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A Maria Martos,
amiga y comparniera

En este articulo se aborda la teatralidad de los sermones visionarios de la fran-
ciscana Juana de la Cruz (1481-1534) a través de los «autos» que esta terciaria
vio realizar a los habitantes de la Jerusalén Celestial, cuyo objetivo, por man-
dato divino, era ser representados por los habitantes del mundo. Estos autos
celestiales, «camuflados» en el texto del Libro del conorte (c. 1509-1520)
—a partir de ahora Conorte—, formaban parte de celebraciones mas grandes y
complejas que se asemejaban mucho a las fiestas religiosas terrenales, espe-
cialmente a la procesion del Corpus Christi. Asi, nuestra aproximacion nos
llevara a establecer un vinculo entre los autos visionados por Juana y el de-
sarrollo del género del auto sacramental, propio del Corpus, para comprender
mejor el sustrato teatral sobre el que se apoy¢ la actividad visionaria y la labor
predicadora de quien fue la famosa abadesa del monasterio de Cubas de la
Sagra. A la vez, estas piezas dramaticas aportaran nuevos testimonios para
seguir indagando en los origenes del auto sacramental, en particular, y en la
evolucion del teatro medieval hacia el teatro renacentista, en general.

" Este trabajo estd enmarcado en el proyecto de investigacion «Catalogo de Santas Vivas (1400-
1550): Hacia un corpus completo de un modelo hagiografico femenino» (PID2019-104237GB-100/
AEI/10.13039/501100011033). M.* Victoria Curto también forma parte del proyecto «Dancing women,
idolatry, and rituals: visual culture and cultural history of dance during the long Middle Age» (PID2022-
140028NB-100; 2023-2026).
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De este modo, reivindicaremos el estudio de las piezas teatrales del con-
vento de Cubas de la Sagra no solo por ser las obras dramaticas de autoridad
femenina mas antiguas hasta ahora conservadas, sino también porque estas
piezas ponen de manifiesto el rico trasvase cultural que, entre los siglos xv-
xv1, se dio entre la esfera «popular» y la conventual, trasvase del que Juana
de la Cruz y sus hermanas franciscanas ofrecen un testimonio importante,
pero aun hoy muy poco reconocido'. Incluimos también la edicion dramati-
zada de uno de los autos del Conorte, el auto de San Pedro y sus ovejas, que
hasta la fecha ha pasado inadvertido para los estudiosos.

Para llevar a cabo esta tarea, en primer lugar, presentaremos los sermones
visionarios de Juana de la Cruz reunidos en el Conorte —que recopila y orde-
na, siguiendo el calendario litirgico, una setentena de sermones—y nos aden-
traremos en sus diferentes formas teatrales de relatar, representar y explicar
la historia biblica. En segundo lugar, hablaremos mas especificamente de los
autos insertos en algunos de los sermones y su posible relacion con los autos
sacramentales castellanos de la época. Finalmente, expondremos y analiza-
remos dos ejemplos: el auto de los Santos Martires y el auto de San Pedro y
sus ovejas. No abordaremos en esta ocasion los dos autos de la Asuncion de
la Virgen recogidos en el Libro de la Casa y Monasterio de Nuestra Sefiora
de la Cruz, que han recibido mayor atencion por parte de los estudiosos; nos
centraremos, en cambio, exclusivamente en los autos insertos en los sermo-
nes, que apenas han sido trabajados y que nos permitiran compartir nuevos
hallazgos teatrales?.

1. Sermones visionarios: representando la historia biblica

Hoy sabemos que las recreaciones teatrales no fueron infrecuentes en los
monasterios femeninos al final de la Edad Media y principios del Renaci-
miento (Catedra 2005: 301-302), y uno de los mejores ejemplos de ello es la
comunidad franciscana de Cubas de la Sagra, a la que pertenecid Juana de
la Cruz®. Ademas de ser considerada autora de dos autos sobre la Asuncion
de la Virgen —recogidos en el denominado Libro de la Casa y Monasterio de
Nuestra Seriora de la Cruz—, durante trece afos Juana predicé una serie de

!'Para una introduccion general, véanse Acosta-Garcia (2023) y Cortés Timoner (2004).

