um prodigio tdo
vulneravel como Juana Inés, linda, virgem e desvalida. Depois de estarem com ela por oito
anos e ela contava dezesseis anos, a levaram ao palacio vice-real e a apresentaram a recém-

chegada vice-rainha, Dona Leonor Carreto, marquesa de Mancera. A inteligéncia, a graca e o

2|, the worst of all Titulo em inglés da edigéo original do DVD que contém o filme.
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desamparo da mocga impressionaram a marquesa. Na mesma hora foi admitida ao servico em
que ja entrou como “a muito querida da senhora vice-rainha” (PAZ, 2004, p. 128).

Essa rapidez com que deixa a casa de seus tios e se pde a servico da marquesa de
Mancera, conclui Paz, confirma que sua situacdo era, no minimo, equivocada. Tal equivoco
procedia de dois aspectos: Juana Inés era filha natural e era obrigada, por razdes
desconhecidas, a viver fora de sua casa, longe de sua mée e de seu pai (PAZ, 2004, p. 128).

Os documentos publicados por Dorothy Schons, Ramirez Espafia e Enrique A.
Cervantes e também o testemunho de Calleja, revelam que Asbaje ndo tinha recursos, que
suas trés filhas dependeram totalmente, primeiro de Pedro Ramirez e, com sua morte, de
Isabel, a quem seu pai deixou em vida o arrendamento da fazenda de Panoayan.
Diferentemente das filhas que teve com Ruiz Lozano, protegidas sempre por ele, as de Asbaje

ndo tiveram mais amparo que sua mée e os familiares:

Talvez Juana Inés, mais que uma testemunha indiscreta da vida de Isabel Ramirez,
representava uma carga econdmica que ela ndo podia aguentar. N&o ¢é dificil que as
razbes de indole econdmica tenham sido as determinantes. No final de tudo,
qualquer que tenha sido - ciime do amante ou escassez de recursos — o motivo foi
muito forte; de outro modo uma moca da classe de Juana Inés ndo deixa a casa de
sua familia para ir viver em outra cidade com uns parentes — que por sua vez nao
tardam em desfazer-se dela (PAZ, 2004, p. 129).

Nessa conjuntura, Juana Inés torn-se, entdo, a protegida da marquesa de Mancera, pois
apesar de ndo ser Orfa estava fora de sua casa e sem a protecdo de seu pai. Agregado a essa
situacdo, a moca era uma companhia agradavel, util, diligente e discreta, além de ser
perspicaz e culta. Com todos esses atributos e sozinha no mundo, a mocinha inspirava piedade
e simpatia a vice-rainha.

Juana Inés viveu com os vice-reis dos dezesseis aos vinte anos de idade, etapa decisiva
na vida das mulheres dessa época em que, comumente, precisaria tomar um rumo para o
casamento, que, nessa época era, inquestionavelmente, o matriménio ou o convento.

Desde a origem, a ideia do amor no Ocidente esteve ligada também a transgressédo. Paz
afirma que a transgressdo do século XVII desenvolvia-se dentro de dois canais estritos: o
social onde se desenvolviam o0s jogos eroticos, dominio dos cortesdos; e o sexual em que
havia uma diferenca entre 0 que os homens e as mulheres podiam fazer. Essa diferenca era
determinada em funcdo da fisiologia, isto &, do perigo de as mulheres terem uma gravidez,
como resultado das relagdes sexuais mantidas antes do casamento.

Ainda, segundo Paz, a liberdade dos solteiros era quase total e por isso havia

abundéncia de bastardos. No entanto, os galanteios das mogas nobres quase nunca tinham
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uma concepgdo como consequéncia ou porque a unido sexual ndo se consumava inteiramente
ou porque havia a pratica do coito interrompido e, em segredo, o aborto. Os galanteios de
palacio eram uma instituicdo que, simultanea e contraditoriamente, estimulavam a liberdade
erdtica e, ao mesmo tempo, limitavam sua realizacao.

Entretanto, a contradicdo era mais profunda porque as infracdes, além de fomentadas,
eram aprovadas tacitamente, a0 mesmo tempo em que havia um obstaculo insuperavel para
sua legalizacdo. Os galds das damas eram casados e ndo era possivel exigir-lhes o casamento
em caso de uma gravidez. Costume de natureza paradoxal: ndo legalizavam a transgressao e,
no entanto, consagravam-se a ela.

Havia uma semelhanca essencial entre os galanteios de palécio e 0 amor cortés. Nas
duas sociedades estdo presentes 0s dois tragos principais que distinguem o erotismo ocidental
de todas as outras, a transgressao e a idealizacdo. Relacdo fora do matrimonio e unido sexual
ndo consumada, o que, pelo menos ndo produz filhos. Intensa erotizagdo da vida social — as
cerimonias e festas giram em torno do eixo das relagdes ilicitas entre damas e galds — e, ao
mesmo tempo, sublimacdo da paixao erotica (PAZ, 2004, p. 135).

Mais adiante Paz afirma que, o Platonismo se insere naturalmente nesse contexto
social: o amor ascende do corpo a alma — e as almas, como Séror Juana ndo se cansa de
repetir, ndo possuem sexo. O Platonismo transformou a relagdo amorosa ao converter o objeto
erético em um sujeito com alma e livre-arbitrio, ou seja, pessoa com espirito Unico e
capacidade de livre escolha para tomar decisdes na vida.

Paz relembra que, 0 amor é uma experiéncia espiritual. Ainda que originado no corpo
e ligado a ele, a esséncia do amor é espiritual. Esses conceitos, tal como foram reelaborados
no neoplatonismo renascentista, pela poesia e pelo teatro hispanico dos séculos XVI e XVII,
reaparecem nos escritos de séror Juana e vao de encontro ao conceito antigo em que a mulher
era um objeto ou uma funcdo: prostituta, mae ou pitonisa.

Se por um lado, ao discordar desse tratamento dispensado as mulheres, Juana Inés
deixa clara sua aversdo ao casamento, declarada na Respuesta; por outro, havia a questdo dos
casamentos que se arranjavam entre as familias e nos enlaces eram determinantes ndo a
vontade dos nubentes, mas as consideragdes sociais e materiais. A moca era desprovida de
dote, nome e familia. Nao sabia quem era e onde estava seu pai. Por esse motivo estava
incapacitada para o matriménio e sua vocagao para isso era nula. A tudo isso se soma, ainda, a

irregularidade de seu nascimento.
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Paz relata que em nenhum momento Juana fala sobre casamento ou evoca sequer essa
possibilidade: “seu jogo se reduz a ‘defender seu recato’” (PAZ, 2004, p. 145). H& que

considerar

[...] a condigdo da mulher em seu século e seu meio. N&o se tolerava que uma moga
solteira, sobretudo nas condicdes peculiares de Juana Inés, exibisse em publico seu
amor por um homem sem perder imediatamente seu crédito e seu bom nome; ao
contrario, parece licita a amizade amorosa entre pessoas do sexo feminino, eram de
classe elevada e seus sentimentos eram ideais (PAZ, 2004, p. 145).

Inicialmente, Juana opta por ser novica do convento de San José de las Carmelitas
Descalzas, mas se assusta com a severidade da Ordem e logo volta ao mundo. Seus bidgrafos
catélicos alegam que ela desistiu por questdes de saude, porém ndo ha, com excecdo a alusao
do padre Oviedo, texto ou documento que prove esta suposicdo. Para Paz, essa questdo é
apenas uma lenda piedosa. Na verdade, Juana ndo quis ou ndo p6de suportar a aspereza da
obediéncia as regras da instituicdo e la ficou apenas trés meses. Tal aspereza nao a fez mudar
de ideia. Um ano e meio depois, apds muitas duvidas e muito pensar, Juana Inés professou 0s
votos definitivamente. Desta vez ingressava em uma ordem conhecida como mais relaxada e
mais branda em sua disciplina. No dia 24 de fevereiro de 1669, ano em que completaria vinte
e um anos em novembro, vestiu o habito no convento de San Jer6nimo. Isso quer dizer que
ela viveucerca de doze anos sozinha, primeiro com os parentes abonados e em seguida, na
corte.

Apesar da sinceridade de séror Juana como catolica, em sua época a vida religiosa era
uma profissdo como outras e 0s conventos estavam cheios de mulheres que tinham optado
pelo habito, ndo por seguir um chamado divino, mas por consideracdes e necessidades
mundanas. O caso de séror Juana ndo era diferente ao das mocgas que, procuravam uma
carreira que lhes desse sustento econdmico e respeitabilidade social concomitantemente.
Além de tudo, nada na vida anterior dela revela uma particular predisposicdo religiosa.
Durante os anos de dama de honra da vice-rainha o que sobressaiu foram sua beleza, sua
inteligéncia e seu saber.

Isso ndo queria dizer que havia descrenca nem falta de religido. A maior parte dos
clérigos e das monjas eram catdlicos sinceros, como séror Juana o foi e modestos funcionarios
da Igreja. Em geral, as mulheres vestiam o habito por questdes de acertos familiares, de falta
de fortuna ou porque ndo podiam se casar por outra causa qualquer. E havia também o caso

das que estavam sozinhas no mundo e sem apoio de um homem.
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A decisdo de soror Juana, portanto, estava subordinada a situacdes alheias a vocagdo

religiosa e foi consequéncia da repulsa ao casamento:

[...] ndo h& a menor alusdo ao chamado de Deus nem a vocacdo espiritual e, com
extraordinaria franqueza ela exp8e sua decisdo racional: posto que ndo quer se casar,
0 convento é 0 menos desarrazoado e 0 mais decente para assegurar sua salvacdo. O
oportuno teria sido o matriménio; o indecente, o estado civil de solteira no mundo,
que a tinha exposto, como disse Calleja, a ser parede branca borrada pelos homens.
A eleicdo de Juana Inés ndo foi o resultado de uma crise espiritual nem de um
desengano sentimental. Foi uma decisdo sensata, consequente com a moral da época
e com 0s usos e convicgdes de sua classe. O convento ndo era uma escala em direcéo
a Deus e sim refugio de uma mulher que estava sozinha no mundo (PAZ, 2004,
p. 157, grifo nosso).

As informagdes que os Gémez dao a esse respeito confirmam que o ingresso de séror
Juana ao convento foi decidido em momentos de dor e tristeza, como ela mesma o reconheceu
em uma declaracdo pessoal, o qual demonstra sua lucidez, estar em pleno poder de suas

faculdades mentais e em que dispGe para si mesma uma existéncia de preocupacao intelectual:

Entréme religiosa por la total negacion que tenia al matrimonio y porque era lo
menos desproporcionado y lo mas decente que podia elegir, en materia de
seguridad que deseaba de mi salvacion: a cuyo primer respeto, como al fin més
importante, cedieron y sujetaran la cerviz todas las impertinencillas de mi genio,
que eran de vivir sola, y de no querer ocupacion obligatoria que embarazase la
libertad que impidiese seguir el sosegado silencio de mis libros [...]* (GOMEZ,
1986, p. 691).

Como se V&, Séror Juana era pragmatica. Ndo se desviou do caminho até o Parnaso.
Era dona de um autocontrole exemplar. A fim de estudar com total livre arbitrio, ndo se
sujeitou a nenhum homem. N&o havia ninguém para Ihe opor obstaculo. Na verdade, talvez
chegou a sentir a falta de distracbes mundanas, mas em troca obteve o sossegado siléncio de
seus livros e contava, além disso, com a diligéncia de seus proprios pensamentos.

Séror Juana deixa a corte, a0 mesmo tempo, por um afa de saber e de se proteger,
apesar de ao final de sua vida renunciar ao conhecimento por amor a Deus, ndo por vontade,
mas porque autoridades eclesiasticas lhe impuseram essa condi¢do depois de uma perseguicao
de mais de dois anos.

Em virtude do preconceito, apesar de haver existido mais de sessenta conventos de

monjas na Nova Espanha, perdeu-se a maior parte de sua documentacdo historica. As duas

% Decidi ser religiosa pela total negagio que tinha ao casamento e porque era 0 menos desarrazoado e 0 mais
decente que poderia escolher, em matéria de seguranga que desejava para minha salvacdo: a cujo primeiro
respeito, como ao fim mais importante, cederam e sujeitaram a todas as impertinéncias do meu génio, que eram
viver sozinha, e ndo querer ocupacdo obrigatoria que atrapalhasse a liberdade e que impedisse seguir com o
siléncio sossegado dos meus livros...
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possiveis principais razGes dessa perda sdo a destruicdo dos arquivos dos conventos em
virtude da exclaustracdo. Esta atitude ocorreu porque os liberais ordenaram na segunda
metade do século XI1X o desaparecimento desses escritos, que serviam de matéria-prima para
0s textos dos sacerdotes e prelados. Porém, eles que consideravam a escritura das mulheres
como uma producdo inferior. (GLANTZ, 2005, p. 122).

Era muito comum, nessa época, descrever a mulher como um ser naturalmente fraco

vulneravel, imido, viscoso, e alem disso, de curto entendimento. Afirma Fray Luis de Leon:

[...] assim como para a mulher boa e honesta a Natureza néo a fez para o estudo das
ciéncias, nem para negocios de dificuldades, mas para um s6 oficio simples e
domeéstico, assim lhes limitou o entendimento e, por conseguinte, lhes classificou
as palavras e as razfes [...] hdo de guardar sempre o siléncio (GLANTZ, 2005, p.
122, grifos nossos).

Para Margo Glantz “se tomadas ao pé da letra essas indicagdes de Fray Luis, se
poderia dizer que para a mulher ndo deve existir diferenga entre a casa e o convento e que, em
suma, em ambos 0s casos lhe é exigido o voto de clausura e siléncio” (GLANTZ, 2005, p.
122).

H& um relato andnimo coletivo das religiosas na cronica da fundacdo do Convento de
la Ensefianza no México que explica como era o retiro das mulheres em suas préprias casas,
dedicadas a um exercicio continuo com suas praticas de ligdes piedosas, as ora¢bes continuas
e as habilidades manuais. Estas serviam para dar descanso a cabeca, mas sem abrir portas a
ociosidade e muitas conversacdes. Era o retiro domiciliar que se transformava em convento.
Essa forma de vida era considerada em discussfes sobre quéo celestialmente viviam essas
senhoras, que ndo podiam suportar a rigidez da clausura. Dessa forma, apesar de ndo estarem
em um convento, as mulheres, dentro de seus lares, deviam também ficar enclausuradas,
guardar siléncio, viver em oragdo e servico.

Era assim para a mae como para as filhas, algo muito estranho aos olhos de nossos
tempos. Uma donzela, moca de familia, por exemplo, deveria ter as virtudes que Ihe eram
peculiares como a sujeicdo, a obediéncia, o recolhimento, o siléncio, a compostura e o pudor.

A afirmacéo de Glantz faz todo sentido quando ratifica a Fray Luis de Ledn que a casa
e 0 convento podiam ser uma mesma coisa, se observado que tanto as mulheres laicas
consideradas decentes como as religiosas faziam os mesmos labores.

A leitura da obra de soror Juana Inés de la Cruz a luz de andlises feministas
contemporaneas impfe uma problematizacdo. Paz, em Sor Juana Inés de la Cruz o Las

trampas de la fe, a considera feminista sem deixar margem a davida. Além desse autor, outros
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estudiosos sobre o assunto, como Dorothy Schons, tomam Respuesta a séror Filotea de la
Cruz como um documento de liberagdo feminina.

Apesar de Antonio Alatorre (1922-2010) negar essa hipétese, a maioria dos filélogos
concorda que a poeta defendeu a igualdade dos sexos e o direito das mulheres de adquirir
conhecimento intelectual e o proprio Alatorre reconhece séror Juana como pioneira do
movimento de liberagdo feminina, ao menos no mundo hispanico.

Soror Juana escreveu no seu periodo de adolescéncia, etapa em que participou de
tertdlias organizadas na corte, frequentadas por tedlogos, filésofos, matematicos, historiadores
e todo tipo de humanistas que, em sua maioria, sairam ou eram professores da Real y
Pontificia Universidad de México. Porém, grande parte foi produzida também enquanto freira.
Ela devia ser, na América, o reflexo da imagem de Maria, herdada da Idade Média europeia e
difundida por um Barroco cultural como modelo de vida, um exemplo para o restantes das
mulheres imitarem. Como religiosa era submetida a um confessor e diretor espiritual, ndo
podia fazer interpretacGes de textos sagrados e devia cumprir as regras da clausura.

A autora estende os limites que sua sociedade Ihe permite, entretanto ndo consegue
transforma-los. A possibilidade do saber feminino fica limitado ao convento. Nessa época,
durante o periodo barroco latino-americano, ou também chamado Barroco de indias, literatura
de mulheres e literatura de convento quase transformam-se em sinénimos.

Havia uma guerra. De um lado, estavam os tratados teoldgicos e cientificos, os
documentos legais e mesmo a literatura com discussdes acerca da racionalidade das mulheres
que utilizam sua “debilidade” como eixo ideoldgico do poder masculino. De outro, havia a
luta da mulher pelo direito de interpretar, pela possibilidade de escrever como mulher e
manifestar seus desejos e pensamentos. Essa postura era interpretada como desafiante e
figurou em modos de expressdo alternativo como atos confinados nos géneros classificados
como menores, no espaco da clausura literaria e em outras.

Nesse ambiente, séror Juana foi claramente perseguida. Sua boa caligrafia foi
considerada contaminada de indecéncia, transformada num signo obsceno, “que desenha a
sexualidade no sentido de que a mao ¢é a projecao do corpo”. (GLANTZ, 2005, p. 128) Juana

também denuncia essa persegui¢do em uma carta que dirigiu @ Padre NUfiez de Miranda:

[...] ya que en su opinidn es pecado hacer versos, ¢en cuél de estas ocasiones ha
sido tan grave el delito de hacerlos? Pues en la facilidad que todos saben que tengo,
si a ésta se juntarse a motivo de vanidad, ¢qué méas castigo me quiera Vuestra
reverencia que ele que entre los mismos aplausos, que tanto le duelen, tengo? [...] Y
de todo junto resulta un tan extrafio género de martirio cual no sé yo qué otra
persona haya experimentado [...] Que hasta el hacer esta forma de letra algo
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razonable me cost6 una prolija y pesada persecucion, no mas de porque dicen que
parecia letra de hombre y que no era decente, conque me obligaron a malearla
adrede, y de esto toda esta comunidad es testigo?’ (ALATORRE, 1987, p. 591-673
apud GLANTZ, 2005, p. 127, grifos do autor).

Séror Juana ultrapassou os limites conferidos as mulheres de sua época e,
principalmente, os das religiosas. Além de haver defendido que homens e mulheres possuem
igual capacidade racional, ndo temeu denunciar a feminizacdo da ignorancia e repugnar o
mandato de siléncio imposto as mulheres.

A postura de soror Juana em relacdo aos indios na sua loa para o auto sacramental de
El Divino Narciso surpreende porque apoia o ponto de vista dos mexicanos. Rosalba Ugalde

Gonzalez comenta:

Quando a maioria dos eclesiasticos tendia a desqualificar a religiosidade indigena
pré-hispanica como coisa diabdlica, nossa autora a resgada dando-lhe uma
importancia igual a religido cat6lica. A obra de séror Juana demonstra que ela ndo
s6 se interessou pela antiguidade classica europeia, como assimilou também a
cultura dos antigos mexicanos (GONZALEZ, 2009, p. 216).

Juana da uma licdo de critica literaria e ideologica quando diz que a verdade
dogmaética e o regime hierdrquico apagam as pegadas da historia, ou seja, a partir de uma
circunstancia concreta dada, fundou-se um dogma autoritario e eterno, uma lei transcendente
sobre a diferenca dos sexos. Esse € seu saber e dizer sobre o siléncio feminino. Acaba por
aceitar que as mulheres ndo falem no pulpito e em leituras publicas, nem celebrem missa,
entretanto defende o ensino e o estudo privado.

Aceita a esfera privada como campo préprio da palavra da mulher, acata a divisdo
dominante, mas constitui essa esfera em zona da ciéncia e da literatura com a negacdo, ja
nesse momento, da divisdo sexual. Desse modo soror Juana utiliza-se de sua aceitacdo,
estrategicamente, para que se modifique ndo somente o sentido do lugar designado, mas
também o sentido do que nele se instaura (MORANA, 1998, p. 53).