2Para un breve panorama de los estudios sobre estos autos de la Asuncién y una nueva vision de uno
de ellos, véase Sanmartin Bastida (2018). Surtz (1982) ha sido el investigador que primero se apercibio
de la existencia de instrucciones para la representacion de autos en el Conorte.

3 Actualmente, Cubas de la Sagra es un municipio de la Comunidad de Madrid, pero en tiempos de
esta visionaria pertenecia a la provincia de Toledo. Véase Trivifio (2004) para la relacion de la teatralidad
de Juana con los autos de Toledo.
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sermones que Dios le inspiraba en forma de visiones celestiales*. En ellas,
Juana veia y escuchaba a los ciudadanos celestiales hacer gran variedad de
figuras alegoricas y representaciones dramaticas, mediante las que angeles,
santos y bienaventurados «jugabany a revivir los episodios de la historia sa-
grada o a dar vida, de forma simbdlica, a las parabolas de los Evangelios
y los misterios de la fe. Gracias a los testimonios conservados en torno a
Juana, hoy sabemos que en el convento de Cubas de la Sagra el teatro era
una herramienta doctrinal y devocional muy importante, y que el gusto o la
sensibilidad teatral atafiia a toda la comunidad, no solo a su figura mas des-
tacada, Juana de la Cruz, aunque esta asumio la mision espiritual de sacarle
el maximo provecho para beneficio de los creyentes. Su obra pone de mani-
fiesto el perfecto ensamblaje que se daba entre lectura y ritual, y entre puesta
en escena dramatica y «representaciony de la historia sagrada y los misterios
de Dios. Juana, que fallecio con un halo de santidad que todavia perdura, fue
conocida en su época como «la Santa Juanay, y su fama hizo que acudieran al
monasterio de Cubas algunos de los personajes mas importantes de la corte,
como el cardenal Francisco Jiménez de Cisneros, el Gran Capitan Gonzalo
Fernandez de Cordoba o el propio emperador Carlos V, quienes viajaron a
Cubas para escuchar sus prédicas y recibir aliento y consejo espiritual y, a
veces también, consejo sobre asuntos de estado’.

4Segtin los testimonios, parece ser que Juana predico durante trece aflos a partir de 1508 y que su
libro de sermones terminé de compilarse durante su ultimo afio de predicacion, aproximadamente en 1520
(Garcia de Andrés 1999: 78-80). El denominado Libro de la Casa y Monasterio consiste en una misce-
lanea de textos muy variados —visiones, poemas, autos, canciones, rituales, costumbres— que terminé de
compilarse en afios posteriores a la muerte de la franciscana en 1534. El texto, cuyo manuscrito inico se
conserva en la Biblioteca Nacional de Espafia, conoce una edicion moderna digital y de libre acceso rea-
lizada por Curto Hernandez. En cuanto al Conorte, se conservan dos manuscritos: uno en la biblioteca del
Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial (descrito por Acosta-Garcia 2022), y otro en la biblioteca
del Vaticano, adonde fue llevado en 1665 para su revision como parte de la Causa de Canonizacion de Jua-
na de la Cruz, abierta en 1613, la cual, sin embargo, no llegé a buen puerto (véase Garcia de Andrés 1999:
131-133). Aunque el contenido de ambos manuscritos es similar, se dan diferencias importantes entre
ellos. La inica edicién moderna con la que contamos por el momento es la que Garcia de Andrés realizo
del primero de estos manuscritos, a la cual nos referiremos en este trabajo. Sin embargo, nos consta que
se esta preparando una edicion del Conorte vaticano por parte de Acosta-Garcia.

°La informacion de que disponemos actualmente acerca de la vida y la obra de Juana de la Cruz pro-
cede, principalmente, de tres testimonios: los ya mencionados Conorte y Libro de la Casa y Monasterio
y la hagiografia titulada Vida y fin de la bienaventurada virgen sancta Juana de la Cruz (c. 1535). En la
composicion de esta ultima parece que jugod un papel especial la religiosa Maria Evangelista, compafiera
de Juana. El tinico manuscrito conservado y que se halla en la biblioteca del Real Monasterio de San
Lorenzo de El Escorial da muestras de ser bastante posterior al manuscrito del Conorte que pertenece
a esta misma biblioteca (Garcia de Andrés 1999: 20, 23-28). La Vida y fin de Juana ha sido editada por
Luengo Balbas (2016: 329-557) en anexo a su tesis doctoral, edicion que posteriormente ha sido revisada
y editada digitalmente en libre acceso por Luengo Balbas y Atencia Requena. Para una comparacion de la
Vida y fin con la Legenda maior de Raimundo de Capua, véase Acosta-Garcia (2021a).
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Los trances de Juana, a partir de los que surgian los sermones, podian durar
entre tres y siete horas, durante las cuales la religiosa describia e interpretaba,
asistida por el Sefor, las visiones celestiales que experimentaba®. Segln la
Vida y fin, cuando escuchaba la llamada de Dios, Juana primero se levantaba
y luego, acostada en el lecho por sus hermanas, con una hermosa expresion
en el rostro y los brazos cruzados sobre el pecho, reproducia con cambios en
el timbre de la voz los didlogos que escuchaba establecer a los personajes
celestiales, incluido el propio Cristo: «quando su Divina Magestad le dava el
resuello de su Spiritu, se oya la voz por la persona della como se oye por una
zerbatana quando vna persona habla a otra» (Vida y fin 2019: 28r).

Similarmente a las revelaciones de la Alta Edad Media, el alma en éxtasis
de Juana de la Cruz era transportada a espacios no terrenales, al contrario
de lo que sucedia en las visiones de su coetdnea Maria de Santo Domingo
(1486?7-1524), donde los seres celestiales aparecen en la propia celda de la
religiosa’. En cambio, Juana y Maria si coinciden en asumir un papel de auto-
ridad, gracias a actuar como canales de la voz divina: Dios, Cristo o la Virgen
son los personajes encargados de explicar, a través del cuerpo y la voz de la
mujer mistica, el significado simbdlico o alegdrico de las visiones que esta
recibe. De hecho, en el caso de Juana, el ejercicio de componer los sermones
se transfiere completamente a Dios, quedando la religiosa como una mera re-
productora o transmisora de la voluntad y el discurso divinos. Juana no hace
gala de sus dones carismaticos, sino que «ventriloquia» a Dios, justificando
asi la atencion prestada a su voz femenina y protegiéndose de la desconfianza
que podia generar su papel mediador entre el cielo y la tierra. Asi, al tomar
en sus visiones un papel de mera espectadora, Juana se distancia de otras
visionarias espafiolas de su tiempo, que llevan a cabo un papel mas activo al
relacionarse con los seres celestiales en sus visiones®.

En los sermones de Juana se aprecia una importante influencia del género
de las Meditationes vitae Christi, unida a una buena dosis de imaginacion
y creatividad, propias de la sensibilidad teatral de la predicadora francisca-
na: en medio de la narracion de los acontecimientos biblicos, los personajes

¢Con «el Sefior» Juana se refiere siempre a Cristo, que es quien le explica el desarrollo y el significado
de todas las celebraciones, figuras y representaciones que se hacen en el cielo. Dios Padre tiene menos
protagonismo que el Hijo en las visiones de la franciscana, quien se muestra mas interesada por el aspecto
humano de la Trinidad y sus ricas posibilidades teatrales.

7Véase, sobre esto, Sanmartin Bastida (2012: 375-397).

8Sin embargo, la cualidad dramatica de sus visiones si hizo que Juana de la Cruz se convirtiese en un
personaje teatral en la trilogia a ella dedicada por el gran dramaturgo Tirso de Molina. En estas comedias
Juana se relaciona y conversa familiarmente con los personajes celestiales, como si se tratase de un acto
cotidiano (Peraita Huerta 2007; Paterson 2016).
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celestiales apelan directamente a su publico —los oyentes de Juana— para
transmitir mejor el mensaje evangélico. Las meditationes pudieron ayudar a
la franciscana a crear fértiles espacios mentales no solo para su meditacion
privada, sino para enriquecer el argumento de sus visiones dramaticas (Cate-
dra 2005: 85-86). Asimismo, para comprender, describir y transmitir mejor
sus visiones, Juana probablemente aprovecho los multiples y ricos elementos
y lenguajes presentes en las celebraciones religiosas populares de su tiempo
—que incluian representaciones dramaticas—, a las que asistiria en su infancia
y adolescencia. En la Vida y fin encontramos una referencia a la predileccion
que Juana sentia de pequena por el género teatral, especificamente por los
autos, cuando, rezando a la Veronica, le sobreviene la siguiente experiencia
sobrenatural:

estando con esta compasion, a deshora vido a Nuestro Sefior Jesuchristo, o
la ymagen de sancto crucifixo muy apasionado y llagado, y paregieron alli
todas las ynsignias e misterios de la Passion, y las tres Marias, todas muy
llorosas y cubiertas de luto. Y tantos fueron los misterios e autos de la Sancta
Passion que alli vido y sintio, y lo mucho que lloré e se traspasé su coragon,
que quando ya ¢eso de ver esta revelacion, la qual vido e oy6 corporalmente
estando ella en sus propios sentidos e no estando arrovada, quedo tal que pa-
recia muerta. (Vida y fin 2019: 8v-9r)

Aunque hasta ahora no habia sido remarcada por ningin estudioso, esta
referencia a los «misterios y autos» es muy importante, porque tal vez indi-
que que nuestra visionaria vio representar autos de la Pasion en su infancia y
adolescencia, como los compuestos por Alonso del Campo a finales del siglo
xv o Juan del Encina a principios del xvr’. Es imposible saber si la sensibili-
dad dramatica de Juana se fragud al abrigo de estas representaciones, pero es
una posibilidad que merece la pena considerar y que explicaria que terminase
convirtiéndose en una de las primeras mujeres dramaturgas en lengua caste-
llana, si no la primera (Sanmartin Bastida 2018: 185).

Un buen ejemplo del uso de los diversos lenguajes teatrales de la fiesta
religiosa por Juana es la danza de espadas de su sermén 51, episodio que
ha sido analizado pormenorizadamente por Sanmartin Bastida/Massip Bonet
(2017). El hecho de que la danza de espadas que visiona la franciscana se co-
rresponda con los testimonios que conservamos de las danzas de espadas en

°Para una contextualizacion de los géneros del teatro medieval castellano véase Stern (1996), y en
relacion con las fuentes, Gomez Moreno/Sanmartin Bastida (2002). Para los autos toledanos y especial-
mente Alonso del Campo, véase Torroja Menéndez/Rivas Pala (1977).
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Espana y otros paises europeos en aquella época, nos lleva a pensar que otras
festividades y representaciones teatrales que Juana refleja en sus sermones
pudieron haber sido igualmente inspiradas por celebraciones y representa-
ciones reales de su tiempo, como el Corpus Christi, en el que, de hecho, las
danzas de espadas eran muy frecuentes. Esto nos ayudaria a profundizar en
la teatralidad de la espiritualidad y la predicacion de la visionaria castellana,
pero también a acercarnos —e incluso reconstruir hipotéticamente— las fiestas
de la época y sus multiples elementos teatrales.

La predicacion de Juana de la Cruz tuvo un caracter marcadamente dra-
matico, pero también musical y dancistico: como integrantes fundamentales
de las celebraciones celestiales, la musica y la danza son elementos presen-
tes en practicamente todos los sermones de la visionaria (Curto Hernan-
dez 2020: 117). Podemos hablar del Conorte como de una suerte de com-
plejo texto teatral gracias al movimiento constante de las danzas, juegos y
procesiones, al constante sonar del canto de alabanza y los instrumentos
musicales, al tono conversacional de Cristo con Juana y los didlogos entre
los personajes celestiales, y a las detalladas descripciones de los objetos de
atrezo, los movimientos, los gestos de los personajes y los escenarios donde
transcurre la accion.