O silencio se articula junto com um dos mais conhecidos topicos do barroco: “topico

do indizivel”. Na Respuesta, esse topico transforma-se em tema sempre presente de reflex&o e

27 [...] j& que em sua opinio é pecado fazer versos, em qual destas ocasies foi tio grave o delito de fazé-los?
Pois na facilidade que todos sabem que tenho, se a esta se juntasse 0 motivo de vaidade, que mais castigo quereis
Vossa reveréncia que o que entre os mesmos aplausos, que tanto lhe doem, tenho? [...] E de tudo junto se torna
um tanto estranho género de martirio que ndo sei eu que outra pessoa tenha experimentado [...] Que até fazer
esta forma de letra algo razoavel me custou uma grande e pesada perseguicéo, ndo mais porque dizem que
parecia letra de homem e que ndo era decente, em consequéncia me obrigaram a estraga-la de propdsito, e
disto toda esta comunidade ¢ testemunha. (ALATORRE, 1987, p. 591-673 apud GLANTZ, 2005, p. 127, grifos
do autor)
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como estratégia discursiva. 1sso demonstra a interiorizacdo de uma série de mecanismos de
autocensura, que a obrigam a mascarar e a repetir contetdos.

Respuesta é uma bandeira ardente que Juana levanta e empunha surpreendentemente,
pela primeira vez. Apresenta uma relacdo extensa e minuciosa da presenca da mulher na
humanidade: suas preocupagdes, desejos, necessidades e direitos, tdo injustamente negados
durante séculos, especialmente o de participar de atividades intelectuais.?®

Essa obra representa uma defesa do direito da mulher de pensar ao afirmar, de forma
corajosa, sua condicdo de mulher intelectual, abrindo o caminho a autobiografia na literatura
latino-americana e converte-se na primeira, na América, numa Visdo contemporanea a
suspender a bandeira do feminismo que passou por téo diferentes etapas.

O dizer e o calar esta no centro da relagdo com o poder e Juana logra, com sua obra,
uma reflexdo subversiva. Se estiver proibido falar, pelo menos deve-se evidenciar 0s
mecanismos que condenam o calar. A partir dessa situagdo, podemos observar na perspectiva
atual, seu boicote as censuras que o Barroco de Indias travou com as mulheres daquela época.
Essa sua atitude sua atitude representa hoje um simbolo a favor dos direitos da mulher.

O siléncio feminino surge como espaco de especificidade enquanto ha uma polifonia
de estratégias, que fincam a posicdo da mulher legada do patriarcado. Isto significa que ha
muitas vozes que reprimem a mulher e o siléncio desta termina por dar um relevo nesse
contexto. Esse siléncio comeca a ter presenca. Talvez esse calar falasse mais alto do que se
houvesse gritos. Uma marca desse simbolo pertence a soror Juana Inés de la Cruz, que
conseguiu ascender ao espaco da palavra publica e ser reconhecida como autora € como
mulher ao longo da histéria. Isso significa que ndo s6 conseguiu ultrapassar e subverter as
ordens de seu tempo, como alcangou criar um procedimento do qual se viabilizam as
estratégias de suas contemporaneas. Como excecdo, séror Juana ndo acata totalmente a regra
do convento, mas esta consciente de gozar de uma disposicdo Unica para rompé-la. Por isso,
quando no cume de sua boa fortuna ela recebe o encargo de escrever o Neptuno alegérico,
ndo se conforma com louvar a um vice-rei com sua esposa como mero complemento seu.
Aproveita a oportunidade e o retrata com uma vice-rainha a seu lado, num ato de igualar os
Sexos, que carece de precedente e passa para a memdoria coletiva.

As complexas imagens retoricas que acompanham a essa representacdo demonstram

que, a mulher ndo possui limitagdes intelectuais. Forma e conteudo se entrelacam, isto é, o

%8 Disponivel em: <http://www.elsalvador.com/noticias/2006/04/16/editorial/edi4.asp>. Acesso em: 04 nov.
2013.
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louvor a vice-rainha se torna duplamente sugestivo. Sua atitude de usar a pena acarretou-lhe
sérias consequéncias, mas nada a deteve.

Para Beuchot (1995), soror Juana pode se considerar uma difusora da religido e da
filosofia cristd ao dar catedra de escolastica adornada com a beleza de sua poesia.

Certos autores enganados ou deslumbrados pela originalidade de algumas obras do
barroco novo-hispanico — palacios, igrejas e poemas — as consideram como 0S primeiros
frutos do espirito nacional nascente. Segundo informa Paz, ainda que os temas propriamente
mexicanos — a conquista, as lendas indigenas, a “grandeza” da cidade do México, a paisagem
de Anédhuac — aparecam nos poemas dessa época, seria muito arriscado afirmar que séo
expressdes do “nacionalismo literario”. De uma maneira natural — a estética realmente do
barroco o exigia — a poesia culta enfrentou os elementos nativos. Ndo por nacionalismo, mas
por fidelidade a estética do estranho, do singular e do exdtico. Em suas cangdes e villancicos,
soror Juana ndo somente usa admiravelmente a fala popular de mulatos e crioulos, mas
também incorpora a lingua propria dos indios, o nahuatl. Um nacionalismo poético ndo a
conduz, ao contrario, ha uma estética universalista e que compraz em recorrer a todo pitoresco
e fazer brilhar todos os particularismos. A estética da arte barroca propria do catolicismo
corresponde ao catolicismo politico do Império espanhol.

Para Schmidhuber (1996), séror Juana é maneirista e barroca e algumas vezes as duas
coisas simultaneamente. Maneirista, por um lado, quando sua atitude oscila frente a realidade;
por prover a existéncia de um desenho interno em sua obra; por sua alteracdo voluntaria da
imagem e seu decidido preciosismo. Por outro lado, barroca também porgue em sua obra ha
coincidéncia de principios opostos e emocdes aparentemente divergentes; porque
tematicamente seus sonetos filos6ficos sdo uma meditacdo sobre a fugacidade do tempo e
sobre 0 consequente desalento; porque em toda sua obra existe a fuga do estatico; por seu
gosto pelo desmedido e por haver privilegiado a visdo do claro-escuro como caminho da
lucidez intelectual, tipicas do barroco.

Em resumo, sua literatura cortesd pertence ao dominio do maneirismo, enquanto as
obras que possuem elementos populares sdo, em esséncia, barrocas. Séror Juana € maneirista
especialmente em Primero suefio, nas loas, nas comédias e na poesia culta. Por outro lado, é
barroca nos vilancicos, nos autos e na poesia de formas populares. A revalorizagdo que teve o
barroco no seculo XX e o detalhamento do conceito maneirista favorecem a compreenséo e 0s

merecimentos da obra sorjuanina.
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2.4 Mais dramaturga que poeta

A avaliacdo de Schmidhuber sobre a obra de séror Juana mostra um desequilibrio por
parte da critica no sentido de haver mais estudos de sua obra poética que de sua obra
dramética. Isso se pode explicar, segundo ele, pelas inimeras ocasides em que sua producao
teatral foi confundida com a obra poética. Menéndez Pelayo observa a esse respeito:

[...] lo méas bello de sus poesias espirituales se encuentra...en las canciones que
intercala en el auto de El Divino Narciso, tan bellos son, y tan limpios de afectacion
y culteranismo que mucho mas parecen de algun discipulo de San Juan de la Cruz y
de fray Luis de Ledn que de una monja ultramarina (MENENDEZ PELAYO, 1948,
p. 75 apud SCHMIDHUBER DE LA MORA, 1996, p. 26).

Schmidhuber assevera em seu estudo Primeira Jornada Critica, que a discussao sobre
a separacdo apropriada de géneros e estéticas da escritora esta inacabada e, inclusive, que
houve adjudicacdo dos vilancicos e das loas sorjuaninas a poética como tradicionalmente
eram considerados. Assegura também, que suas loas e vilancicos pertencem ao reino teatral e
que ela ndo é apenas uma poeta que fez teatro por encargo, mas uma dramaturga de primeira
linha, tanto pela qualidade, quanto pelo nimero de suas obras, pois supera as cinquenta pecas
dramaticas.

Da mesma forma surpreende a variedade de géneros dramaticos aos que contribuiu a
autora como a comédia chamada em espanhol de falda y empefio (SCHMIDHUBER DE LA
MORA, 1996, p. 12), com subgéneros de comédia de amor e comédia mitoldgica; o auto, com
0s subgéneros de auto sacramental, auto hagiogréafico, auto biblico; assim como a loa e 0s
vilancicos de indole dramatica.

O alto apreco com que a poesia da dramaturga tem sido tratado até hoje tem
ensombrecido qualquer das consideracbes sobre seu teatro, embora haja opinies
contemporaneas, que resgatam sua contribuicéo social e politica através do teatro em favor da
mulher. Como a de Rosario Castellanos nas suas pesquisas sobre o teatro mexicano, nas quais
destaca e compara 0s textos de Soéror Juana com os de outras dramaturgas posteriores, que
oferecem relatos femininos e com frequéncia, feministas, que motivaram grande polémica.
Rosario Castellanos no seu artigo “Otra vez Sor Juana”, define trés figuras na historia do

México como arquetipicos na cultura:

Hay tres figuras en la historia de México en las que encarnan, hasta sus Gltimos
extremos, diversas posibilidades de la femineidad. Cada una de ellas representa un
simbolo, ejerce una vasta y profunda influencia en sectores amplios de la nacion y
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suscita reacciones apasionadas. Estas figuras son la Virgen de Guadalupe, La
Malinche® y Sor Juana® (CASTELLANOS, 1974, p. 21).

Para definir a personalidade de soror Juana pouco se recorre a sua condigcdo de
dramaturga, apesar do muito que sua obra dramética pode aportar ao melhor conhecimento
dela, como pessoa e escritora, afirma Schmidhuder em seu ensaio critico.

Os autos, as comédias e as loas de soror Juana foram entendidos por todos os criticos
como parte do género dramatico, enquanto os vilancicos ndo foram incorporados
unanimemente ao mundo do teatral. A tradi¢cdo consagra o vilancico como uma composi¢éo
poética popular com estribilho, principalmente de Natal ou para acompanhar a musica de uma
festividade religiosa qualquer; seu nome provém do diminutivo “vilano”, que significa
“rastico” e “aldedo”. Desse modo, estas letras foram entendidas durante os séculos XV e XVI,
por autores como Lope de Vega, o padre José de Valdivieso e Luis de Gongora, cujos
vilancicos pertencem realmente ao género poético. No entanto, durante o final do
barroco/maneirismo, com autores como Pedro Calderon de la Barca, Manuel de Ledn
Marchante e Agustin de Salazar y Torres, o vilancico adquiriu véarios elementos de indole
dramética: o didlogo, uma trama incipiente, uma estrutura proxima a que possui a loa, um
conflito conceitual dialogado por dois ou mais coros, y a tipificagdo dos personagens com
caracteristicas genéricas, como o modus vivendi, a nacionalidade, a maneira de falar, etc.
Dario Puccini em seu estudo Los villancicos de Sor Juana Inés de la Cruz — propde uma

posicdo integracionista ao categoriza-los no género teatral e no subgénero lirico-musical:

Reconociendo el nexo de los villancicos ora con la produccién lirica, ora con la
dramética de Sor Juana, nos sentimos empujados a concluir la pequefia querella
con un juicio salomoénico: no ‘lirica colectiva’ ni ‘pieza’ dramdtica; sino obra que a
veces al mismo tiempo libera los momentos liricos destacdndolos en fragmentos de
‘poesia pura’, y a veces (0 al mismo tiempo) estiliza la accién dramética en una
evolucion musical que prefigura el libreto de 6pera dieciochesco® (PUCCINI,
1965, p. 230 apud SCHMIDHUBER DE LA MORA, 1996, p. 14).

2 Malinche (nascida em 1496 — e falecida em 1529, apesar de algumas fontes citarem o ano de 1551), também
conhecida como Malintzin e Dofia Marina, foi uma indigena (certamente da etnia Nahua) da costa do Golfo do
México, que acompanhou Hernan Cortés e teve um papel decisivo no auxilio da Conquista do México, uma vez
gue falava ao menos trés linguas. A expressao la malinche! as vezes é utilizada no sentido de tradutor, traidor!
No México e em paises adjacentes. Disponivel em: <http://www.proppi.uff.br/ciberlegenda/iconografias-da-
malinche-e-sor-juana>. Acesso em: 12 jul. 2013.
%0 Ha trés figuras na histéria do México nas que encarnam, até seus Gltimos extremos, diversas possibilidades da
feminilidade. Cada uma delas representa um simbolo, exerce uma vasta e profunda influéncia em setores amplos
da nacdo e suscita reacdes apaixonadas. Estas figuras sdo a Virgem de Guadalupe, a Malinche e séror Juana.
3 Reconhecendo o nexo dos vilancicos ora com a producdo lirica, ora com a
dramatica de Séror Juana, sentimos-nos inclinados a concluir a pequena querela com
um juizo saloménico: ndo ‘lirica coletiva’ nem ‘pega’ dramatica; senfio obra que, as
vezes e a0 mesmo tempo, libera os momentos liricos destacando-os em fragmentos
de ‘poesia pura’ e as vezes (ou a0 mesmo tempo) estiliza a acdo dramética em uma
evolugdo musical que prefigura o roteiro da Opera do século XVIII. (PUCCINI,
1965, p. 230 apud SCHMIDHUBER DE LA MORA, 1996, p. 14).
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Os vilancicos possuem as trés caracteristicas da atuacdo: a reunido popular em uma
catedral, durante o dia especifico de uma festa religiosa; a atuacdo de um grupo de atores —
que por rigidez imposta a época reduzia-se a um coro e ndo por razdes do texto —; e a
despersao posterior do grupo fora da catedral. Se comparada a missa cristd com os vilancicos,
ambos sdo espetaculos teatrais, sendo a primeira uma ceriménia teatralizada e segundo, uma
celebracéo teatral.

Os vilancicos possuem elementos dos trés tipos de transformacdo dramatica:
participam do rito natalicio ou dos santos dentro de um espago considerado sacro, sdo um
drama social porque todo o povo assistia por ser uma festividade e, de alguma maneira, 0s
espectadores eram transformados pelo espetaculo, apesar de que a representacdo era mais
auditiva que visual.

Tampouco a loa foi aceita por unanimidade como género totalmente teatral, porque foi
geralmente considerada como “teatro menor”. Deste menosprezo nasce a pouca atengao
critica que lhe foi dispensada posterioremente. Outro fator que serviu de impedimento para
gue a loa conseguisse uma apreciacdo merecida foi o fato de que esse subgénero dramaético
ndo alcancou sua maturidade estrutural e tematica até a segunda metade do século XVII, ou
seja, na decadéncia do barroco/maneirismo, com Calderdn de la Barca e, precisamente, com
soror Juana. Anthony M. Pasquariello dedicou um estudo esclarecedor da evolucdo da loa na
América Latina, no qual inclui as loas sorjuaninas como as melhores entre a producdo do final

do maneirismo:

Lo mejor que puede ser dicho de las loas de sor Juana es que fueron menos
deformadas que la mayoria de los esfuerzos del siglo XVIII con su escenificacion de
multitud de personajes mitolégicos y alegdricos, su compleja elaboracién de
metaforas y una versificacion que espanta al lector con sus vueltas y revueltas por
el efecto® (PASQUARIELLO, 1970, p. 9 apud SCHMIDHUBER DE LA MORA,
1996, p. 15).

Lee Alton Daniel fez a defesa da loa sorjuanina ao dar-lhe a mesma importancia que,
normalmente atribui-se as comédias e aos autos. Aponta, inclusive, esse subgénero como um

dos principais aportes dramaticos de soror Juana, uma vez que mudou a forma curta e simples

%2 0 melhor que pode ser dito das loas de séror Juana é que foram menos deformadas do que a maioria dos
esforcos do século XVIII com sua representacdo de muitos personagens mitolégicos e alegdricos, sua complexa
elaboracéo de metaforas e uma versificagdo que espanta o leitor com suas voltas e reviravoltas para o efeito.
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a base de mondlogos e didlogos, por uma estrutura maior com todos os elementos que exige a
especificidade teatral (DANIEL, 1979 apud SCHMIDHUBER DE LA MORA, 1996, p. 16).

Sara Poot Herrera acrescenta que ha& um carater filoséfico por conta dos
conhecimentos de filosofia, escoléstica e teologia de soror Juana, “que fazem de seus autos
sacramentais trés lugares teoldgicos ou veiculos para difundir tais conhecimentos”
(HERRERA, 1995, p. 8).

Todos os conceitos a respeito da loa sorjuanina, segundo Schmidhuber, sdo aplicaveis
aos vilancicos, com a particularidade de que na loa se fazia uma separacao entre os atores e 0
publico, como no drama estético. Enquanto que nos vilancicos, o publico permanecia fazendo
parte da atuacdo e até podia chegar a integrar-se no coro dos estribilhos ou nos movimentos

>33 ou nos ritmos dancantes da conga e do “guineo””.

dancantes astecas do “tocotin

Dessa maneira, a obra dramatica de séror Juana deve incluir, junto com suas comédias
e seus autos, as loas e os vilancicos, ndo unicamente por razGes de sua exceléncia literéria,
mas especialmente porque nesses géneros encontram-se duas de suas mais importantes para o
desenvolvimento da arte dramatica nas Ameéricas. A primeira refere-se a evolucdo do
vilancico que séror Juana desenvolveu ao dota-lo de uma estrutura dramatica complexa, com
a incorporacdo de duas formas lexicais populares e com a representacdo democratica da
sociedade novo-hispanica, incluindo personagens pertencentes a todos os niveis sociais. A
segunda, por ter outorgado a loa uma especificidade genérica independente, pois em sua
concepcao, essas pecas dramaticas ndo sdo um apéndice de uma peca maior, mas uma unidade
em si mesma.

Segundo Schmidhuber, o corpo dramatico de séror Juana é copioso, pois, a autora
escreveu mais linhas de teatro do que de poesia, 0 que se comprovou com a contagem das
linhas de ambas as producdes. Lee A. Daniel teve a paciéncia de contabilizar isso e conclui
gue ao menos no que se refere ao quantitativo, séror Juana foi mais dramaturga do que poeta.

Esse corpo dramético pode ser dividido em quatro géneros: festejos ao humano ou
comédias, festejos ao sacro ou trés autos — todos com loa —, loas independentes e loas de
comédias, vilancicos originais e vilancicos atribuiveis porque foram publicados
anonimamente, mas contém caracteristicas de sua autoria.

Praticamente ndo ha precedentes femininas no teatro mexicano antes de soror Juana.

Houve até algumas dramaturgas monjas, mas em geral sua producdo era parca e sem a

% Tocotin — Trata-se de umadanca dramatizada cujo texto podia ser em espanhol ou e nahuatl ou numa mescla
das duas linguas, como se encontra na obra El Divino Narciso de Sor Juana Inés de la Cruz.
%% Guineo — Certo baile de movimentos violentos e gestos cdmicos, préprio das pessoas de raga negra.
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qualidade das obras de soror Juana. Inclusive em outras linguas € dificil encontrar uma
dramaturga de sua categoria antes do século XIX. Unicamente conhece-se 0 caso
extraordinario de Hroswitha ou Hrotsvitcha (935-1001?), a nobre saxa que viveu na abadia de
Gandershein, da ordem de S&o Benito, como voluntaria sem nunca chegar a tomar os habitos,
que escreveu seis obras que tratam do triunfo da virgindade sobre as tentagfes da carne e do
martirio cristdo.

As trés comedias de séror Juana foram escritas para serem representadas nos festejos
cortesdos. O conflito como elemento dramatico sempre foi importante e estd presente em
todos os tempos, entendendo-se mais como choque de vontades e a¢des do que de ideias. O
teatro sorjuanino utiliza os conflitos de acdo nas suas comeédias e o0s de ideias nas loas e
sainetes.