La danza, inseparable de la musica y lo teatral, se emplea para completar
o profundizar las explicaciones que Cristo hace de la historia biblica, las
vidas de los santos y los misterios de la fe. En los sermones, todos los seres
del cielo y la tierra son llamados a danzar con Cristo, el gracil primer bailarin
de las danzas celestiales; asi, el «Padre celestial» demanda: «No tafien bien
esos tafiedores, ni bailan bien esos bailadores. Salid vos, Hijo mio, que vos
solo me contentais» (Conorte 1999: 837). También la Virgen es invitada al
baile en el sugerente sermon de la Natividad de Maria, cuando el Padre le
pide: «Hija mia muy amada, salid Vos a bailar y danzar (Conorte 1999:
1151). Lanocion de danza sagrada que Juana desarrolla en sus sermones esta
en gran medida basada en las referencias biblicas acerca de la danza en loor
de Dios —el Rey David danzando alegremente frente al Arca de la Alianza
y la danza de jubilo de Miriam y las mujeres de Israel tras atravesar el Mar
Rojo—, aunque también podemos relacionarla con las descripciones del cielo
de la Divina Comedia de Dante o con las del Roman de la Rose, donde los
angeles y bienaventurados alaban a Dios en un sinfin de hermosas danzas
(Surtz 1995: 193). Se trata, en cualquier caso, de una nocion positiva de la
danza, que en tiempos de nuestra religiosa coexistia con una consideracion
negativa, transmitida por algunos te6logos y predicadores que veian en la
danza un poderoso y, por ello, peligroso ejercicio de devocion que implicaba
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directamente el cuerpo y las emociones!’. En la festividad del Corpus Christi,
la danza era una de las formas predilectas de adoracion del sacramento de la
Eucaristia, pero también brindaba a los festejantes un medio para experimen-
tar el Cuerpo de Cristo en primera persona, ya que, gracias a la danza y demas
elementos festivos, la ciudad terrenal se transformaba en la Jerusalén Celes-
tial, donde la fiesta y la danza son constantes. En este marco, la Eucaristia se
transformaba en Cristo vivificado, quien celebraba y danzaba con los fieles,
cuyos cuerpos orantes, a su vez, se transformaban en el Corpus Mysticum
de Cristo. De este modo, el Santisimo Sacramento quedaba integrado en la
estructura social, rememorando la sociedad ideal cuyo centro es Cristo. La
celebracion del Corpus era la representacion mas vivida del reino de Dios en
la tierra. Con este mismo proposito Dios inspir6 a Juana de la Cruz las visio-
nes que conforman el Conorte: a través de la fiesta y sus danzas, musicas y
representaciones teatrales, los angeles, santos y bienaventurados pretenden
servir de modelo de celebrantes para los fieles de la tierra, de modo que estos
aprendieran a adorar y festejar correctamente y pudiera, asi, formar parte del
Corpus Mysticum.

2. Los autos del Conorte: hacia los autos sacramentales

Las visiones de Juana de la Cruz parecen estar muy influidas por la fiesta
del Corpus Christi y sus multiples elementos. El antiguo Corpus de la loca-
lidad de Porzuna (Ciudad Real), uno de los Corpus castellanos mas esplen-
dorosos de los que tenemos noticia y que cuenta con una danza de origen
bajomedieval, nos servird para establecer una breve comparativa que resalte
el vinculo entre esta celebracion y las celebraciones visionadas por Juana''.
Segun los testimonios conservados de mediados y finales del siglo xv1 (véase
Plaza Sanchez/Mufioz Lazaro 1989: 11-12), en Porzuna las procesiones se di-
vidian en tres sectores bien diferenciados: los danzarines —que tenian el mis-
mo estatus, excepto el lider—, los instrumentistas y el publico. Los bailarines
vestian un pafiuelo enrollado a la frente, camisa blanca, mantéon de manila,
faja azul, pantalon negro cortado por la rodilla, calcetines blancos y zapatillas

1A 1o largo de la Edad Media, los numerosos concilios en que la danza fue censurada, tanto dentro
como fuera de los templos, se alternaron con las encarecidas defensas de ilustres tedlogos como San
Ambrosio, San Agustin, San Isidoro o San Buenaventura. En tiempos de Juana de la Cruz, los concilios
que mas repercusion tuvieron fueron los de Sens (1425), Palencia (1472), Narbona (1551) y Lyon (1566 y
1577). Gougaud (1914: 10-14) y Quintanilla Gonzalez (2018: 243-248) ofrecen buenos resumenes de las
normas y prohibiciones sobre la danza que estableci6 cada uno de estos concilios.

!'Para una comparativa mas pormenorizada de las danzas celestiales visionadas por Juana de la Cruz
y las danzas del Corpus Christi, véase Curto Herndndez (2022: 586-606; 2023).
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de esparto con adornos, atadas con cinta negra hasta las rodillas. El nimero
de danzarines representaba a los doce apostoles. Por la mafiana, cantaban a la
puerta de la parroquia los «buenos dias», montados en caballos enjaezados, y
por la tarde danzaban sin dar la espalda al Santisimo Sacramento en ningun
momento de su recorrido, durante las dos o mas horas que duraba la proce-
sion. Los descansos se hacian de rodillas y el paso de una calle a otra se reali-
zaba mediante una ceremonia de reverencia ante el Sacramento. Las calles y
plazas se llenaban de altares y arcos hermosamente adornados, y las ventanas
y los balcones de las casas se engalanaban con flores y colgaduras alusivas a
la Eucaristia y a la bandera nacional. El olor del incienso se mezclaba con la
fragancia del tomillo, el romero y las flores.

Esta descripcion, referida por Plaza Sdnchez/Mufioz Lazaro (1989: 45-46),
se adapta perfectamente a las fiestas descritas por Juana de la Cruz, cuyos
celebrantes van elegantemente vestidos y realizan constantes genuflexiones y
adoraciones al Sefior, portando cruces, estandartes, flores e incensarios, y can-
tando y tocando instrumentos musicales mientras bailan o procesionan alegre-
mente frente al trono de la divinidad. Las calles y las ciudadelas de la ciudad
celestial, ya hermosas de por si, se adornan aun mas para recibir al Sefior, a
quien se le hacen ofrendas y se dirigen constantemente palabras de adoracion.

Estando el mismo Sefior entre los bienaventurados [...], los unos de los mis-
mos santos iban delante de él, adorandole y derramando sus tazas de per-
fumes; y otros iban en danza; y otros en procesiones; todos por le servir y
agradar. Y unos de los santos angeles iban derramando muchas rosas y flores,
y otros iban incensando con incensarios de oro muy olorosos; y otros iban
con antorchas encendidas en las manos, y otros estaban alrededor de su trono
real tafiendo y cantando muy dulcemente, en alabanzas y loores suyos y de su
gloriosa madre. (Conorte 1999: 245)

La musica, compaifiera inseparable de la danza, era otro de los elementos
del Corpus que aparecia por doquier: en los atabaleros que abrian la marcha,
en la tarasca o los gigantes que evolucionaban al son de gaitas, dulzainas y
tambores, y en algunas agrupaciones del cortejo que desfilaban cantando,
como los nifos. Al igual que en el cielo de Juana, los nifios fueron un ele-
mento fundamental de la celebracion del Corpus Christi, aunque en algunos
lugares aparecen tarde. En el Corpus Christi de Madrid de 1623 su disposi-
cion se describe de la siguiente manera, que nos recuerda mucho a las visio-
nes de Juana: «Cien nifios de hasta ocho afios, llamados los desamparados,
llevaban delante su cruz, y en dos hileras iban ellos con sus sotanas azules y
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sobrepellices, ramos verdes en las manos y coronas de rosas en las cabezas.
Parecieron muy bien» (citado en Portis Pérez 1993: 90).

Los instrumentos empleados eran muy variados, aunque predominaban
las trompetas y los tambores, que son, precisamente, los instrumentos prota-
gonistas de los sermones de Juana de la Cruz. Para acompaifiar los constantes
himnos y salmos que cantaban los celebrantes también se empleaban la gui-
tarra, el laid, la bandurria y el tamboril (Portas Pérez 1993: 102). En torno a
la custodia desfilaba un grupo nutrido de musicos que podriamos relacionar
con los angeles que Juana frecuentemente visiona tafiendo junto a la divini-
dad. Los ayuntamientos solian contar con un grupo de juglares en los que
confiaban para amenizar musicalmente algunas de las funciones que estaban
a cargo de la corporacion. También en la Jerusalén Celestial hay juglares pro-
fesionales que, por mandato divino, animan las procesiones, bailes y desfiles
(véase, por ejemplo, Conorte 1999: 843).