O teatro barroco leva para a cena a controvéersia com a personificacdo das ideias
antagbnicas em conjecturas ou entes de ficcdo. Nas pecas de acdo, a confrontacdo de dois ou
mais personagens aparece seguida até a resolucdo do conflito; enquanto nas pecas de conflito
ideologico, as ideias sdo contrapostas até alcancar uma verdade por meio de um processo
dialético. E o que acontece no teatro grego no qual existia o duelo oratério com argumentos e
contra-argumentos até se chegar a resolucdo com a légica de um silogismo (PAVIS, 1980, p.
463 apud SCHMIDHUBER DE LA MORA, 1996, p. 73).

A dialética dramatica de soror Juana, afim ao pensamento barroco, ndo constitui uma
prova irrefutavel da verdade, mas a oportunidade de mostrar a habilidade para o raciocinio. O
conflito de acdo requer a humanizacao das tensfes que geram a contenda, com a necessidade
de atingir a verossimilhanca, o conflito de ideias deve criar uma dimensdo que se rege por
suas proéprias leis. O primeiro estd fundamentado na ilusdo teatral que apresenta atores como
se fossem seres reais; 0 segundo, baseia-se na ficcdo criadora de entes, criagdes humanas que
ndo se submetem as leis da verossimilhanca, mas que proclamam sua condicdo metafisica
teatral. Em trés palavras: imaginacdo contra a fantasia (SCHMIDHUBER DE LA MORA,
1996, p. 73). A dramaturgia da freira jerdbnima é predominantemente visual. Trata-se de um
teatro que ultrapassa a forma verbal e o tema, ndo ha como interpretar suas pecas tendo por
base s6 a compreensdo do assunto, mas a percep¢do sensitiva do espetaculo, como um ato ou
como um todo.

Em relacdo ao didlogo, que soror Juana faz de elementos narrativos, recapitulacdes,
soliléquios e mondlogos, assim como os elementos linguisticos repletos de exuberancia
serviram de fundamento para enfatizar a presenca calderoniana em sua obra dramatica.

Especialmente pelo uso da metéfora, seguida de oximoro, trocadilhos e mitologia greco-
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latina. Na retdrica dramética, também, composta por imagens em que a maioria das
calderonianas sdo visuais, séror Juana as utiliza da maneira semelhante, como linguistica,

dramatica e filoséfica, como parodia, ironia, supressdo dos eufemismos e dialética.

2.5 Em torno da freira

Nem o México colonial, nem a Espanha do século de ouro registram um antecedente
sobre uma religiosa que escrevesse comedias com santa sapiéncia e qualidade. Talvez por
esse motivo, a autora encontrou incompreensées de parte de alguns dos nucleos de opinido,
uma vez que a atividade das mulheres em religido estava perfeitamente regulamentada e
disciplinada. Entre essas atividades nao estava incluida a escritura de comédias.

A cidade do México tinha uma populacdo em torno de cinquenta mil pessoas no seculo
XVII. Soror Juana viveu por mais de 27 anos no convento de Santa Paula de San Jer6nimo,
local onde escreveu a maioria de suas obras. O edificio estava localizado fora da cidade —
nessa epoca. Em anexo a ele havia um colégio de meninas. Hoje ali funciona a Universidad
del Claustro de Sor Juana Inés de la Cruz, na Ciudad de México. O convento foi
cuidadosamente reconstruido e considerado Patrimonio de la Nacién. A universidade foi
fundada em 1979. Ali os restos da freira repousam em um ossuédrio comum, como se fazia
com todas as outras irmas em religido.

Da cela original da freira jerbnima nada se conservou. Existem apenas ruinas. A vida e
obra da escritora constituem a base intelectual e a identidade da instituicdo privada. A
biblioteca possui 0 Centro de Documentacion Sor Juana Inés de la Cruz, que tem por objetivo
tornar-se 0 mais importante repositdrio de escritos dela e sobre ela e sua vida. O acervo da
biblioteca contém livros e peridédicos com grande nimero de primeiras edi¢des, dos quais a
maior parte foi doada.

Para compreender como funcionava esse contexto de clausura no qual séror Juana teve
que ajustar-se, Guillermo Schmidhuber comenta sobre os principios ascéticos da época,
especialmente os escritos do confessor de muitos anos da freira jerdbnima, o jesuita Antonio
Nufiez de Miranda. Ele menciona seus livros, nos quais faz referéncia especifica da
incompatibilidade da disciplina de convento com a escritura de comédias e vilancicos. A
Cartilha do confessor da doutrina para as meninas que sdo criadas para serem religiosas “com
toda perfei¢ao” regulamenta a dramaturgia no convento. As normas estipulam que a recreacao
era permitida, mas quando esta saia dos muros do claustro, havia culpa inexcusavel. Como as

trés comédias de soror Juana foram representadas publicamente durante sua vida, esse texto a
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acusa, segundo a axiologia cristd, de haver cometido pecado mortal. A obra La segunda
Celestina foi representada em 1679, Los empefios de una casa, em 4 de outubro de 1683 e
Amor es mas laberinto, em 11 de janeiro de 1689. A gravidade em que incorreu séror Juana
ao escrever e representar as comédias seculares foi aumentada pelo “atrevimento” de publica-
las. O fato foi considerado também um “crime” pelo arcebispo Aguiar y Seijas, que aborrecia
0 teatro e ndo permitiu levar publicar comedias durante seu periodo pastoral.

Paralelamente a esse fato, a Cartilha do padre Nufiez nega a probidade moral dos
vilancicos. Schmidhuber conclui que os vinte e dois vilancicos de soror Juana podem ser
qualificados como uma “perversdo litlrgica”, apesar de constituirem a maxima expressao
literaria da religiosidade de séror Juana.

No Testamento mistico de una alma religiosa, o padre NUnez de Miranda convida as
freiras leitoras a reiterar a Promessa nos aniversarios de profissdo, diante da imagem de “seu

esposo”, com a ratificagdo dos votos:

Mando, pues, que mi alma se entregue toda luego en sus manos, y que en todo, y por
todo, se trate como suya, empleada en lo eterno, sin acordarme de cosa temporal mi
entendimiento solo piense, juzgue y discuta del cielo, sin atender a la tierra... [Que]
mi cuerpo sea enterrado vivo en las cuatro paredes del convento de donde ni por
imaginacion salga paso. Y como verdaderamente muerto al Mundo, ni vea, ni oiga,
ni hable, ni se acuerde de sus cosas. Alla se lo haya el siglo con sus maquinas. No
me toca, ni me atafie; ruede, vuelva y caiga® (SCHMIDHUBER DE LA MORA,
1996, p. 30-31).

O periodo de crise que viveu séror Juana nos seus Ultimos anos permite perceber as
complicacgdes politicas dos grupos religiosos. A Companhia de Jesus interveio nesses tempos
cruciais e nos primeiros anos depois de sua morte. A essa ordem religiosa pertenciam Nufiez
de Miranda e da Espanha, o padre Diego Calleja, seu primeiro biografo e um dos que assinou
a aprovacdo de duas das edicdes antigas da autora. O arcebispo do México, Francisco de
Aguiar y Seijas, era grande amigo da Companhia de Jesus e admirador do padre Antonio
Vieira, 0 jesuita autor do sermdo que séror Juana critica em sua Carta atenagérica.

O assédio contra séror Juana comeca com a publicacao desse escrito levado a cabo por
Manuel Ferndndez de Santa Cruz, bispo de Puebla, que escondeu sua identidade sob o
pseuddnimo de soror Filotea, em que lhe requeria a ela dedicar-se mais aos assuntos do

espirito. A partir da Respuesta a sor Filotea, datada com 1° de marco de 1691, os ultimos

% Mando, pois, que minha alma se entregue logo toda em suas m&os, e que em tudo, e por tudo, se trate como
sua, empregada no eterno, sem recordar-me de coisa temporal meu entendimento somente pense, julgue e discuta
do céu, sem atender a terra... [Que] meu corpo seja enterrado vivo nas quatro paredes do convento de onde, nem
por imaginacdo, saia. E como verdadeiramente morto ao Mundo, nem veja, nem ouga, nem fale, nem se recorde
de suas coisas. L& se tenha o século com suas maquinas. Ndo me toca, nem me relacione, rode, volte ou caia.
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anos de séror Juana Inés de la Cruz permanecem envolvidos por muitas incertezas sobre sua
situacdo. N&o se sabe a razdo da inexplicAvel mudanca de conduta sucedida durante esse
periodo crucial e caracterizado por um total abandono de seus escritos nao religiosos.

Ha duas possibilidades levantadas. Por um lado, um grupo de criticos afirma que a
razdo da renlncia da freira jerénima do mundano foi para prosseguir seu caminho de
perfeicdo espiritual. Por outro, hd um grupo de estudiosos de suas obras que afirma ser
resultado do assédio de varias autoridades eclesiasticas que fizeram de tudo para afasta-la de
sua vocacgdo de mulher intelectual. Portanto, pode-se pensar que a atitude da monja obedeceu
ou a seu ascetismo ou simplesmente a sua necessidade de sobrevivéncia, ou ambas as
possibilidades: ser menos incomodada e, a0 mesmo tempo, buscar sua ascengao espiritual.

Guillermo Schmidhuber localizou uma Protesta — Promessa — de soror Juana que
ainda ndo havia sido publicada em nenhum livro. Esse texto faz parte de um devocionario
intitulado Testamento mistico de autoria do padre NUfiez de Miranda. Para este clérigo, 0s
quatro votos religiosos devem seguir a seguinte ordem: pobreza, castidade, obediéncia e
perpétua clausura. Soror Juana enumera esses quatro votos de maneira diferente, como consta
no Libro de Profesiones, (24 de fevereiro de 1669, data de inicio dos votos) onde colocou a
obediéncia em primeiro lugar, seguida da pobreza, da castidade e da perpétua clausura.

Schmidhuber conjectura que essa atitude de colocar a obediéncia em primeiro lugar da
indicio da sua dificuldade em acatar ordens de seus superiores, especialmente as de proibicdo
tacita de escrever obras laicas, principalmente as comédias. No final de sua vida havia
modificado totalmente a liberdade para soéror Juana. No inicio de sua vocacdo seus mesmos
superiores Ihe haviam incentivado a seguir o caminho das letras, dando-lhe sua permisséo e
até com encargos, como foram em seu momento a totalidade das obras dramaticas. Entretanto,
no final da vida o conflito de obediéncia surgiu inexoravel, porque seus diretores espirituais
Ihe impediram de prosseguir pelos caminhos antes percorridos com tanta liberdade. Parece
que, dessa forma, o cerne de sua crise foi a obediéncia.

Séror Juana vivia num periodo de extrema privacdo de liberdade. Da leitura de
Protesta de fe infere-se que seu voto de obediéncia seria a verdadeira raz&o da diminuicéo da
escrita tanto da poesia como de teatro no final da vida. Dificil saber o que sucederia na alma
de soror Juana. No fim de sua vida como estavam distantes os festejos do palécio, os
vilancicos do livro de coro, as loas de uma noite secular e os autos de catedral, seus
contemporaneos guardaram siléncio e sé deixaram escritos exiguos comentarios sobre seu
progresso espiritual. Enquanto uns aceitaram sem averiguaces o comentario do padre NUfiez

de Miranda: “Juan Inés no corria sino que volava a la perfeccion” (SCHMIDHUBER DE LA
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MORA, 1996, p. 33-34), outros suspeitaram que era resultado de uma imposicdo de seu
confessor.

Nesse periodo do final da vida, a Décima Musa afastou-se do teatro secular. Sua
ultima comedia, Amor es mas laberinto, estreou em 1689 e somente 0s vilancicos
continuaram sendo apresentados gota a gota. Pois em 1690 — Asuncién e San Pedro, Apostol
—; dois em 1691 — Santa Catarina e San Pedro, Apostol — e um em 1692 — San Pedro,
Apostol.

Nas edicGes dos ultimos vilancicos cantados na catedral do México ja ndo incluiram o
nome da autora — San Pedro, Apdstol, 29 de junho de 1691 y 1692, e ndo houve mais
vilancicos de sua lavra nos trinta e trés meses de vida que Ihe restaram. Schmidhuber assevera
gue no ultimo jogo de vilancicos cantado na provincia mexicana e nao na catedral do México,
soror Juana teve a valentia de atestar sua verdade, escondendo seus sentimentos por meio dos

da Santa Catarina e de alguns outros de seus personagens teatrais.
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CAPITULO 3 - EM TORNO DE EL DIVINO NARCISO

jValgame Dios! ¢Qué dibujos,

qué remedos o que cifras

de nuestras sacras Verdades

quieren ser estas mentiras?

(Loa para el auto sacramental El divino Narciso)
por alegorias

3.1 O espago critico

O auto sacramental El divino Narciso, surge em 1691 como uma das obras que a
literatura da lingua espanhola pode apresentar no género das representacdes de Corpus Christi
segundo os estudos de Karl VVossler. A escritora abre justamente o espaco critico e desafia os
valores sociais de sua época, pondo em jogo em rima e prosa dramatica as crencas da tradicdo
cristd em conjuncéo estratégica com as do mundo indigena, o povo nahualt®®.

A estrutura de El divino Narciso se divide em duas partes: a loa cujo nome aparece na
edi¢do de Plancarte como Loa para o auto sacramental de “El divino Narciso”, introduz o
sacramental com 498 versos e se divide em cinco cenas. A peca intitulada Auto sacramental
de “El divino Narciso”, com 2.238 versos, esta dividido em cinco quadros e dezesseis cenas;
0s primeiro, quarto e quinto quadros possuem quatro cenas; 0 segundo, uma cena e o terceiro,
trés cenas. No segundo quadro, como é o Gnico com apenas uma cena, parece que soror Juana
deseja chamar a atencdo a questdo da soliddo da montanha do Evangelho porque comeca com
Narciso no alto da montanha dizendo que apenas o acompanham os animais simples e as aves
gue cantam; e, também, ao fruto proibido, segundo Plancarte, ou a purificacdo do alimento
que remete ao Teocaulo da loa, evidenciado por Narciso ao dizer: “No recibo alimento/de
material sustento,/porque esta desquitando Mi abstinencia/de algun libre bocado la licencia”
(CRUZ, 1955, p. 44).

A obra EIl divino Narciso, pela sua riqueza, possui variados aspectos que podem ser
analisados. Nessa obra Juana Inés, segundo sintese de Beuchot, cria um Narciso cristdo que se
apaixona pela Natureza Humana, personagem, e morre por ela.

Em EIl divino Narciso observa-se que soror Juana fusiona muito de misticismo e de
profano quando une o mito de Eco y Narciso no seu auto sacramental com o espirito religioso
cristdo, com Jesus Cristo e a Eucaristia na celebracdo de Corpus Christi, 0 sagrado mais

evidente que aparece na obra. Para fazer essa fusdo, ela utiliza alegorias que justificam o titulo

% Povo asteca.
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da loa que precede e faz parte do auto sacramental: Loa para el Auto Sacramental “El divino
Narciso” por alegorias (CRUZ, 1955, p. 3, grifo nosso).

A Fénix Mexicana viveu uma época em que o teatro, como ja vimos, desempenhava
um papel importante na vida religiosa, cultural e social da sociedade colonial. Este teve um
grande desenvolvimento na América Latina desde a conquista, como meio de difusdo das
ideias religiosas. Realizada a conquista com o consequente estabelecimento do vice-reinado, a
sociedade do México exigia um tipo de teatro profano, inclusive, porque os vice-reis e a corte
buscavam seu prazer e seu entretenimento, nesta arte na Espanha.

O teatro religioso, por sua vez, vai encontrar sua maxima solenidade nas festividades
do dia de Corpus Christi em razdo das disposi¢des do Concilio de Trento acerca da
propaganda das ideias eucaristica. Estas festas possuiam carater eclesiastico e popular, pois a
Igreja era um dos centros da vida social daquela época. Essas festas deram origem aos autos
sacramentais e, ainda hoje, Corpus Christi € uma das festas litirgicas celebradas nos paises de
tradicdo catdlica.

Para Octavio Paz, mais do que uma visdo de mundo, uma civilizacdo representa um
mundo de objetos e, principalmente, nomes. Ele explica que na poesia hispanica, dupla
herdeira da antiguidade greco-romana e do judeu-cristianismo, as uvas nao s6 sao o fruto que
nos da o vinho, mas também aludem a duas divindades: Cristo e Baco. Por sua vez, o vinho
ocupa o lugar central nos dois convivios que sdo a expressdao mais alta do ocidente
mediterraneo: o banquete e a santa missa, o dialogo filoséfico e o sacrificio do Filho do
Homem. Os antigos mexicanos também possuiam plantas que cumpriam essa dupla funcdo da
uva, mas bastard menciona-las para perceber as diferencas: a piteira, 0 peyote’’ e os
cogumelos alucinégenos. Ainda que da piteira se extraia o pulque, um licor que poderia ser 0
homologo do vinho em sua fungdo de bebida embriagante, as virtudes transfiguradoras e
simbolizantes do vinho se concentram, sobretudo, no peyote e nos cogumelos alucindgenos.
No trigo repete-se a dualidade do vinho: Ceres e Deméter, Cristo e a sagrada comunhdo. No
México o milho ocupa o lugar do trigo. Alimento universal gémeo do pdo, o milho era
também uma metafora material, como a hostia cristd, dos mistérios divinos. Entre os rituais

associados ao milho, ha um, tocado por Torquemada®, que impressionou a séror Juana

%" Peyote: também chamado mescali/ mezcal. Trata-se de bebida alcodlica destilada mais ristica do que a tequila,
gue tem efeito alucindgeno.

% Juan de Torquemada foi um frei franciscano, missionério e historiador espanhol e famoso pela autoria de
Monarquia Indiana — de los veinte y um libros rituales y Monarquia Indiana, con el origen y guerras de los
indios occidentales, de sus poblaciones, descubrimiento, conquista, conversion y otras cosas maravillosas de la
misma tierra, em que especifica que € uma edicéo preparada pelo Seminario para o estudo de fontes de tradigdo
indigena, segundo a coordenacdo de Miguel Leon-Portilla. Essa obra foi publicada pela primeira vez em 1615,
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particularmente: durante a cerimdnia que se celebrava no Templo Mayor de México-
Tenochtitlan, os devotos comiam pedagos do corpo de Huitzilopochtli, que era um idolo feito
de varias sementes humedecido com sangue. Ao se assemelhar com a Eucaristia Ihes fez
parecidos com os espanhois. 1sso era a0 mesmo tempo interessante e escandaloso.

Na loa que precede El Divino Narciso os indios enfrentam o espanhol e o interrogam,
mas com propdésitos de integracdo e de absorcdo. A literatura indigena ndo poderia ser
compreendida e valorizada nos séculos XVI, XVII e XVIII, mas soror Juana a valorizou ao
trazé-la para seu auto sacramental com o0 mesmo status da metodologia cristd. O
descobrimento e a assimilacdo das artes e literaturas ndo ocidentais se iniciam na Europa no
século XVIII, cobra impeto com o romantismo e culmina na primeira metade do século XIX.
As mudancas da sensibilidade estética europeia abriram as portas da compreensao das artes e
da poesia pré-hispanicas aos mexicanos modernos, descobrimento relativamente tardio.

A loa trata sobre o deus asteca principal da capital do império Tenochtitlan,
Hitzilopochtli, que simboliza, concomitantemente, o sagrado e o profano. Faz parte da
religido dos mexicanos, por sua origem na lenda da Mitologia Asteca que diz que esta
divindade nasceu da Mée Terra e que seus quatrocentos irmaos, ao notar a gravidez de sua
mée, decidiram executar seu filho ao nascer para ocultar uma suposta desonra. Entretanto,
Huitzilopochtli nasceu e ele sim matou a maioria. Tomou a serpente de fogo Xiuhcoatl entre
suas mé&os, Ihe deu forma de tocha, venceu e matou com enorme facilidade a Coyolxauhqui,
deusa asteca lunar, quem se desmembrou ao cair pelas ladeiras dos penhascos. Huitzilopochtli
tomou a cabeca de sua irma e ao arremessa-la aos céu, esta se transformou na Lua e ele, no
Sol.

Senhor de uma civilizagdo dedicada a guerra, Huitzilopochtli era um deus
eminentemente guerreiro. Os indigenas nahuatl, com o propoésito de dar-lhe vigor para que
pudesse substituir em sua batalha diaria e lograr, assim, que o sol voltasse a sair no ciclo
seguinte de 52 anos, festejavam a cerimonia em sua honra uma vez a cada ano. Ali,
realizavam os sacrificios de prisioneiros de guerra de lingua nahuatl, vencidos em combate.
Quatro sacerdotes sustentavam o prisioneiro em cada uma das suas extremidades e um quinto
fazia uma incisdo com uma faca afiada de obsidiana para extrair-lhe o coracdo. Esse
prisioneiro, talvez drogado, ficava completamente revestido de cinza, cor do sacrificio.

Os coracdes gque os indios tiravam nos sacrificios eram arremessados aos pés do idolo

feito de sementes e de sangue, no templo maior do México diante da imagem do temivel deus.

na cidade de Sevilla. Na edi¢do utilizada para esta pesquisa explica-se que é uma cronica contendo outras
cronicas acerca do México antigo e o primeiro século da vida na Nova Espanha.
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A cada ano, os indios confeccionavam uma estatua do tamanho de um homem com a mistura
de diversos grdos e sementes comestiveis, que moiam com muita devocdo e cuidado. O
sangue dos bebés que se sacrificavam para esse fim era como um licor com que se revolviam
aquelas farinhas com o objetivo de valorizar a simplicidade e a inocéncia da criatura do deus
que representava.

O ritual durava vérios dias. Depois da ben¢édo e da consagracao, os que podiam tocar a
estatua com as mdos, olhos e boca, o faziam como uma reveréncia a uma reliquia ou corpo
santo. Revestiam-lhe todo o corpo com joias de ouro e pedras preciosas, conforme a devocao
e a possibilidade de cada um. Aos olhos da Igreja, no entanto, representava tudo isso o retrato
do demdnio. A introducdo de todas essas pecas era facil porque o idolo ainda tinha sua massa
de sangue e sementes tenra e fresca. Essas oferendas a seu deus permitia-lhes, em seu credo,
obter o perddo por seus pecados. Uma pratica ritualistica que parecia confundir os conceitos
de Deus e do deménio. Os indigenas interpretavam, a sua maneira, as incitacdes da doutrina
catélica e o sentido das Sagradas Escrituras em relacdo as ideias de que, por exemplo, a
esmola diminuiria o pecado, a0 mesmo tempo em que brindavam a adoracao ao “demonio”.
Por sua vez, a Igreja desqualificava a religido dos nahuas justamente porque adoravam ao
demonio.

Além desse ritual, faziam uma procissdao que durava mais de um dia. Logo pela
manhd, quando colocavam o idolo no altar e procediam & oferenda e ao sacrificio, agregavam
a procissdo a estatua de madeira do idolo de Paynalton, deus da guerra, substituto de
Huitzilopochtli. Um sacerdote, que representava o deus Quetzalcohuatl, vestido com suas
roupas e ornamentos muito ricos, carregava a estatua; outro, o precedia com uma vibora viva
muito grande, grossa e tortuosa com muitas voltas nas maos que ia diante levantada no alto, a
maneira da cruz nas procissoes, e desfilavam pelos bairros que os aborigenes chamavam de
estacdes, tal como acontece na via crucis crista.

Na area cultural da tradicdo dessa serpente, 0 México desenvolveu, nas regides
campesinas do inicio do século, um movimento extremista que invocava a protecao do Cristo-

5939

Rei e cujos partidarios, os “cristeros”™ iriam tornar-se protagonistas de uma abundante

literatura, também chamada “cristera”.*

% Cristero - Se dice de quienes, al grito de «jViva Cristo Rey!», en México, se rebelaban, por los afios 1926 a
1929, durante el conflicto entre la Iglesia y el Estado. Disponivel em: <http://lema.rae.es /drae/cristero> — Diz-
se de quem, ao grito de “Viva Cristo Rei!”, no México, rebelavam-se, pelos anos de 1926 a 1929, durante o
conflito entre a Igreja e o Estado.

* Guerra Cristera (también conocida como Guerra de los Cristeros o Cristiada), que se desenvolvié entre 1926
y 1929. Se traté de un levantamiento popular contra las provisiones anticlericales de la Contitucion Mexicana de
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A Serpente Emplumada €, na arqueologia da América Central, um motivo onipresente:
pintada nos afrescos e codices (livros antigos manuscritos), gravada nos sarcofagos, esculpida
nos monolitos, aparece ao pé das piramides e sobre as paredes dos templos, dotada de uma
importancia iconografica incomparavel, que denota ndo sé seu prestigio cultural como
também religioso. Seu nome é a simples leitura do hierdglifo que designa nas esculturas
centro-americanas um personagem histérico, o rei sacerdote dos toltecas, posteriormente
elevado a categoria de divindade. Na sua qualidade de Deus, esta serpente, envolta em plumas
¢ protagonista de mitos que relatam a restauracdo dos seres humanos na terra durante o Quinto
Sol, depois da destruicdo do Sol — ou era — anterior, gracas a invengdo do milho com o qual se
faz a carne dos homens.

Depois da procissao realizavam os sacrificios, comegando pelos prisioneiros de guerra
e logo finalizavam o rito de arrancar o coracdo dos escravos cebones (engordados como
animais para consumo), comprados para tal fim e jogados aos pés do idolo.

O dia dos sacrificios era de grande festa e regozijo, na qual os sacerdotes tinham muito
cuidado de guardar a estatua confeccionada com muita devocéo, velando-a por toda noite com
muita vigilancia para que nao houvesse nenhum defeito ou descuido em todo o tocante a sua
veneracéo e servigo. No dia seguinte, de manha, o sacerdote Quetzalcohuatl e o rei desciam a
estatua e entravam com ela nos bragos em uma sala com um dos assistentes do deus
Hitzilopochtli, chamado “tehua”. Entravam com eles, num desfile, outros quatro grandes
sacerdotes, mais quatro mancebos principais que tinham a cargo outros quatro mocos do
templo, chamados “telpochtlatoque”. “Tehua” pegava um dardo em cujo arremate tinha um
anel de quartzo e o arremessava no peito do idolo para fazé-lo cair.

A intengdo de séror Juana era mostrar e dramatizar a semelhanga entre a Eucaristia e 0
grande ritual nahualt para atrair todos ao culto catdlico porque a ceriménia asteca estava
dirigida para matar, de maneira simbolica, o deus Huitzilopochtli, comer seu corpo — que ja
continha farinha e sangue. Como na Igreja, a héstia na Eucaristia, o repartiam entre todos.

Citamos em vernaculo:

Luego acudian los sacerdotes y uno de ellos le sacaba el corazon y dabalo al rey; y
los otros hacian dos pedazos el cuerpo y la una mitad daban a los de este
Tlatelulco, los cuales lo repartian muy por migajas entre todos de los barrios, en
especial a los mancebos soldados (sin dar a las mujeres nada de la masa del idolo).
Lo que quedaba a los de la parte de México, llamada Tenuchtutlan, repartian en
cuatro barrios, llamados Teopan, Atzaqualco, Quecopan y Moyodan; y daban de él
a los hombres, asi grandes como pequefios y nifios de cuna, y esta era su manera de

1917. — (também conhecida como Guerra dos “Cristeros” ou “Cristiada”), que se desenvolveu entre 1926 e 1929.
Trata-se de um levantamento popular contra as provisdes anticlericais da Constituicdo Mexicana de 1917.



90

comunion y llaméabase esta comida teoqualo, que quiere decir dios es comido; y con
esto cesaba esta compostura de imagen y simulacro del demonio, continuado por
todos los afios en uno de los meses de él (TORQUEMADA, 1976, p. 115, grifo
nosso.)

No livro do historiador Rafael Tena El Calendario Mexica y la Cronografia publicado
pelo Instituto Nacional de Antropologia e Histéria do México, da como correlacdo dessa festa
0 dia 9 de dezembro do calendario juliano ou o dia 19 de dezembro do vigente calendéario
gregoriano.

Até hoje existe um prato com esse nome na cozinha folclérica do México: “teoqualo”,
que significa “Deus é comido”. Este prato ritual o encenou séror Juana sobre a base da
cronica de Torquemada.

Soror Juana, como representante da Igreja Catdlica, com seu talento e caridade,
aproveita uma festividade dentre as mais importantes para introduzir um auto sacramental
com a doutrina das Sagradas Escrituras. Por meio de suas alegorias poéticas, busca
demonstrar aos indigenas que poderiam falar a mesma lingua para praticar um culto mais
pacifico, e aos espanhodis para que compreendessem, talvez, que havia uma relacdo entre
ambos cultos. Uma leitura cuidadosa de El divino Narciso permite desvendar uma espécie de
conciliagdo muito significativa em seu texto.

Varios criticos estudaram o auto sacramental e assinalaram as fontes, o estudo dos
personagens e o valor teoldgico e lirico da obra, tais como Marcelino Menéndez Pelayo,
Alfonso Méndez Plancarte, Julio Jiménez Rueda e Alejandro Parker. Todos estdo de acordo
sobre o valor intrinseco da peca, mas que se trata, principalmente, de uma adaptacdo que sua
autora fez também do mito ovidiano a teologia cat6lica. Isso reforca a busca dos polos
sagrado e profano desse texto.

Soror Juana é filha do momento literdrio da plenitude do periodo barroco que se
identifica rapidamente com a esséncia do americano e se adapta ao novo ambiente. No teatro
dessa época, preferem-se os assuntos divinos aos humanos; os personagens alegoricos aos
reais; o aparente e remoto ao verdadeiro e imediato; assim como o0 uso de elementos
mitoldgicos gregos, mesclando-os com os da realidade ou pré-colombianos. A Décima Musa
soube trabalhar com maestria as alegorias nesse auto sacramental para dar sentido aos
elementos profanos e sagrados.

As loas que séror Juana escreveu sdo exemplo de peca intercalada (equivalente a um
interludio) para o teatro litirgico. Possui um carater popular e reflete os costumes e a

realidade do ambiente apesar de que a freira, tanto nessa loa — que antecede e faz parte do
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auto sacramental — como no auto sacramental El divino Narciso, ndo tenha escrito em
linguagem direta. Nele tudo est& envolvido por simbolos e alegorias como, por exemplo, 0s
personagens “Eco”, “Naturaleza Humana”, “Soberbia”, “Amor Propio”, “Sinagoga”,
“América”, “Occidente”, “Religion”, entre outros. Nessa obra convive o profano com o

religioso, principalmente por estar, a “Religion”, personificada. Como enfatiza Maria Pérez:

Es aqui donde se siente latir el pulso de lo criollo, de lo americano, porque las
clases sociales van a verse reflejadas, el lenguaje va a ser generalmente el coloquial
de nuestro pueblo, las costumbres y el ambiente no son otros que los del continente
americano™ (PEREZ, 1975, p. 59).

O descobrimento e a conquista da América também aparecem como tema central na
loa El divino Narciso, como em todas as demais que soror Juana escreveu, e o conflito
especifico desse auto, gira em torno dos sacrificios humanos, remedo diabdlico da sagrada
Eucaristia.

A Eucaristia recorda-nos que séror Juana personifica o sagrado nessa loa, a melhor e
mais comentada de todas. E quando a autora apresenta uma definicdo do auto no momento em

que a personagem “Religion” responde ao “Occidente’:

Pues vamos.

Que en una idea

Metaférica, vestida

De retoricos colores,

Representable a tu vista, te la mostraré; que ya
Conozco que ta te inclinas a objetos visibles, mas
Que a lo que la Fe te avisa

Por el oido; y asi, es preciso que te sirvas

De los ojos, para que

Por ellos la Fe recibas (CRUZ, 1955, p. 17-18).

Soror Juana, seguramente, queria fazer chegar seu credo a todos e para isso valeu-se
de recursos estéticos e literarios. Ou seja, 0 que se torna dificil apreender e admitir pela Fé, se
representa, e entdo a vivéncia plastica ajuda a compreender melhor as verdades reveladas
(PEREZ, 1975, p. 126).

Outra interpretacdo possivel contida nessa resposta de “Religion” a oferece Beuchot,
guando diz que a autora aproveita as divindades indigenas para chegar, a partir destas, ao
Deus cristdo. Ou seja, a freira jerénima leva aos indios todos os efeitos que eles atribuiam a

muitos de seus deuses e remete todos eles ao Deus unico. Soror Juana expde alguns dos

*1 E aqui onde se sente o bater o pulso do crioulo, do americano, porque as classes sociais vao ver-se refletidas, a
linguagem vai ser geralmente o coloquial do nosso povo, 0s costumes e o ambiente ndo sdo outros sendo o do
continente americano.
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predicados ou atributos divinos, que para os indios mostravam-se dificeis de entender como,
por exemplo, sua imaterialidade ou espiritualidade e sua imensidé&o.

A escritora utiliza a alegoria ao personificar as ideias abstratas para que os sentidos
possam ver, perceber e dar-lhe significado ao que de outra forma seria dificil pensar, por
tratar-se de fé. lgualmente, trabalha o profano com os mitos e o sagrado com a Eucaristia
misturando-0s, 0 que se conhece como sincretismo. A Igreja Catdlica introduziu, desde o
inicio do Cristianismo, recursos alegoricos e expressoes artisticas como a pintura e escultura
para doutrinar e divulgar seus pressupostos teoldgicos.

A partir desse entendimento, séror Juana demonstra seu conhecimento sobre o poder
das imagens visuais, isto que belamente chama “idea metaforica, vestida de retoricos colores”.
Refere-se também, muito segura de si, a que esse auto pode ser representado em Madrid ou no
México, ou seja, “as espécies intelectivas”, ou os conceitos, ao serem imateriais, transcendem
0 espaco e o tempo. Demonstra também seu conhecimento da gnoseologia escoléstica, ao

dizer por meio da personagem “Religion”:

Como aquesto sélo mira

a celebrar el Misterio,

y aquestas introducidas
personas no son mas que

unos abstractos, que pintan

lo que se intenta decir,

no habra cosa que desdiga,
aunque las lleve a Madrid:

que a especies intelectivas

ni habra distancias que estorben
ni mares que les impidan (CRUZ, 1955, p. 20).

Novamente, dentro do auto sacramental, séror Juana da a conhecer sua erudicdo
escolastica a0 mencionar que Sinagoga, por meio dos profetas, venerava a Deus e chegara a
perceber que Cristo é Seu Filho. Ela deixa de discutir com suas oposi¢Ges, que eram 0S
argumentos dos professores das escolas.

A loa que antecede El divino Narciso tem um argumento muito bem definido,
apresenta 0s personagens alegoricos sem estereotipos porque atuam, refletem e variam
segundo seus pontos de vista. Soror Juana elabora seus personagens com autonomia, traga um
problema teoldgico complexo, ou seja, apresenta o conceito da religido cat6lica ao novo
continente em seu estado pré-hispanico, ainda em fase da Lei Natural. Por isso justifica-se o
impulso musical com cantos de dangas aborigenes que ela introduz na cena I: “Sale el

Occidente, Indio galan, con corona, y la América, a su lado, de India bizarra: con mantas y
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cupiles, al modo que se canta el Tocotin.” (CRUZ, 1955, p. 3). O “tocotin” é outra danca,
expressdo de identidade dos indigenas mexicanos.

Soror Juana aceita o conhecimento natural de certos mistérios do cristianismo que 0s
indios pagdos adquiriram pelo conhecimento revelado por meio da prédica dos missionarios
jesuitas como sementes do Verbo de Deus, que é sua sabedoria e afirma no auto sacramenal
por meio da “Naturaleza Humana”: “pues muchas veces conformes/Divinas y Humanas
Letras,/dan a entender que Dios pone/aun en las Plumas Gentiles/unos visos em que
asomen/los altos Misterios Suyos” (CRUZ, 1955, p. 26).

Um fator importante a considerar no problema central dos autos sacramentais em
tempos de Calderon e soror Juana, refere-se ao significado que encerrava o mistério da
Eucaristia. Ou seja, a metamorfose de Cristo no pdo eucaristico e ndo havia melhor tema para
demonstrar a selvajaria dos indigenas do que o dos sacrificios humanos. Ela demonstra da
maneira mais inteligente e sedutoraas semelhancgas entre a ceriménia da Eucaristia e de honra
a Huitzilopochtli em seu auto sacramental: representar o sacramento cristdo — comida sagrada
incruenta — frente aos sacrificios humanos, sem a violéncia crua do ritual do sacramento
asteca para ndo chocar ao espectador.

Séror Juana usa de forma seletiva, as informag6es do histérico escritor Torquemada
sobre os sacrificios para cultuar as divindades astecas. Ela usa uma descricdo apta para
mdaltiplas interpretacdes. Seleciona s6 aqueles elementos que ndo contradizem nem a religido
cristd, nem o ritual asteca. O exemplo do sangue puro vertido para venerar Huitzilopochtli é
claro: a freira tenta ndo chocar nem o leitor cristdo, nem os povos indigenas. Quando ela tem
que escolher entre a interpretacdo diabolica e providencial de ambas as divindades, opta por
esta Ultima. A palestra divina de semelhanca entre deuses astecas e cristdos prepara-se e
justifica a evangelizacdo da populagdo autoctone™.

A dramaturga, caracteriza “Religion” vestida de dama espafola que diz a “América”,
vestida de india elegante, na loa: “;Hasta donde tu malicia/quiere remedar de Dios/las
sagradas Maravillas?/Pero con tu mismo engafio/si Dios mi lengua habilita/te tengo que
convencer” (CRUZ, 1955, p. 13). Dessa maneira a autora ndo pecava de heterodoxia,
inclusive estava muito longe de sua intencdo. Ao examinar sua loa mais de perto surgem
elementos reveladores de uma curiosa simpatia da freira pelos antepassados desses indios que

havia conhecido em sua infancia em Amecameca.

*2 Disponivel em: <https://biblio.ugent.be/publication/943895>. Acesso em: 1° out. 2012.
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A loa revela-se, ainda, como a sintese de um documento conhecido nessa época como
“requerimento”, procedimento juridico ainda vigente noa dias atuais, para exigir aos indigenas
sua conversdo ao cristianismo. Dessa maneira serve como predmbulo fundamental a conquista
e a imposicdo de uma nova fé cujo sacramento essencial ¢ a Eucaristia ainda que apareca
também a figura do batismo no auto. Trata-se da explicagdo da religiosidade dos indios por
serem iddlatras e praticarem sacrificios humanos. Nesse contexto, a loa centra-se em uma
tradicdo nahualt que celebra em honra do Huitzilopochtli a cerimonia do mencionado
“teocaulo”.

Imersos nesse estado natural estdo os personagens “Occidente” e “América” até seu
encontro com “Religion” e “Celo”, que vivem na Lei da Graga e tentam converté-los a fé
catélica. Esse encontro é um apertado resumo metaférico do processo de conquista e
colonizacdo que sera rechacado pelos naturais e a batalha sera inevitavel.

De acordo com o que conta esta historia, os espanhois vencem pela forca das armas e
ndo pela forga da razdo. “Occidente y América han sido sometidos, mas, el ejercicio de su
libre albedrio es inviolable y no aceptan al cristianismo; ha habido una primera victoria
militar, pero queda pendiente la mas importante, la religiosa™*® (ZUGAST]I, 2005, p. 133).

A essa linguagem das armas, sucederd a linguagem da razdo e da suavidade
persuasiva. O “Celo” militar deixa espago a “Religion”, a qual inquire novos detalhes do deus

das sementes. “Occidente” le responde:

Es un dios que fertiliza

los campos que dan los frutos,
a quien los cielos se inclinan,
a quien la lluvia obedece;

y, en fin, es el que nos limpia
los pecados y después

se hace manjar que nos brinda,
iMira td si puede haber

en la deidad més benigna

mas beneficios que haga

ni yo mas que te repita! (CRUZ, 1955, p. 12-13).

Soror Juana também fala da conversao da “América” a religido cristd e admite que
primeiro foi preciso vencé-la pela guerra para melhor atingir a evangelizacdo. Nessa tentativa
soror Juana tenta alcancar uma conversdo catdlica coletiva, e ndo individual, como era de
costume acontecer em sua época. Nesse espirito, o personagem “Celo” menciona a vitdria das

armas espanholas, sua inten¢do de matar “América” ¢ reclama da “Religion” impedir-lhe de

# <Occidente’ e ‘América’ foram submetidos, mas o exercicio de seu livre arbitrio é inviolavel e ndo aceitam o
cristianismo; houve uma primeira vitéria militar, mas fica pendente a mais importante, a religiosa.
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fazé-lo, e pergunta a esta o motivo de deixar “América” viva. “Religido” responde: “Si,
porque haberla vencido/le tocé a tu valentia,/porque vencerla por fuerza/pero a mi piedad le
toca/el conservarle la vida:/porque vencerla por fuerza/te tocd; mas el rendirla/con razoén,
me toca a mi,/con suavidad persuasiva” (CRUZ, 1955, p. 11, grifo nosso).

Isso significa que soror Juana ndo admite a evangelizagdo por meio da forga e, sim,
pelo argumento racional. Entretanto, mostra sua percepcdo de que primeiro a América foi
vencida pela Espanha e depois pela fé cristd. Dessa forma, a freira participa do arduo debate
dos juristas, filésofos e tedlogos de sua época acerca da conquista e evangelizacao e, ainda,
por meio de seus versos, deixa sua opinido acessivel ao povo.

“Religion” apoiada nos textos paulinos, observa também que esse deus das sementes é
uma prefiguracdo do Deus verdadeiro com o qual o diabo tem enganado aos naturais e prepara
sua argumentacao para persuadir-lhes de seu equivoco idolatrico. Para tal fim, utiliza uma
linguagem simples com o objetivo de um entendimento mais fluido, como a linguagem dos
sentidos. Nesse contexto, os rudimentos do cristianismo tornam-se paralelos ao rito nahualt do
“teocaulo”, ou seja, os indigenas comem o deus em rito purificador como na Eucaristia come-
se 0 corpo de Cristo, centro da festa sacramental; “puede ser tocado por los sacerdotes en el
sacrificio incruento de la misa; se le puede ver tras la purificacion del bautismo” *
(ZUGASTI, 2005, p. 134). A eficacia da argumentacdo de “Religion” ¢ tanta, que
“Occidente” diz: “;Vamos que ya mi agonia/quiere ver como es el Dios/que me han de dar en
comida,/diciendo que ya/conocen las Indias/al que es Verdadero/Dios de las Semillas!”
(CRUZ, 1955, p. 21).

Nesse momento verificamos claramente o sagrado e o profano, o religioso e 0 mistico
dialogando. Expressdo do sincretismo religioso plenamente descrito no texto de séror Juana
que, para encerrar a loa, convoca a “Todos” ¢ em nota® os faz entrar bailando e cantando:
“iDichoso el dia/que conoci al gran Dios de las Semillas!” (CRUZ, 1955, p. 21). Estas duas
falas entre “Occidente” e “Todos” finalizam a loa do auto sacramental e nos anunciam que os
personagens se tornaram espectadores da peca de teatro principal que vai comecar.

A loa termina com canto e dan¢a, mas com natureza oposta ao “tocotin” indigena
inicial. Agora bailam juntos “América”, “Occidente” e “Celo” e, cantando, dizem que
“ya/conocen las Indias/al que es. Verdadero/Dios de las semillas” (CRUZ, 1955, p. 21). Quer

dizer, ao Deus cristdo.

#1...] pode ser tocado pelos sacerdotes no sacrificio incruento da missa, se lhe pode ver depois da purificacio do
batismo.

** Essa nota significa que ha a explicagdo de detalhes do que deve acontecer na cena. Nesse caso no texto
original a nota ¢ “(Entranse bailando y cantando.)”.



96

Séror Juana vincula a natureza aos grandes mistérios da fé crista.

Percebemos o sagrado por meio da redengcdo do amor, do cuidado divino que
demonstra a preocupacdo de Deus por tudo o que foi criado que soror Juana menciona tantas
vezes em sua obra. Cristo morre por amor, esse cuidado pela humanidade que ela expressa por
meio de uma antitese quando “Naturaleza Humana” diz: “Buscad mi Vida en esa/imagen de
la muerte,/pues el darme la vida/es el fin con que muere” (CRUZ, 1955, p. 87).

Com a morte e ressurreicdo de Narciso parece que o auto chega ao fim, mas logo
percebemos que ndo. A Décima Musa agrega algo mais ao introduzir o Sacramento, com a
apotese final em honra da grande fineza de Narciso que fala “Este es Mi Cuerpo y Mi
Sangre/que entregué a tantos martirios/por vosotros. En memoria/de Mi Muerte, repetidlo”
(CRUZ, 1955, p. 87).

E provavel que o livro Metamorfosis, de Ovidio, serviu de base temética para El
Divino Narciso e foi um dos livros do mundo antigo mais influente na obra de séror Juana. Na
avaliagdo de Schmidhuber, a leitura de El divino Narciso induz ao leitor encontrar um teatro
da palavra porque possui a beleza comparavel ao melhor da poesia ndo dramatica. S6 se
esquece que o teatro barroco era um espetaculo que havia sido escrito com uma festividade
fixada, e que o espetaculo maneirista era criado para um onomastico. As sutilezas teoldgicas,
as alusbes a personagens e a fatos do tempo de soror Juana, e as alegorias mitoldgicas, eram
meros jogos privados entre a dramaturga e algumas pessoas do publico.

O teatro como fendémeno vivo no cendrio foi estudado com acertos pela semiologia,
pelo que é indispensavel analisar o teatro de séror Juana desde essa perspectiva. Ha
que destacar quatro codigos de recepcdo que servem de instrumentos de medida da
plausibilidade cénica de seu teatro:

1. Cadigo psicolégico. Convém estudar seu teatro em relagdo ao fenémeno da
percepc¢do humana e dos meios necessarios para que a mensagem seja recebida.

2. Cadigo ideoldgico. E recomendavel considerar o conhecimento da realidade
representada no teatro sorjuanino, com que o publico avalia 0 mundo encenado.

3. Cadigo estético-teatral. E pertinente analisar a compreensdo do publico dos
aspectos estéticos presentes na obra dentro do género teatral.

4, Codigo de linguagem. Convém avaliar a potencialidade que possuem 0s

parlamentos do texto para poderem ser convertidos em vocabulo entendiveis pelo
publico (SCHMIDHUBER DE LA MORA, 1996, p. 61).

Para representar a morte e ressurrei¢cdo de Cristo, séror Juana recorre & metamorfose
de Narciso descrita em Eco y Narciso (OVIDIO, 2012, p. 63-67), que se transforma na flor
que leva seu nome. Dessa forma, a metamorfose estd duplamente presente em EIl divino
Narciso, tanto no tematico como na recriagdo. A freira dramaturga, assim, consegue conciliar

o profano da histéria de Eco y Narciso com o sagrado dos elementos cristdos da
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transfiguragdo de Cristo presente na passagem biblica constante do Evangelho de Mateus “e
[Jesus] se transfigurou entre eles” (Mt. 17,2).

Além desse texto mencionado, soror Juana ocupa-se tambem da comedia Eco y
Narciso (1661) de Calderén de la Barca. A esses dois textos unem-se, para um maior
enriquecimento, o mito ovidiano Orfeo y Euridice (OVIDIO, 2012, p. 201-203) e o auto
sacramental El Divino Orfeo (1663), também de Calderdn. Entre a transformacdo de Cristo e
a metamorfose de Narciso encontra-se 0 processo de recriacao de soror Juana. Referimo-nos a
base de criacdo de El divino Narciso: a reconstrucdo da transfiguracdo de Cristo baseada na
transmutacgdo do personagem Narciso.

Por meio dessa operagdo transformadora, a Fénix da América converte 0s
acontecimentos pagaos em simbolos de Cristo e da Eucaristia, ou seja, o profano em sagrado
cristdo. Em outras palavras, por meio da recriacdo literaria, a autora constroi, magistralmente,
uma ponte entre a heranca paga e o cristianismo.

Guillermo Schmidhuber utiliza as palavras de séror Juana encontradas em suas
préprias pecas, especialmente nos autos. Nelas encontram-se varias mencdes esclarecedoras
de seus critérios autorais, e que, por serem originais, assinalam a teoria dramatica da autora
para poder concluir a arte dela mesma, ou seja, para definir o conceito sorjuanino do teatro.

Segundo os critérios autorais, hd& um argumento de EIl divino Narciso que serve de
paradigma dos critérios dramaticos em que séror Juana fundamentava sua dramaturgia nas
palavras de Eco: “Desde aqui el curioso/mire si concuerdan,/verdad y ficcion,/el sentido y la
letra” (CRUZ, 2004, p. 35),

Baseado nesse trecho, Guillermo Schmidhuber explica que o publico recebe o epiteto
de curioso, de intelectualmente desperto, aquele que pode julgar o espetaculo teatral, como
critico, para comprovar o equilibrio alcancado entre as variaveis apontadas pela sua autora.
Esse texto permite identificar quatro elementos dramaticos aos que soror Juana deu particular
consideragcdo em seu teatro, verdade versus ficcdo e sentido versus letra, que se pode
conceituar como duas polaridades, uma cognitiva e outra semidtica.

Esses quatro elementos dramaticos sdo a perspectiva intelectual ativa do publico
fundamentada na curiosidade; polaridade cognitiva entre a verdade e a ficgdo; polaridade
semidtica entre o sentido e a letra e equilibrio dindmico do teatro a base das polaridades
mencionadas.

Desse modo, explica Schmidhuber, na primeira polaridade, a verdade — a teologia no
caso de El divino Narciso — e a ficcdo humana devem estar presentes sem que nenhuma

predomine, ndo como elementos mutuamente exclusivos, mas como elementos mutuamente
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subordinados, uma vez que a ficcdo serve de meio para entender a verdade. Alegoria versus
ideia.

A segunda polaridade entre o sentido e a letra pode ser interpretada na terminologia
dramatica atual como a efetividade de recepcdo da representacdo em contraposicdo com o
texto dramético. Encenacdo versus dramaturgia. Schmidhuber cita uma tabela comparativa
dos conceitos do Diccionario de Autoridades (1726) com uma definicdo moderna das

polaridades de séror Juana:

Quadro 1 — Polaridades dramaticas modernas.

Elemento Polaridade cognitiva Polaridade semiética
Versus Versus
Grau de verdade Grau de ficcéo Sentido Letra
Definicéo do Conformidade de Simulacéo que Significacdo A nota, cifrae
Dicionario de uma coisa com a pretende encobrir a | perfeita de alguma | carater que unido
Autoridades razdo, de tal sorte verdade ou fazer proposicéo ou com outros de sua
(1726). que convence e Crer no que nao é clausula. mesma espécie
persuade a sua certo. forma a diccéo ou
crenga, como certa vocébulo.
e infalivel.
Definicdo Decodificagdo de Decodificacdo de Semiobtica cénica. Texto dramatico.
moderna. elementos elementos Decodificacio da
ideoldgicos (ideia). | imaginativos « . ¢
(metéfora). densidade de
signos” (Barthen).

Fonte: Schmidhuber De La Mora (1996, p. 69).

Os autos e as loas de séror Juana estdo fundamentados em uma conceituagdo
draméatica em que os elementos da ficcdo e do sentido do modo predominam sobre o0s
elementos da verdade e da letra.

Schmidhuber ensina que, nessa situacdo, dramaturgo e publico, veem cenas nascidas
da engenhosidade da prépria ficgdo, que é intrinsicamente diferente da Magica, uma vez que
se trata unicamente de autos ou comédias plenos de ficcionalidade, ou seja, de acOes
enganosas. Esta ruptura do teatro que simula a realidade é realizada por personagens que
sabem que sdo entes teatrais.E assim que a autoconsciéncia da lugar a materialidade
(SCHMIDHUBER DE LA MORA, 1996, p. 69).

Soror Juana, quando converte o Narciso ovidiano em Narciso divino, conserva
somente duas caracteristicas do personagem original: a beleza e a metamorfose. Ambas

constituem a esséncia do mito classico de Narciso. O Narciso de Ovidio é um adolescente



99

vaidoso conhecido por sua grande beleza. Apesar de ser desejado por muitos, ninguém pode
tocar sua roupa. Ele gosta de provocar as ninfas e 0s jovens que se apaixonam por ele e adora
rir da desgraca alheia. Soror Juana descreve a formosura do protagonista em versos que
recordam determinadas passagens do mito classico, mas com significados muito diferentes.

Se compararmos, por exemplo, a descricdo na obra de Ovidio da imagem do jovem
belo refletida na fonte, com aquela descrita por séror Juana, percebemos que o significado em
El divino Narciso muda. A imagem que o Narciso ovidiano vé na fonte provém de seu préprio
reflexo. O orgulhoso Narciso, cego por sua beleza, apaixona-se por sua propria imagem sem
reconhecer-se a si mesmo. O desejo impossivel de satisfazer-se o conduz ao tragico desenlace.
No caso do Narciso sorjuanino, o reflexo de sua imagem € de outro jovem belo, que se parece
muito com Narciso. Recordemos que, segundo a tradicdo biblica, Deus fez 0 homem a sua
imagem e semelhanca. (Gen, 1:26-27; Gen 5:2) Desse modo, soror Juana converte o simbolo
da similitude humana no divino, ou seja, o reflexo na 4gua do Narciso divino corresponde a
imagem do homem, representado pelo personagem alegérico da “Naturaleza Humana”. A
“Gracia”, outra personagem alegorica, fala de Narciso: “Se apacentaba en los lilios;/de ver el
reflejo hermoso/de Su esplendor peregrino,/viendo en el hombre Su imagen,/se enamoré de Si
mismo./Su propia similitud/ fue Su amoroso atractivo,/porque sélo Dios, de Dios/pudo ser el
objeto digno” (CRUZ, 1955, p. 93).

Dessa forma, a escritora brinda a todos, em seu auto sacramental, o sentido espiritual
da formosura corporal da versdo de Ovidio, ao converter a representacdo simbolica da
semelhanca humana em Deus.

A freira jerdnima também pode ter se baseado no mandamento contido no Evangelho
de Mateus, na resposta de Jesus a um doutor da lei quando Ihe pergunta, chamando-lhe de
Mestre, qual o maior mandamento da Lei, ao que Jesus lhe responde: “Amaras o Senhor teu
Deus de todo teu coracéo, de toda tua alma e de todo teu espirito. Este € 0 maior e o primeiro
mandamento. E o segundo, semelhante a este, €&: Amaras teu proximo como a ti mesmo.
Nesses dois mandamentos se resume toda a lei” (Mt 22, 37-40, grifo nosso). Séror Juana
alude, inclusive, ao paradoxo da soberba, que impede o individuo de amar-se a si mesmo, pois
o afasta do seu verdadeiro amor proprio que exige 0 amor aos demais para ser completo. 1sso
ensina o Narciso divino, o novo Narciso, que por amar-se a Si mesmo, ama ao género humano
a que ele pertence.

Ainda sobre a semelhanca, séror Juana se apoia nesse conceito para langar um outro
sobre o auxilio de Deus com a resposta por parte do homem, uma doutrina muito importante

na teologia escolastica. A autora traz de maneira muito simples o ensinamento da Igreja, pois
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dirige-se a pessoas ndo experimentadas nas discussdes que ele trazia entre dominicanos e
jesuitas, principalmente na segunda metade do século XVI e na primeira do século XVII. Por
intermédio de “Gracia” insta a “Naturaleza Humana” se refletir nas aguas, ja que Cristo, o
Narciso divino, podera reconhecer-se nela, como espécie e género a que pertence: “Procura tu
que tu rostro/se represente en las aguas,/porque llegando El a verlas/mire en ti Su
semejanza;/porque de ti Se enamore” (CRUZ, 1955, p. 55).

Fora da beleza e da metamorfose, o Narciso adulto e positivo do auto, € muito
diferente do Narciso adolescente e negativo da fabula. O Narciso divino assemelha-se mais a
outro personagem mitologico da Metamorfosis de Ovidio: o Orfeu da obra Orfeo y Euridice
(OVIDIO, 2012, p. 221-223). Dos componentes do mito de Orfeu podemos reconhecer na
peca de soror Juana duas vertentes: por um lado, sua capacidade de encantar aos animais
selvagens como em Orfeo y Euridice e, por outro, a descida ao inferno para seguir Euridice. O
ingresso ao reino das trevas é também uma parte, menos essencial do credo cristéo,
apresentada por séror Juana de uma maneira que lembra a busca amorosa de Orfeu por
Euridice quando deixa ao personagem “Naturaleza Humana” dizer: “Mirad Su Amor, que
pasa/el término a la Muerte,/y por mirar Su imagen/al Abismo desciende;/pues s6lo por
mirarla,/en las ondas del Lethe/quebranta los candados/de diamantes rebeldes./jSentid,
sentid mis ansias;/llorad, llorad su muerte” (CRUZ, 1955, p. 86).

A perseguicdo da morte apaixonada traduz-se no auto de séror Juana na busca
reciproca dos personagens Narciso ¢ “Naturaleza Humana”. Trata-se de uma referéncia
simbodlica da unido amorosa que existe entre Cristo e 0 homem. Em realidade, na tradicao
catolica, os religiosos — como, por exemplo, 0s jesuitas — se consideram e definem como
apaixonados por Cristo. Além disso, a Eucaristia é compreendida como um ato de amor a
Cristo que se entrega totalmente ao homem. (Heb. 9: 11-14) Séror Juana converte o amor
passional da busca dos apaixonados do relato ovidiano, em um amor espiritual.

Na recriacdo da religiosa, confrontam-se trés personagens em lugar de apenas dois
(Narciso e Eco). Calderén construiu em sua versdo um triangulo amoroso entre Febo (um
pastor gald), Narciso e Eco, com o objetivo de alcancar um efeito cémico. Séror Juana, por
sua vez, adiciona um terceiro personagem, a “Naturaleza Humana”, em fungdo da
representacdo do sacrificio de Cristo pelo homem. Nisso apreciam-se as modificacfes que a
autora realiza ao comparar Ovidio com Calderdn, as quais tém relagdo com o cerne de sua
peca, a representacdo do sacramento da Eucaristia.

Entretanto, Mauricio Beuchot interpreta de maneira diferente:
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Em El divino Narciso, séror Juana toca o mistério da encarnacao do Filho de Deus,
Jesus Cristo é o Narciso divino, porque assim como o Narciso mitolégico se
apaixonou de seu ser (bem mais na dimensdo da existéncia), o0 novo Narciso, a
saber, o Filho de Deus, se apaixona por seu ser na dimensdo da esséncia ou natureza.
Isto é, ama o ter natureza humana, Efetivamente, ele tem duas naturezas, a divina e a
humana, num mesmo suposto existencial que é o individuo Jesus Cristo. Por isso, a
diferenca do Narciso mitologico, que se apaixona por sua propria individualidade ou
de sua mesma existéncia e de seu eu; o Filho de Deus é o Narciso divino que se
apaixona por uma de suas duas esséncias, a natureza humana, que é a que vem a
tomar na historia além da sua natureza divina, a qual ja tinha e conhecia desde a
eternidade. Assim, um dos personagens representa a “Naturaleza Humana”, e ha
outro personagem que encarna a Eco, a ninfa apaixonada por Narciso, e que na peca
teatral de soror Juana é a natureza diabolica, isto é, a dos anjos caidos. Na sua
soberba, Eco ama com amor de luxdria ao Narciso divino e inveja o0 amor que Este
tem pela “Naturaleza Humana”; a todo custo, Eco estd decidida a evitar que Cristo
ame a “Naturaleza Humana” (BEUCHOT, 1995, p. 358).

Isso significa que, efetivamente, Cristo havia tomado a natureza humana além da
divina que ja possuia. Com isso, havia aceitado a semelhanca do homem e, segundo o mito de
Narciso, havia de apaixonar-se por Si mesmo ao ver-se na agua; se visse a “Naturaleza
Humana”, se apaixonaria por ela, reconhecendo-se como membro desse género humano, ao
gue ele mesmo havia escolhido pertencer. Quando Eco percebe que Cristo estd se vendo na

“Naturaleza Humana” refletida na agua, queixa-se dizendo:

¢ Qué es aquesto que ven los 0jos mios?
O son de mis pesares desvarios,

0 es Narciso el que esta en aquella Fuente,
[...]

iPero qué miro!

Confusa me acobardo y me retiro:

Su misma semejanza contemplando

esté en ella, y mirando

a la Naturaleza Humana en ella.

jOh fatales destinos de mi estrella!
jCuanto temi que clara la mirase,

para que de ella no Se enamorase,

y en fin ha sucedido! jOh pena, oh rabia!
[...]

Si quiero articular la voz, no puedo

y a media voz me quedo,

o con la rabia fiera

solo digo la silaba postrera;

que pues Letras Sagradas, que me infaman,
en alguna ocasién muda me llaman
(porque aunque formalmente

serlo no puedo, soy lo causalmente

y eficientemente, haciendo mudo

a aquel que mi furor ocupar pudo:
locucion metaforica, que ha usado

como quien dice que es alegre el prado
porque causa alegria,

o de una fuente, quiere que se ria),

y pues también alguna vez Narciso
enmudecer me hizo,
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porque Su Ser Divino publicaba,

y mi voz reprendiéndome atajaba,

no es mucho que también ahora quiera
que, con el ansia fiera,

al llegar a mirado quede muda,

Mas, jay!, que la garganta ya se anuda;
El dolor me enmudece.

¢Dbnde esta mi Soberbia? ¢No parece?
¢Cémo mi mal no alienta?

Y mi Amor Propio, ¢como no fomenta,
0 anima mis razones?

Muda estoy, jay de mi! (CRUZ, 1955, p. 63-64).

Grande parte de El divino Narciso, segundo Beuchot, tem por objetivo mostrar como
Eco, equivalente a natureza diabdlica, empenha-se em impedir que o gald Narciso ame a outra
pessoa € ndo a ela e, principalmente, que ame a “Naturaleza Humana”. Entretanto, Narciso
ndo se deixa levar pelos encantos da ninfa Eco, encontra a “Naturaleza Humana” e se
apaixona por esta a ponto de se entregar a ela.

Nesse sentido pode-se inferir que soror Juana, ao ressaltar o amor de Cristo pelo ser
humano a ponto de entregar sua vida para salvacdo da humanidade, possui uma finalidade
didatica, catequética e querigmatica*®. Pode-se deduzir, ainda, que séror Juana, por meio da
obra, quer demonstrar que Cristo tinha natureza divina e poderia haver se fechado no seu
carater ligado a Deus e ndo ter se preocupado com a “Naturaleza Humana” caida que,
diferente da natureza diabolica, tinha salvacao.

No enfoque de Calderdn de la Barca (1663), o personagem Divino Orfeu aproxima-se
da figura do Cristo, quando baixa aos infernos para resgatar Euridice. Esta representa a
humanidade. No entanto, a sacralizacdo do mito de Orfeu remonta a uma época mais distante.
Aos primeiros cristdos, em cujas catacumbas encontram-se exemplos da iconografia crista
primitiva (na qual se vé a transformacéo da figura pagé de Orfeu em Cristo). Naquele periodo,
representavam-se a figura paga de Orfeu e a figura de Cristo mediante a assimilagdo das
divindades como Apolo ou Orfeu. Por meio dessa metamorfose de Narciso em um Orfeu-
Cristo, séror Juana recupera essa tradi¢do da arte paleocrista, que reconcilia o paganismo e 0
cristianismo inicial. Isso consiste em identificar os personagens da histdria sagrada com a
assimilacdo dos motivos vigentes na arte classica de Roma, substituindo a imagem pagé pela
crista.

Soéror Juana trabalha com outro componente essencial da versdo ovidiana do

personagem Narciso quando conserva a metamorfose. No mito de Ovidio, Narciso, incapaz de

* Querigmético: acdo de divulgar o querigma aos ndo cristdos, com o objetivo de converté-los. O querigma
significa o0 conteddo mais importante de uma mensagem de teor cristdo. Disponivel em:
<http://www.dicio.com.br/querigma/>. Acesso em: 15 fev. 2014.


http://www.dicio.com.br/querigma/
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se separar da imagem refletida na fonte, contemplando-a e amando-a, sem dormir nem comer,
morre e converte-se na flor branca que tem seu nome. Se Narciso se conhecesse a si mesmo,
como recomendava Sdcrates, teria vida longa, mas como isso ndo o preocupa, ocorre seu
tragico fim.

Em EIl divino Narciso a Décima Musa impede ao personagem que tema pelas “aguas
de sus delitos” (CRUZ, 1955, p. 93) de alcancar seus designios e este, incapaz de se separar
da imagem refletida na fonte, morre. Isso é-nos revelado pela voz do personagem alegdrico

“Gracia”:

Se apacentaba en los lilios;
de ver el reflejo hermoso

de Su esplendor peregrino,
viendo en el hombre Su imagen,
Se enamoro de Si mismo.

Su propia similitud

fue Su amoroso atractivo,
porgue sélo Dios, de Dios
pudo ser objeto digno.
Abalanzose a gozarla;

pero cuando Su carifio

mas amoroso buscaba

el imén apetecido,

por impedir invidiosas

Sus afectos bien nacidos,

se interpuseron osadas

las aguas de sus delitos

Y viendo imposible casi

el logro de Sus designios
(porque hasta Dios en el Mundo
no halla amores sin peligro),
Se determiné a morir

en empefo tan preciso,

para mostrar que es el riesgo
el examen de lo fino.
Apocose, segun Pablo,

y (si es licito decirlo)
consumidse, al dulce fuego
tiernamente derretido.
Abatidse como Amante

al tormento mas indigno,

y murio, en fin, del amor

al voluntario suplicio (CRUZ, 1955, p. 93-94, grifo nosso).

O teatro de séror Juana, essencialmente metaforico, propde um cosmos metateatral
alegorico — uma metafora continuada ao longo da peca — do mundo do publico que assiste a
apresentacdo (SCHMIDHUBER DE LA MORA, 1996, p. 69). Soror Juana da fundamentos a
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esse conceito com suporte novamente nas palavras de Eco: “Os referiré la historia/con la
metafora misma/para ver si la de Eco/conviene con mi tragédia” (CRUZ, 2004, p. 34).

Em toda metéfora, ha dois elementos: o tenor, que € a ideia comunicada e o veiculo
(HOLMAN, 1975, p. 313-14 apud SCHMIDHUBER DE LA MORA, 1996, p. 70) que é 0
meio semidtico de que se vale. O teatro sorjuanino usa como veiculo primario a imagem
visual e a palavra como veiculo secundario. Para o leitor moderno, explica Schmidhuber, o
tenor ideoldgico e o veiculo secundario da palavra sdo os elementos predominantes em sua
prépria decodificacdo, contrariamente do que experimentaria um espectador das
representacdes sorjuaninas, nas quais o veiculo visual era primario.

Para o leitor moderno, as obras dramaticas da autora parecem predominantemente
textuais, continua Schmidhuber, pela excelente utilizacdo do verso e pelo erudito do
vocabulario. Mas essa exuberancia textual deve ser equiparada aos retabulos barrocos, nos
quais perde-se o detalhe para dar lugar ao efeito do conjunto. E necessario imaginar por um
momento, a situacdo do teatro barroco para entender o conceito do autor. As representagoes
dessas pecas barrocas realizadas no meio de uma praca de uma catedral ou um grande saldo
vice-real, no meio de um vozerio da festa popular, ou o ir e vir de cortesdos, sem as vantagens
dos sistemas de som modernos. O que o publico da praca perceberia seriam as palavras
suficientes para recriar a histéria da peca e, sobretudo, gesto e os movimentos cénicos. Os
espectadores cortesdos de um onomastico real ou vice-real perceberia principalmente o visual,
pela falta de programas modernos e sem outra informacdo de que ndo fosse a propaganda
pelos falatorios palacianos. Schmidhuber afirma que, assim, definitivamente, o teatro barroco
é visual, ainda que também compartilhe o refinamento literario do obséquio e a aguda
figuracéo das ideias.

O teatro de soror Juana apresenta um espectro de personagens, como o ente teatral
carente de humanidade, a personificacdo de uma virtude ou qualidade num espaco e num
tempo metateatrais, que unicamente podem existir dentro da cena, como aparecem 0S
personagens em El divino Narciso e outros autos sacramentais e loas.

Enquanto “Gracia” descreve a morte do Narciso divino, séror Juana revela a seguinte
nota: “Aparece el Carro de la Fuente; y junto a ella, un Caliz con una Hostia encima”
(CRUZ, 1955, p. 95), ou seja, no lugar da flor surge um calice com uma hostia, simbolo do
sacramento da Eucaristia. Ao justapor ambos 0s componentes das obras que comparamos, a
de Ovidio e a de soror Juana, salta aos olhos que a flor branca é uma metéafora da hdstia,

simbolo do corpo de Cristo.
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Nessa linha, o personagem Narciso representa uma simbiose cristianizada das figuras
pagds, ambas criacbes de Ovidio — Narciso, de um lado e Orfeu, de outro. A Fénix da
Ameérica conserva 0s componentes da beleza de Narciso (vinculada estreitamente com a
imagem refletida na agua) e a metamorfose, relacionando-os com o cristianismo. Séror Juana
interpreta a beleza ndo como uma formosura corporal que inspira a presungdo e o orgulho,
mas como simbolo de uma perfeicdoespiritual. A autora amplia a imagem da agua como
simbolo da semelhanca que existe na tradicdo da Génese entre Deus e Addo, o primeiro
homem, criado a sua imagem e semelhanca e ndo somente como representacdo da vaidade do
protagonista Narciso. A metamorfose na flor, em lugar de se converter no simbolo de se
apaixonar por si mesmo e reverenciar a vaidade, transformse em simbolo do sacrificio de
Jesus pelos homens.

Soror Juana utiliza um traco fundamental do personagem Orfeu, ou seja, o talento para
estabelecer um contato com a natureza, aliado a um elemento da acdo da busca dos
apaixonados. Novamente a escritora cristianiza ambos elementos ao reforgar a semelhanga
entre Orfeu e Cristo e recuperar, como vimos, uma tradi¢cdo dos primeiros tempos de Roma,
ainda que contrastante com o paganismo. A busca dos apaixonados € uma acao que também
adquire uma carga religiosa desde 0 momento em que o amor passional entre o casal pagdo de
Orfeu e Euridice traduz-se como o amor espiritual entre o Cristo e o ser humano.

Séror Juana encerra sua obra ao tratar sobre o tema principal por meio da voz da
“Naturaleza Humana” cantando com todos: “Veneremos tan gran Sacramento,/ya al Nuevo
Misterio cedan los Antiguos,/supliendo la Fe los afectos/todos los defectos que hay en los
sentidos” (CRUZ, 1955, p. 97). Percebemos, desta maneira, a claridade de pensamento e
objetivo ao tratar os mitos, rituais indigenas e cat6licos sem descrevé-los diretamente, além do
desenvolvimento da loa e de seu auto sacramental, todos ao servico do seu credo.

Tratando-se do final da obra, José Luiz Ibafiez e Aurelio Tello, produtores da versao
para o CD EI divino Narciso (Loa y auto sacramental) discutem sobre a musica final e inicial
da obra dentro do contexto original da época e destacam a diferenca entre elas. Para Ibafiez,
parece que todo o texto ocupa-se de uma transformacéo principal que se expressa nestes dois
extremos. A masica das coroas astecas e das mantas procuravam o sucesso na conciliagdo dos
povos e a conversdo dos naturais ao culto catélico. O pablico deveria advertir que ndo era a
mesma masica a inicial (para dancar) e a final (cantico ritual de Corpus), mas além de ter este
outro carater o coro final tem uma letra escrita antes da chegada dos espanhdéis ao México.

H& no inicio da peca alguns pagdos que ndo sdo do Mediterrdneo e no final, alguns

cristdos que também ndo sdo do Mediterréneo, sdo do Mexico. Segundo Aurelio, isso implica
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que se tenha em conta um elemento: a obra comeca com um baile. A igreja catolica,
apostdlica e romana possuia uma postura definida e vigente durante muitos séculos, até 1563
estipulada no famoso Concilio de Trento que censurou o baile, entre outras medidas.

Na ldade Média censurava-se também o baile. E ainda que as censuras nunca tenham
conseguido desterra-lo, ele foi uma das coisas pouco gratas para a Igreja, para essa Visao
mistica ou acética do perfeito cristao.

Soror Juana parece que tinha por um lado, o propdsito de iniciar a obra com um baile
como uma parte do pecado, do paganismo e da cultura indigena, contrarias a essa visao cristad
do mundo que aceitou a musica, mas ndo o baile. E por outro, encerrar sua obra com o hino de
Sado Tomas de Aquino, genuinamente catolico até os dias de hoje. Ela poderia ter em mente
atingir e conciliar todos: espanhois, naturais e mesticos. Talvez a isso se deva este estilo com
muitas camadas, cheias de significados, bem como a complexidade formal e conceitual
barroca que a igualam a Gongora e Calderdn. Conciliadora, mas subversiva. Religiosa, porém
feminista. E, sobretudo poeta.

3.2 Walter Benjamin e o universo mitoldgico

Walter Benjamin permite corroborar e ampliar, num olhar retrospectivo, 0s conceitos
barrocos que Séror Juana utiliza na estrutura de El Divino Narciso para 0s recursos cénicos,
técnicos e dramaticos, relacionados as influéncias de Calderon. Especialmente, nas
motivacdes que compdem a obra no seu transito entre filosofia, religido e as crencas Anahuac,
na criacdo de personagens e na personificacdo de valores cristdos por meio da alegoria, que
possuem fins didaticos e evangelizadores conforme se pode verificar na loa que inicia este
auto sacramental.

Virtudes e defeitos da alma humana fazem parte da intrincada linguagem poética com
que soror Juana dramatiza o universo mitoldgico para enfrentar as cultura do Velho e do Novo
Mundo. A autora mistura literatura, teatro, danga e musica com os rituais interculturais. Nesse
sentido, demonstra melhor os tragos intertextuais de Calderén em sua obra. A teoria de
Benjamim, segundo a qual ha uma atitude ndo polémica como forte caracteristica do Barroco
pois, cada autor “esta seguindo as pegadas de mestres respeitados e de autoridades
consagradas [...] como Calderén e Gongora” (BENJAMIN, 1984, p. 83).

Walter Benjamin permite-nos justificar o universo mitoldgico da escritora ao afirmar
gue a origem do drama barroco possui raizes no mito, que ela usa de maneira constante e, em

particular, em El Divino Narciso. Soror Juana fusiona o mito de Eco y Narciso com o espirito
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religioso cristdo, ou seja, com Jesus Cristo e a Eucaristia na celebracdo da festa de tradicdo
catolica. Para conseguir a fuséo de elementos, utiliza alegorias que estdo definidas por escrito
no titulo da loa introdutoria do auto sacramental: Loa para el Auto Sacramental El Divino
Narciso por alegorias (CRUZ, 1955, p. 3, grifo nosso). Dessa forma, ela pde em relevo dois
polos claros do Barroco: mito e religido, conceitos também destacados por Benjamin em sua
obra Origen del Drama Barroco Aleman, como caracteristicos do estilo Barroco e um dos
focos principais do presente trabalho.

A Poética de Aristételes mostra a influéncia do culto religioso sobre o teatro grego
que, segundo Walter Benjamin, ndo podia ser acessivel a compreensdo do século XVII. Havia
uma dificuldade para penetrar na doutrina concretizada da teoria da purificagdo pelos
mistérios, em que a piedade e o terror participavam do destino dos personagens mais
significativos.

Para escapar dessas definigdes demasiado cléssicas, Birken propde que em lugar do
terror e da piedade como fins do drama, estejam a glorificacdo de Deus e a formacgédo de
nossos semelhantes e afirma: “Noés cristdos, em todas as nossas agdes, € portanto também na
de escrever e representar pecas teatrais, deveriamos ter como Unico objetivo que Deus seja
glorificado por meio delas, e que nosso semelhante possa, por seu intermédio, ser educado
para o bem” (BIRKEN, 1679, p. 336 apud BENJAMIN, 1984, p. 85).

Ao colocar a Eucaristia como centro da peca, Soror Juana demonstra na obra, essa
glorificacdo de Deus a que Birken se refere.

No drama barroco hd uma tendéncia aos extremos como a visdo do estereétipo
exagerado e isso permite perceber o parentesco teatral entre o periodo barroco e o drama
religioso da Idade Média, como este se revela no drama da Paixdo. A respeito disso, Walter
Benjamin aponta que “é preciso observar que a inclusdo de elementos medievais no drama e
na teoria do Barroco deve ser vista como um prolegbmenos para novos cruzamentos entre o

mundo espiritual da Idade Média e o Barroco, que ocorrem em outras areas.” E segue:

Ja se observou ha muito que as teorias medievais ressuscitaram na época das guerras
de religido, que a Idade Média continuou por algum tempo dominante ‘no Estado e
na economia, na arte e na Ciéncia’, e que apenas no correr do século XVII foi ela
superada, s6 entdo recebendo seu nome atual (BENJAMIN, 1984, p. 99).

Faz-se necessario considerar 0 mistério e a cronica cristd como a histéria da redencao
no contexto em que o drama das agdes principais e de Estado tinha como horizonte s6 uma

parte da historia empirica. Havia uma tenséo inerente ao drama barroco que se produziu em
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torno da origem da salvacdo que, segundo Benjamin, alcancou grandes proporgdes com a
secularizacdo do teatro dos mistérios ocorrida entre 0s protestantes, jesuitas e Calderdn. Essa
secularizacdo afirmou-se nas duas Igrejas e as preocupacOes religiosas permaneceram
presentes. Desse modo, ele declara que ndo houve solucéo religiosa de acordo com a época.
Em seu lugar surge uma solucdo profana. Nesse ambito, formam-se conflitos a0 mesmo
tempo entre o profano e o religioso entre o Barroco y a hegemonia cristd incontestada. Soror
Juana participa desse conflito com seus autos sacramentais.

Walter Benjamin ao analisar o teatro espanhol afirma que, no seculo XVII, Calderon
domina o meio artistico canénico, o qual permitiu-lhe aplicar a seu drama romantico os dois
lados igualmente essenciais da reflexdo: as técnicas do enquadramento, ou introducdo no
espaco fechado de um destino profano ou de um pensamento reflexivo infinito e da
miniaturizacdo da realidade. Baseando-se nesses aspectos, pode-se considerar que séror Juana
usa ndo somente essa técnica de enquadramento de um destino profano, ao trabalhar com as
virtudes e males humanos personificados, influenciada por seu predecessor, a0 mesmo tempo
em que traz a esse meio a paixdo de Cristo.

Segundo Benjamin “o teatro se afasta cada vez mais dos temas vinculados a Paix&o de
Cristo, caracteristicos do teatro medieval, e d& preferéncia, nos dramas religiosos, aos
episodios do Velho Testamento” (BENJAMIN, 1984, p. 33). Nesse ponto o teatro de Soror
Juana ndo coincide com os conceitos do filésofo alemdo, porém, concorda, com 0s outros

pontos, como vemos a seguir:

O espetaculo ¢ a ilusdo ladica que reflete 0 mundo ilusério, e sua estrutura lutuosa
estd a servico dos enlutados: um teatro para enlutados. N&o existe uma instancia
transfiguradora que fizesse da vida mais que um espetéculo, e que consolasse o
homem do seu luto. A transcendéncia, quando aparece, € COMo num jogo, e com isso
se confirma como iluséria. Assim, o artificio tipicamente barroco do espetaculo
dentro do espetaculo introduz na cena uma instancia que a primeira vista remete a
outra realidade, ndo-iluséria, mas essa segunda realidade é apenas uma cena atras da
cena, e portanto é uma duplicacdo iluséria da primeira ilusdo. Em certos dramas,
como os de Calderdn, a ilusdo parece romper-se através da reflexdo, pela qual certos
personagens comentam, conscientemente, o jogo da ilusdo e da realidade, acedendo,
aparentemente, a outro plano. Mas a reflexdo é parte integrante da pec¢a, e ndo se
destaca, verdadeiramente, da imanéncia (BENJAMIN, 1984, p. 32-33).

Nesse jogo dentro da obra El Divino Narciso observa-se a superposi¢do de planos
entre o ilusério e o ndo ilusério. Além do que h& a presencga do luto na Paix&o de Cristo que
Narciso representa. Nesse momento a transcendéncia confirma-se ao referir-se ao ato da
Eucaristia: “Este es Mi Cuerpo y Mi Sangre/que entregué a tantos martirios/por vosotros. En
memoria/de Mi Muerte, repetidlo” (CRUZ, 1955, p. 95). Antes, no entanto, a transcendéncia
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se manifesta quando Eco fala sobre a auséncia de Narciso, ao que ele responde: “Tampoco eso
hay de faltarle/porque dispuso Mi inmensa/Sabiduria, primero/que fuese Mi Muerte
acerba,/Jun Memorial de Mi Amor,/para que cuando Me fuera,/juntamente Me quedara”
(CRUZ, 1955, p. 91).

O luto e a tristeza, estdo presentes na conclusdo do auto sacramental nas palavras dos
personagens que participam da cena e rendem gragas ¢ louvores “jGloria, honra, bendicién y
alabanza,/grandeza y virtud al Padre y al Hijo/se dé” (CRUZ, 1955, p. 99).

A afirmacdo de que: “O teatro barroco estd profundamente inscrito na ordem da
historia-natureza. Seus personagens sofrem porque o sofrimento faz parte da condicao natural
da criatura” (BENJAMIN, 1984, p. 33) - valida uma vez mais as caracteristicas barrocas da
obra de soéror Juana porque o sofrimento do personagem “Naturaleza Humana” é a
materializacdo desse conceito de Benjamin.

A condicdo de criatura do personagem dramatico calderoniano da origem ao papel de
honra no drama barroco como nas intrigas da comédia de capa e espada.

Declara Benjamin que “na esséncia da honra, o drama espanhol descobriu para o corpo
da criatura uma espiritualidade adequada a esse corpo, abrindo com isso um cosmos profano
que nem os autores barrocos alemdes nem os tedricos posteriores conseguiram vislumbrar”
(BENJAMIN, 1984, p. 110) Soror Juana faz o caminho inverso. Ela ultrapassa esse conceito e
personifica os sentimentos. Ela demonstra com isso a espiritualidade imanente ao ser humano
no momento em que humaniza profundamente essas virtudes e defeitos traduzidos em
sentimentos.

Observa-se na obra calderoniana, que os motivos do mito cristdo e do principio da
honra, cavalheiresca, exagerada e fantastica, ddo origem a distorcdo caricatural nas relagdes
humanas e na natureza humana ao levar em conta seus autos e suas comédias de capa e
espada. Essa € mais uma influéncia de Calderon que aparece na peca de soror Juana. O
elemento fantastico estd presente em toda a obra, mas o principal apresenta-se proximo a sua
conclusdo quando o personagem alegérico “Gracia” revela a incapacidade de Narciso de
separar-se da imagem refletida na fonte e morre.

O hero6i transforma-se em martir: Socrates morre com superioridade, voluntéria e
silenciosamente, sem replicar. Encara a morte de frente e aclara que existe seu reencontro na
imortalidade e exemplifica o conceito de transcendéncia. A tragédia moderna, que essa
passagem procura deduzir da tragédia antiga, € o drama barroco. No caso especifico do auto

sacramental o martir esta no personagem Narciso, inclusive pela questdo da transcendéncia.
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A absoluta liberdade de fabulacdo é a mais adequada para o drama barroco, elucida
Benjamin, que destaca os efeitos milagrosos de Calderén. O qual permite apontar outra das

nitidas marcas da influéncia do dramaturgo na escritura de séror Juana.
3.3 Aporia’ e hospitalidade no contexto de Narciso

Consideramos o0s conceitos de aporia e hospitalidade, para fazermos uma leitura da loa
de El divino Narciso utilizando como base teodrica duas obras de Jacques Derrida, Ane
Dufoumantelle convida Jacques Derrida a falar da hospitalidade e Aporias — Morir —
esperarse (en) los limites de la verdad®.

Nessa obra Soror Juana fusiona o mito de Eco e Narciso com o espirito religioso
cristdo, isto &, com Jesus Cristo e a Eucaristia na celebracédo da festa de tradicdo catdlica. Para
fazer esta fusdo, como foi apontado, ela utiliza alegorias. De acordo com o conceito de auto
sacramental como peca teatral religiosa alegdrica, que traz representacdo de episédios
biblicos, mistérios da religido ou conflitos de carater moral ou teoldgico, percebemos que
Séror Juana une ambos os temas fronteiricos, isto é, o de carater moral e religioso.

A autora assume a evangelizacdo do povo indigena mexicano e a conciliacdo do povo
espanhol o qual ela tenta aproximar da tradicdo mexicana para que ndo haja uma imposi¢do
violenta da crenca religiosa. Juana encarrega-se dos deveres e possui a perspectiva critica,
observados por Derrida no seguinte excerto de sua obra Aporias, fragmento pelo qual explica
que a forma mais geral, e, por conseguinte, mais indeterminada desse duplo e mesmo dever
refere-se a que uma decisdo responsavel deve obedecer a um ‘tem que’, que ndo deve, que
ndo quita nenhuma divida. Trata-se de um dever sem divida, e, portanto, sem dever
(DERRIDA, 1998, p. 36).

Os conceitos de aporia de Derrida contidos na citacdo a seguir, nos permitem observar
como na loa, séror Juana trata sobre a profissdo de crenca dos indigenas mexicanos e a
religido catolica, dois territorios da fé, impossiveis e necessarios no seu contexto de

evangelizacéo e colonizacao:

T Aporia: com origem no grego, significa “caminho inexpugnavel, sem saida; dificuldade”. E definida como
dificuldade, impasse, paradoxo, divida, incerteza ou momento de auto-contradi¢do que impedem que o sentido
de um texto ou de uma proposicdo seja determinado.

*8 As duas obras de Jacques Derrida que sdo citadas ao longo do texto, depois da primeira citagdo seréo indicadas
como segue abaixo: 1. Aporias: Aporias — Morir — esperarse (en) “los limites de la verdad”; 2. Hospitalidade:
Ane Dufoumantelle convida Jacques Derrida a falar da hospitalidade
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[...] evoco rapidamente las siete primeras aporias que conciernen a la tematica de
esta década. Cada una de ellas hace la prueba de pasar — un pasar a la vez
imposible y necesario - dos fronteras en apariencia heterogéneas. La frontera del
primer tipo pasa entre contenidos (cosas, objetos, referentes como se quiera:
territorios, paises, Estados, naciones, culturas, lenguas, etc.) o, por ejemplo, entre
Europa y cierta no-Europa. El otro tipo de limite fronterizo pasaria entre un
concepto (especialmente el de deber) y otro, segun el rasero de una ldgica
oposicional. Y, cada vez, la decisién concierne en la eleccidn entre la relacion con
otro que sea su otro (es decir, otro que se le pueda contraponer en una pareja) y la
relacién con un cualquier/radicalmente otro que no se le puede contraponer, otro
que ya no es su otro. Lo que aqui estd en juego no es, pues, en primer lugar, el
pasar una frontera dada. Antes bien, lo que esta en juego es el doble concepto de la
frontera a partir del cual esa aporia llega a determinarse**(DERRIDA,1998, p. 38,
grifos nossos).

A autora traz Huitzilopochtli para sua obra, deus asteca principal de Tenochtitlan,
capital do império, que simboliza, ao mesmo tempo, o0 sagrado e o profano, como ja foi visto
anteriormente, referidas aos cultos relacionados com os rituais mitoldgicos e religiosos
indigenas e seu nexo com o catolicismo.

Aparentemente, a intencdo de Séror Juana era mostrar e dramatizar a semelhanca entre
a Eucaristia e o grande ritual nahua para atrair a todos ao culto cat6lico, ao mesmo tempo em
que trabalhava com o mito de Ovidio.

Soror Juana transita nessa obra entre conflitos fronteiricos principalmente de carater
moral, religioso e mitoldgico. Poderiamos dizer num sentido retrospectivo que se trata de um
transito aporético.

A partir da leitura do livro Aporias, de Jacque Derrida, podemos refletir sobre algumas
questdes referentes aos limites da verdade. E o caso, por exemplo, de se perguntar quais s&0
as fronteiras das verdades de Séror Juana a partir dessa obra? De que modo h& na obra a
verdade antropoldgica; da igreja e da autora dentro de sua missdo religiosa e, inclusive, de sua
visdo de mulher e de ser humano?

A encenacdo comeca com o “Tocotin”, danca dos astecas, ao som de musica escrita

em versos hexassilabos para louvar o Deus das sementes:

9 1...] evoco rapidamente as sete primeiras aporias concernentes & temética desta década. Cada uma delas faz a
prova de passar — um passar impossivel e necessario — duas fronteiras em aparéncia heterogéneas. A fronteira do
primeiro tipo passa entre 0s conteldos (coisas, objetos, referentes como se queira: territérios, paises, Estados,
nacBes, culturas, linguas, etc.) ou, por exemplo, entre Europa e certa ndo-Europa. O outro tipo de limite
fronteirigo passaria entre um conceito (especialmente o de dever) e outro, segundo 0 a mesma ldgica de
oposicdo. E, cada vez, a decisdo concerne na eleicdo entre a relacdo com o outro que seja Sseu outro (ou seja,
outro que se possa contrapor num par) e a relagdo com um qualquer/radicalmente outro que ndo se pode
contrapor, outro que ja ndo é seu outro. O que esta em jogo aqui ndo &, pois, em primeiro lugar, 0 passar uma
dada fronteira. Contudo, 0 que estd em jogo é o duplo conceito da fronteira a partir do qual essa aporia chega a
determinar-se.
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Nobles Mejicanos
cuya estirpe antigua,
de las claras luces
del Sol se origina:
pues hoy 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;

y en pompa festiva,
celebrad al 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,
iDad de vuestras venas
la sangre més fina,
para que, mezclada,

a su culto sirva;

y en pompa festiva,
celebrad el gran Dios de las Semillas! (CRUZ, 1955, p. 3-4).

Dessa forma a autora trabalha, no inicio da loa, a introducdo do auto sacramental, o
ritual tradicional que os indios celebram para louvar Huitzlopochtli, deus que simboliza a
fertilidade e a fartura, sem precisar entrar em detalhes sobre os sacrificios realizados. Trata
sutilmente da doacao de sangue que passa nas veias dos indios misturada ao culto praticado.

A verdade antropol6gica da origem religiosa desse povo esta inicialmente inscrita de
forma simbolica e, ao mesmo tempo, a Mitologia Asteca faz-se presente por se tratar de um
personagem mitolégico.

De maneira aporética, Soror Juana, por meio do fragmento citado, constréi um
ambiente familiar ao povo mexicano que ela pretende fazer com que se sinta atraido e aberto
ao que sera dito posteriormente no auto sacramental. Ela procura uma forma de evangelizar,
ou seja, converté-lo a religido catdlica.

Ainda com esse artificio, oportuniza a familiarizacdo dos colonizadores espanh6is com
as crencas e mitos de seu povo para demonstrar, mais & frente, que ha varios pontos
semelhantes entre a religido asteca e religido catdlica. Porém, sempre utilizando simbologias,
metaforas e mitologias como estd previsto no barroco. Procedimentos aliados a uma

linguagem riquissima e densa também caracteristica desse estilo. Ela entra diretamente com
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0s impossiveis necessarios do contexto da época. A contradicdo aporética que a dialética de
Derrida explica comporta deveres e responsabilidades dentro do duplo conceito de fronteiras:

El deber de responder a la llamada de la memoria europea, de recordar lo que se
ha prometido con el nombre de Europa, de re-identificar Europa, es un deber sin
comdn medida con todo lo que se entiende en general bajo ese nombre, pero es un
deber que como se podria mostrar, cualquier otro deber tal vez supone en silencio
[dicho de otro modo, Europa no seria sélo el objeto o el tema de un deber-recordar
y de un deber-mantener-una-persona; Europa seria el lugar singular de la
formacion del concepto de deber y el origen, la posibilidad misma de una promesa
infinita]*® (DERRIDA, 1998, p. 38-39).

Considerando os deveres e a critica observados por Derrida na citacdo anterior,
podemos conceber como consequéncia, que a autora assume a evangelizacdo do seu povo e,
ao mesmo tempo, a conciliacdo do povo espanhol. Ela tenta aproximar ambas tradi¢cdes — a
mexicana e a espanhola — talvez para minimizar a imposicéo violenta da crenca religiosa. 1sso
a poeta 0 toma como uma misséo pessoal, que realiza de maneira inteligente e velada.

A leitura de Hospitalidade permite-nos entrever a possibilidade de conciliacdo que
reconhecemos na obra de Soror Juana e também de identifica-la como uma obra
completamente aporética. Ainda mais, podemos também interpretar o fato de Séror Juana
buscar a hospitalidade incondicional, absoluta ou hiperbélica de que trata Derrida nesta obra e
que define como aquela que ultrapassa o direito, o dever ou mesmo a politica. Trata-se de
uma abstracdo no sentido de ver, do modo de pensar “venha, entre, fique conosco, nio
pergunto teu nome, nem se €s responsavel, nem de onde vens ou para onde vais” (DERRIDA,
2003, p. 119).

Essa hipdtese torna-se mais clara ao verificarmos como a poeta prepara o terreno para
desfazer o desconforto da confrontacdo de culturas, linguas, costumes, religides, ou seja, uns
“outros” muito diferentes entre si e que se estdo inadaptados, precisam se harmonizar.

A autora se serve de sua eximia linguagem poética simbolica e aporética barroca para
atingir seus objetivos porque devia saber, por sua perspicacia, que essa era a melhor maneira
em se tratando de cuidar de assunto tdo melindroso tendo em vista seu contexto politico,
moral e religioso. Imaginamos que se ela tratasse desse assunto de maneira direta, sabia que,

provavelmente, ndo seria aceita ou sequer vista a possibilidade de coloca-la ao publico. Desse

%00 dever de responder a chamada da meméria europeia, de lembrar o que se prometeu com o nome de Europa,
de identificar novamente, Europa, é um dever sem medida em comum, com todo o que se entende em geral sob
esse nome, porém, é um dever que como se poderia mostrar, qualquer outro dever talvez suponha em siléncio
[dito de outro modo, Europa ndo seria s o objeto ou o tema de um dever-lembrar e de um dever-manter-uma-
pessoa; Europa seria o lugar singular da formacdo do conceito de dever e a origem, a possibilidade mesma de
uma promessa infinita].
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modo teria sido um trabalho inutil. Entretanto, deixa sua licdo de ousadia intelectual e lucidez
critica amplas nessa loa, como em suas outras obras.

Soror Juana percebe o impossivel necessario ao tentar unir esses povos com culturas
tdo diferentes por meio de seu auto sacramental. Trata-se de duas fronteiras muito
heterogéneas em aparéncia, como nos permite refletir Derrida, mas que a poeta tenta
identificar nas suas semelhancas.

Soror Juana vivia numa conjuntura do século XVII, numa cidade pequena do interior
do México, onde para que tivesse possibilidade de se instruir, como explicado, sé podia seguir
o caminho do convento. Na verdade, o caminho natural de sua época era o casamento, que ela
abominava. Dessa forma, ao ingressar na vida de dedicacéo religiosa, evita 0 casamento e
conquista uma aporia: instrucdo cientifica que ja havia obtido, em parte, ao auferir proveito da
modesta biblioteca de seu avd materno e aprende, de maneira autodidata a ler e a escrever aos
trés anos de idade. Aos oito, escreve seu primeiro auto eucaristico.

Na loa do El Divino Narciso, ao encarnar Religion, Occidente, América e Celo como
personagens, a poeta cria a aporia na ficcdo e conduz os trés primeiros até gerar um convivio

amigavel entre eles. Verificamos esse fato na Escena Il da loa:

Religion
iRindete, altivo Occidente!

Occidente
Ya es preciso que me rinda
tu valor, no tu razén.

Celo
iMuere, América atrevida!

Religion
iEspera, no le des muerte,
que la necesito vival

Celo
Pues ¢como tu la defiendes,
cuando eres tu la ofendida?

Religion
Si, porque haberla vencido
le toco a tu valentia,
pero a mi piedad le toca
el conservarle la vida:
porque vencerla por fuerza
te tocd; mas el rendirla
con razén, me toca a mi,
con suavidad persuasiva.

Celo
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Si has visto ya la pretervia
con que tu culto abominan
ciegos, ¢Nno es mejor que todos
mueran?

Religion

Cese tu justicia,
Celo; no les des la muerte
que no quiere mi benigna
condicién, que mueran, sino
que se conviertan y vivan.

América
Si el pedir que yo no muera,
y el mostrarte compasiva,
es porque esperas de mi
que me vencera, altiva,
como antes con corporales,
después con intelectivas
armas, estas engafiada;
pues aunque lloro cautiva
mi liberdad, jmi albedrio
con liberdad mas crecida
adorara mis Deidades!

Occidente
Yo ya dije que me obliga
a rendirme a ti la fuerza;
y en esto, claro se explica
que no hay fuerza ni violencia
que a la voluntad impida
sus libres operaciones;
y asi, aunque cautivo gima,
ino me podréas impedir
que aca, en mi corazon, diga
que venero al gran Dios de las Semillas! (CRUZ, 1955, p. 11-12).

Outras trés aporias aparecem dentro da Loa: a primeira, a musica para dancar o
Tocotin em espanhol; teoricamente é impossivel porque os astecas a cantariam na lingua dos
nahuas. A segunda, Séror Juana parecia querer demonstra-la aos espanhois para que a
compreendessem, fato, sendo impossivel, dificil de se realizar. E, a terceira, porque ela
aparentemente assumia a postura de anfitrid para receber os hdspedes espanhdis. A
hospedagem, questdo muito analisada por Derrida permite-nos referir-nos a Séror como
hospedeira generosa. Aporia pura: como 0s conquistadores poderiam ser recebidos como
hospedes? Ela, em principio, alcanca o impossivel. No entanto, se tomamos por base a obra
Hospitalidade, podemos perceber que, em realidade, Séror Juana ndo atinge esse impossivel.

Dentro dos conceitos de hospedeiro, hospede e hospitalidade, Derrida aponta varios
niveis, uma vez que a hospitalidade absoluta exige que se abra a casa ao outro absoluto,

desconhecido, anonimo e lhe ceda lugar. Ele também diz que: “A lei da hospitalidade absoluta
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manda romper com a hospitalidade de direito, com a lei ou a justiga como direito”
(DERRIDA, 2003, p. 25).

Nesse caso, a hospitalidade absoluta ou hiperbdlica ndo se realiza porque a autora
tenta, por meio de sua escritura, desfazer o desconforto que ha entre o choque de culturas, em
especial, as de carater religioso. Se houvesse tal hospitalidade essa medida ndo seria
necessaria. No méaximo, poderiamos afirmar que Soror Juana estaria trabalhando com a
hospitalidade corrente “oferecida a um estrangeiro ‘em familia’, representado e protegido por
seu nome de familia. A lei da hospitalidade € a0 mesmo tempo o gque torna possivel a relacao
de hospitalidade com o estrangeiro, o limite e o proibido” (DERRIDA, 2003, p. 23).

Outra inferéncia permite admitir que a autora, ao fusionar as duas linguas quando
introduz a linguagem asteca ao tratar de seus deuses mitoldgicos e utilizar-se de seus nomes e
0 nome de sua danca em seu teatro escrito em espanhol, de certa maneira, nega as duas
religides. Fato que pode levar-nos a crer que possui consciéncia da necessidade do respeito ao
ser humano e suas crencas, independente das formas e ritos religiosos que detém. A verdade
antropoldgica da origem religiosa desse povo esta inicialmente inscrita de forma simbolica e,
ao mesmo tempo, a Mitologia Asteca se faz presente por se tratar de um personagem também
mitoldgico.

Talvez ela ja tivesse se antecipado ao pensamento de Lévinas que diz que “a esséncia
da linguagem ¢ a amizade e hospitalidade” (DERRIDA, 2003, p. 90). Séror Juana, por meio
da escritura talvez buscasse unir as linguas do estrangeiro e a de seu povo. Ou, ainda podemos
analisar sobre o seguinte prisma: “O hospedeiro torna-se hospede do hospede. O hdspede
(quest) torna-se hospedeiro (host) do hospedeiro (host)” (DERRIDA, 2003, p. 109).

Quando vemos os questionamentos que Derrida constroi sobre o “estrangeiro”, logo
apos de nos remeter a Socrates, verificamos que ndo ha razdo para tratarmos a autora como

anfitrid ou como hospedeira:

A questdo da hospitalidade comeca aqui: devemos pedir ao estrangeiro que nos
compreenda, que fale nossa lingua em todos os sentidos do termo, em todas as
extensdes possiveis, antes e a fim de poder acolhé-lo entre nds? Se ele ja falasse a
nossa lingua, com tudo o que isso implica, se n6s ja compartilhdssemos tudo o que
se compartilha com uma lingua, 0 estrangeiro continuaria sendo um estrangeiro e
dir-se-ia, a proposito dele, em asilo e em hospitalidade? (DERRIDA, 2003, p. 15).
Isso ocorre porque, na verdade, Juana trabalha com uma situagcdo inversa. Sao 0s

estrangeiros em sua obra 0s que estdo com o poder de invadirem e imporem sua cultura e
religido como colonizadores. E como tal, ndo era problema para eles ndo saber a lingua

asteca. Muito pelo contrario, a obra é escrita em espanhol, lingua do estrangeiro invasor que
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ja havia dominado o territdrio politicamente e intencionava impor sua religido a forga, como o
fez. Entdo, vale se perguntar onde estd, na loa, a hospitalidade, seja hiperbdlica, corrente ou
juridica.

A luz de Derrida podemos identificar o conceito de hostipitalidade na obra da freira,
porque o0 estrangeiro ou colonizador ou possivel hospede pode ser considerado inimigo e o
conceito deste em conjunto com o de hospitalidade é desenvolvido pelo filésofo da seguinte

forma quando cita Benveniste:

No6s elaboramos e nos perguntamos longamente sobre esses limites e nos colocamos em
certo nimero de questdes — a partir, mas também a propoésito das interpretacdes de
Benveniste, especialmente a partir de duas derivagBes latinas: o estrangeiro (hostis)
recebido como hospede ou como inimigo. Hospitalidade, hostilidade e hostipitalidade
(DERRIDA, 2003, p. 41).

Ainda nesse raciocinio e considerando a situacdo dos aborigenes mexicanos em
processo de colonizagdo, assim como a escritura de Séror Juana em sua tentativa de pacificar
a relacdo entre espanhdis e esses indigenas, podemos enquadra-los no seguinte conceito do

filésofo, que reproduzimos abaixo:

Por todo lado onde o “em casa” ¢ violado, por todo lado em que uma violagdo é sentida
como tal, pode-se prever uma reacdo privatizante, seja familista, seja, ampliando-se o
circulo, etnocéntrica e nacionalista, portanto virtualmente xen6foba: ndo dirigida contra o
estrangeiro enquanto tal, mas, paradoxalmente, contra o poderio técnico andnimo
(estrangeiro a lingua ou a religido, tanto quanto a familia ou a nacdo) que ameaca, junto
com o “em casa”’, as condigdes tradicionais de hospitalidade. A perversdo, a
perversibilidade dessa lei (que também é uma lei da hospitalidade) é que pode tornar
virtualmente xen6fobo quem protege ou pretende proteger sua propria hospitalidade, o
préprio lar que torna possivel essa hospitalidade. (...) Quero ser senhor em casa (ipse, potis,
potens, senhor da casa,...) para poder ali receber quem eu queira. Comeco a considerar
estrangeiro indesejavel, e virtualmente como inimigo, quem quer que pisoteie meu chez-
moi, minha ipseidade, minha soberania de hospedeiro. O hdspede torna-se um sujeito
hostil de quem me arrisco a ser refém (DERRIDA, 2003, p. 47-49, grifos nossos).

Na leitura dos conceitos de Derrida, chegamos a diferenca entre hospede e parasita e,
de acordo com o fil6sofo e a obra de Soéror Juana, poderiamos classificar os espanhdis nesse
contexto como parasitas. Afinal, ndo encontramos sinal de algum convite ao estrangeiro.
Trata-se somente de uma experiéncia para aquietar os animos com a finalidade de alcancar
um entendimento relativo aos credos de ambos os lados. Derrida diz-nos que essa distin¢ao

entre parasitismo e hospitalidade, em principio, € estrita:

Nenhum que chega €é recebido como hdspede se ele ndo se beneficia do direito a
hospitalidade ou o direito ao asilo, etc. Sem esse direito ele s6 pode introduzir-se
‘em minha casa’ de hospedeiro, no chez-soi do hospedeiro (host), como parasita,
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héspede abusivo, ilegitimo, clandestino, passivel de expulsdo ou detencdo
(DERRIDA, 2003, p. 53).

E o filésofo completa:

Para constituir o espagco de uma casa habitavel e um lar, é preciso também uma
abertura, uma porta e janelas, é preciso dar passagem ao estrangeiro. Nao existe casa
ou interioridade sem porta e sem janelas. A ménada do chez-soi deve ser hospitaleira
para ser ipse, si mesmo consigo, chez-soi habitavel em relagdo a consciéncia de si
(DERRIDA, 2003, p. 55).

Derrida expbe seu argumento em torno do hospede inesperado na sua concepgao,
como um sujeito sempre inquietante que, num olhar retrospectivo, encaixa-se a situacao da
escritura de Séror Juana, a qual tenta desfazer a preocupacdo existente naquele momento
historico.

De acordo com o pensamento derridiano, percebemos outra aporia na loa de Séror
Juana desde o momento em que procura uma familiarizacdo com a lingua materna do outro:
“A tal lingua maternal, ndo seria ela uma espécie de segunda pelo que carregamos, um chez-
moi moével? Mas também um lar inamovivel, ja que ele se desloca comigo?” (DERRIDA,
2003, p. 81).

Seu raciocinio segue com a seguinte concluséo:

A lingua resiste a todas as mobilidades porque ela se desloca comigo. Ela é a coisa
menos inamovivel, o corpo proprio mais mével que resta em condicéo estavel, mais
portavel, de todas as mobilidades: para utilizar o fax ou o telefone “celular”, é
preciso gque eu o0 carregue comigo, em mim, como eu, 0 mais movel dos telefones
que se chama lingua, boca e orelha que permitem “falarouvir-se”. [...] A lingua s6 é
a partir de mim (DERRIDA, 2003, p. 81).

Os nahuas podem ser vistos como hospedeiros reféns. Quando Derrida trata sobre
Edipo e o juramento que impde a Teseu, o filésofo aponta que “o hospedeiro torna-se, assim,
um refém retido, um destinatéario detido, responsavel e vitima da dadiva de Edipo, um pouco
como Cristo faz de sua morréncia ou de sua demorrancia, ou de sua imorréncia: este € meu
corpo, guardai-o como lembranca de mim. [...]” (DERRIDA, 2003, p. 95). O que mais s&o 0s
nahuas senéo reféns dos colonizadores?

Outra direcdo que poderiamos seguir € a da questdo religiosa ligada a hospitalidade.
Derrida comenta que para ter direito a hospitalidade hda momentos em que ¢ necessario “o
abandono de seu estatuto pessoal” (DERRIDA, 2003, p. 127) que classifica como abandonar
notadamente o direito religioso etc. Nesse caso, seria oferecida a hospitalidade sob a condi¢édo
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de renunciar aquilo que eles consideravam como sua cultura. No caso da obra El Divino
Narciso ocorre o contrario, ou seja, ao hospedeiro é-lhe imposta a rendncia a sua linguagem,
religido, enfim, a sua cultura.

Soror Juana trabalha com oposicbes de conceitos como tratar sobre o sagrado e o

profano. Derrida conceitua essa questdo como genealogia desconstrutiva en sua obra Aporias:

El mismo deber dicta cultivar la virtud de esta critica, de la idea critica, de la
tradicion critica (respecto de la cual afiado a propdsito, que es, sobre todo en Kant,
cierta determinacién de la frontera como limite que no hay que sobrepasar y que
opera mediante oposiciones de conceptos en torno a este limite), pero asimismo
dicta someterla, mas alla de la critica y de la cuestion, a una genealogia
deconstructiva que la piense y la desborde sin comprometerla® (DERRIDA, 1998,
p. 39).

Se considerarmos vérios fatores, finalmente, cremos verificar que Soéror Juana,
mediante a leitura de Aporias ou Hospitalidade, é a prépria personificacdo da aporia:

e O fato de ser uma mulher mexicana nascida em 1648 no interior, filha de india e de
espanhol, herdeira das duas culturas: asteca e espanhola parecem ter criado conflitos
para ela, porque estava dividida entre as consciéncias europeia e mexicana.

¢ Vivia num mundo politico em que a mulher ndo tinha nenhuma voz nem oportunidade
para adquiri-la porque carecia de livre acesso a instru¢do. Por isso, ingressou no
convento ndo por vocagdo, mas porque viu nessa atitude sua Unica possibilidade de
estudar.

e Como logra éxito em sua tentativa de se instruir tenta dar voz as mulheres ao defender
o direito destas a aceder irrestritamente aos livros e ao conhecimento.

e Levanta polémicas teoldgicas: teve coragem de discutir e desafiar as ideias de um dos
mais consagrados intelectuais do barroco ibero americano: Padre Antonio Vieira —
com habilidade de argumentacdo considerada entdo privilégio exclusivo dos homens

letrados.

Soror Juana trabalhava com fronteiras que, conceitualmente, ndo podem ser
ultrapassadas. Na eterna luta entre cultura e religido, porém, parece ter consciéncia de que se

espanhois e mexicanos se conhecessem poderiam conviver melhor.

51 O mesmo dever dita cultivar a virtude desta critica, da ideia critica, da tradicdo critica (respeito da qual
acrescento a propdsito, que &, sobretudo em Kant, certa determinacdo da fronteira como limite que ndo ha que
exceder e que opera mediante oposi¢des de conceitos em torno a este limite), mas assim mesmo dita submeté-la,
mais para la da critica e da questdo, a uma genealogia desconstrutiva que a pense e a ultrapasse sem
comprometé-la.
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Havia um claro conflito entre a doutrinadora e a cultivadora de fé, a escritora e a
evangelizadora, a freira e a mulher Séror Juana. Mesmo assim ela percebia o impossivel e
necessario. Nada a deteve e a peca teatral El Divino Narciso é a configuragdo literaria dessa

sua ousadia.
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CONSIDERACOES FINAIS

A presente pesquisa sobre Juana Inés de la Cruz e seu auto sacramental EIl divino
Narciso, permitiu aproximar-nos de sua erudi¢cdo genuinamente barroca por meio da leitura e
da analise de seus perfis como mulher, feminista, poeta, dramaturga e freira. O percurso
realizado atrds de sua obra, e de sua vida, ricas em detalhes filosoficos, religiosos,
mitoldgicos, até politicos, por um lado; e, alegoricos e outros recursos literarios proprios
dessa tendéncia estética, por outro, nos levou a conduzir a pesquisa nos aspectos teoricos pelo
caminho do barroco e seus desdobramentos e indagar nas origens do teatro. Assim como
também nos elos e conflitos que ligam as culturas vivenciadas pela autora durante o periodo
da colonizacao.

El Divino Narciso é uma obra trabalhada de forma minuciosamente artistica: uma peca
de teatro, que por sua bela estrutura em versos foi muitas vezes confundida como poesia pura,
corresponde a uma obra dramatica sem deixar de ser poética. Nesta peca Soror Juana nos
permitiu observar além de questdes literarias - utilizando-se de alegorias, metaforas e outros
recursos do barroco - a forma como trabalha os mitos de duas culturas, a da antiguidade
classica e a do mundo asteca, junto com o mistério do dogma catdlico, em busca da
evangelizacdo. Pudemos também entrever os tracos intertextuais de Calderdn, sua maior
influéncia, assim como os rastos de Géngora e Lope.

A complexidade de El divino Narciso impede-nos de esgotar as possibilidades de
estudo no ambito desse trabalho. Para que isso ocorresse, seria necessario muito mais tempo
de investigagdo, principalmente porque se trata de uma obra universal que a sobrevive através
dos tempos. Esta influi, por sua qualidade de pensamento e abrangéncia na compreensao e no
desenvolvimento de nossa civilizacdo ao nos permitir dar continuidade a variadas reflexdes.
Por isso, esta longe de ser um anacronismo inerte. Sua obra, por ser classica, converge com a
historia e, principalmente, com a arte. Nesse ponto encontramos a poesia da Décima Musa
como educadora de povos. Isdcrates (436 a.C.-338 a.C. ou 336 a.C.) confirma essa ideia, pois
afirmava que os antigos poetas sdo os verdadeiros mestres das almas.

Procuramos mostrar as marcas caracterizadoras do barroco, bem como analisar de
forma retrospectiva o auto sacramental a luz das teorias de Walter Benjamin e Jacques
Derrida, que nos serviram de base para averiguar as caracteristicas do estilo e a
intertextualidade contidas sob aspectos contemporaneos, com o objetivo de indicar sua

vigéncia apesar de ter como berco o século XVII.
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Podemos perceber que os estudos de Benjamin, Derrida e Octavio Paz coincidem ao
mencionar as semelhancas singulares entre o estilo barroco do seculo XVII e as ideias pos-
modernas. Barroco e vanguarda sdo dois formalismos configuradores da harmonia dos
contrarios presentes na obra de soror Juana. Nesse sentido, voltamos a sua contemplagéo
irreverente, comprovamos 0 merecimento de nossa constante atencdo e abrimos espago a
reflexdes ndo s da obra central desse estudo, mas da sua literatura como um todo e as marcas
intertextuais deixadas por |Gongora, Calderon e Lope.

A autora, seguindo essas pegadas com cunho proprio, combina o biblico e o
mitol6gico ao mesclar catolicismo e mitologia grega, Escrituras Sagradas e textos literarios
com os ritos astecas. Ha influéncia na criagdo do El Divino Narciso do clima politico colonial,
em relacdo a miscigenacdo desencadeada na Nova Espanha e os interesses de todo tipo dos
colonizadores.

A loa que dé inicio e faz parte de El divino Narciso apresenta a cultura e religido
astecas por meio do tratamento de sua mitologia envolvida por muitas alegorias, caracteristica
também dos autos sacramentais e que sua autora coloca em evidéncia.

No auto sacramental séror Juana utilizou as fontes da escolastica como incluséo de
passagens biblicas, como o Evangelho de Mateus e a traducdo da parte final do hino de S&o
Tomés de Aquino, em que demonstra seu profundo saber doutrinério catdlico além de uma
erudicdo propria da escritora barroca. Ou seja, trata-se ndo somente do belo, mas com vasto
contetdo.

A freira jerbnima ndo s6 era vanguardista na sua época, como continua sendo até os
dias atuais, como verificamos mediante a leitura da peca teatral aplicando, os focos de temas
contemporaneos como hospitalidade e aporia, séculos depois, com base no legado teérico de
Derrida.

Sem ter nocdo do conceito feminista, porque este ainda ndo existia e vivendo numa
época em que a mulher tinha voz nula, Juana Inés, desde a infancia, era essencialmente a
favor do seu direito de estudar, pensar e, mais tarde, de opinar, produzir contetdos eruditos e
profundamente significativos. O feminismo contemporaneo demonstra o papel fundamental e
sua contribuicdo para evidenciar a situacéo historica repressiva da mulher. A monja jerébnima
ergue-se com palavras fortes e decididas num momento em que a apropriacdo da cultura era
uma exclusividade masculina. Infelizmente, no final ela foi obrigada a se calar pelas
circunstancias politicas patriarcais e religiosas, ou realmente, resolveu buscar sua salvacao
pela mistica ou, talvez, por ambas. O fato é que parou de produzir seus textos e silenciou.

Porém, mesmo assim, deixou um importante legado.
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Juana Inés conquistou seus titulos por anelar o saber, atitude extemporanea no seu
contexto social e historico. Esse desejo conduziu seu caminho. O convento apresentava-se
como um modo compativel com seus fins intelectivos, além da vida religiosa implicar num
processo de amadurecimento do lado espiritual, motivo pelo qual traz seus tracos teologicos
caracteristicos em muitas de sua poesias e prosa. No entanto, era incomum no século em que
viveu conjugar a vida religiosa com uma atividade intelectual tdo intensa e frutifera.Ainda
assim, foi além da literatura sacra, pois havia poemas até de amor, experiéncia trazida do
intervalo entre os dezesseis e vinte anos de idade em que viveu na corte e presenciou a
liberdade promiscua do palécio.

Por suas atitudes como espirito empreendedor, além de suas letras progressistas, Juana
Inés surpreende a0 mesmo tempo em que intimida até as geracbes modernas, por sua
linguagem complexa, por sua maneira de ser, de pensar e de agir. Tanto que, apesar da beleza
do seu auto sacramental, ndo é possivel encontrar a tradugdo para o portugués. Para fazé-la
seria preciso um eximio tradutor e, ainda poeta e estudioso do seu estilo para que atingisse 0
objetivo de recriar essa heranca literaria mundial de especial significacdo para o
conhecimento da histéria da Conquista de América e de seus percal¢os.

A heterogeneidade captada pelos criticos ao considerar Juana Inés maneirista e
barroca, conceptista e cultista por seu tratamento de estilos conflitantes salta aos olhos de
quem estuda sua obra. Apesar da condi¢do masculina atribuida a sua personalidade, observada
por Pfandl, na realidade o fator “masculinizante” devia-se somente a seu comportamento
intelectual desafiador e forte. Como vimos, 0 conhecimento estava na mdo do homem,
clérigos ou laicos, num universo em que Lope de Vega descreve a fungdo do sexo feminino
em Los embustes de Fabio: “La mujer ha de tener/ un ingenio moderado,/ no agudo, libre,
alterado,/ atrevido y bachiller;/ que en siendo por este modo,/ no se puede tolerar,/ que
quieren luego mandar/ y ser cabeza de todo.” Juana deve ter percebido esse medo que os
homens tinham da capacidade mental das mulheres e escreve Hombres Necios.

Sua obra permeia o tempo e permite conhecer aspectos insolitos da vida da corte,
conventual, social, da evangelizagéo, da colonizacdo, dos choques culturais, da sua aversdo ao
machismo, da imposicao literaria europeia e sua luta pessoal pela conversdo pacifica dos
mexicanos.

Juana Inés de la Cruz pode ser considerada uma fénix pois ndo cessa de renascer por

meio de seu legado literario aberto para variadas e inesgotaveis leituras e interpretacées.
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extraordinaria Sor Juana Inés de la Cruz — Aula Magna de la Facultad de Filosofia y
Letras de la UNAM sobre Sor Juana Inés de la Cruz — EIl divino Narciso (Loa y auto
sacramental). Mexico: Fondo de Cultura Econdmico, 2003. 2 CDs (CD4: 99 min; CD5: 27
min).

TELLO, Aurelio. Sor Juana Inés de la Cruz - El divino Narciso (Loa y auto
sacramental). Intérpretes: VALLE, Nieves Rodrigues. et al. México: Fondo de Cultura
Econdmico, 2003. 3 CDs (CD1: 30 min; CD2: 74min; CD3: 64 min).

Audiovisual

I, the worst of all. Direcdo: Maria Luisa Bemberg. Producdo: Lita Stantic. Argentina.
Intérpretes: Assumpta Serna, Dominique Sanda e outros. Roteiro: Maria Luisa Bemberg e
Antonio Larreta. Mdsica: Luis Maria Serra. 1 DVD (107 min), Color. Produzido por First Run
Features Home Video, [1990 ou 1992]. Baseado em “The traps of Faith” de Octavio Paz. Esse
filme retrata como foi a vida de séror Juana dentro do convento com lembrancas de sua vida
na corte.

Imagem da capa

Sor Juana Inés, por J. Aanches. In: LOPEZ-PORTILLO, Margarita. Estampas de Juana Inés
de la Cruz Lapeox. 1.ed. México: 1979. Il.color. p.234