El gremio de la confeccion no desaprovecho la ocasion que la fiesta del
Corpus ofrecia para publicitar sus productos. Para ello realizaba lo que podria
llamarse un proto-desfile de moda, en el que hacian procesionar mufiecos
vestidos con las nuevas galas. Habia una famosa coplilla que reflejaba fiel-
mente esta intencion: «Si vas a los madriles / el dia del Sefior, / traeme de la
Tarasca / la moda mejor» (citado en Plaza Sanchez/Muioz Lazaro 1989: 17).
Al igual que en el Cielo de Juana, la vestimenta de los celebrantes del Corpus
reflejaba su estatus social y, en contraposicion a la uniformidad que imponia
el ritmo procesional a todo el cortejo, generaba una impresion de variedad,
todo lo cual actuaba como expresion de una sociedad multiforme, pero a la
vez monoliticamente ordenada (Portis Pérez 1993: 89).

Desde muy temprano, las procesiones del Corpus en Espafia fueron acom-
panadas y amenizadas por representaciones teatrales. Por ejemplo, en las
procesiones de Valencia, desde principios del siglo xv se sacaban pasos con
figuras del Antiguo y el Nuevo Testamento o relacionadas con la vida de
los santos. Poco a poco estas figuras fueron sustituidas por actores de carne
y hueso que, subidos en plataformas, se detenian de cuando en cuando a lo
largo del recorrido de la procesion para actuar. Asi, la festividad del Corpus,
sobre todo en las ciudades y grandes poblaciones, se convirtio en el escenario
perfecto para el desarrollo del teatro religioso y el nacimiento de un nuevo
género: el auto sacramental (Plaza Sanchez/Mufioz Lazaro 1989: 6), que en
opinioén de Portis Pérez (1993: 220) es una de las aportaciones espafiolas
mas importantes a la historia del teatro y la literatura universal. Los autos
sacramentales terminaron por convertirse en un complemento dramatico-
literario fundamental de la celebracion del Corpus, junto a la realizacion de
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certamenes poéticos y otro tipo de representaciones teatrales. Aunque la no-
ticia mas antigua conservada de su representacion data de 1574 en la ciudad
de Madrid, seguramente se venian representando desde antes (1993: 221)'2.

Como hemos podido ver, Juana de la Cruz da numerosas muestras de co-
nocer bien la festividad del Corpus. En su sermon 27 parece incluso describir,
en clave simbodlica, la procesion de una custodia:

Iba su divina Majestad muy grande y fuerte y poderoso y benigno y dul-
ce y misericordioso, mirando por las fenestras de las hostias consagradas. Y
viendo como unos bailaban y danzaban y cantaban y tafiian delante de él y
otros hacian juegos y autos, y como doncellas y mujeres derramaban sobre ¢l
perfumes y aguas olorosas y rosas y flores y albahacas, de las cuales honras y
fiestas y solemnidades y joyas y riquezas que le echaban y ponian por donde
habia de pasar, recibia él grande gozo y placer, y otorgaba indulgencias y
remision de pecados, no solamente aquellas personas que las tales fiestas le
hacian, mas aun a los otros que indignamente le servian y adoraban perdonaba
por amor de los otros, que con amor y caridad le hacian los servicios y honras.
(Conorte 1999: 850)

La celebracion es descrita desde la dptica de Cristo, que contempla la
fiesta desde la «ventana» de la custodia y, por extension, desde las «fenestras
de las hostias consagradas». Vemos que todos los lenguajes de la fiesta del
Corpus estan presentes: danzas, musicas, olores, flores, colores, joyas, juegos
y... autos. Dadas las numerosas semejanzas entre los testimonios del Corpus
Christi y las celebraciones celestiales descritas por Juana, parece evidente
que las visiones de la franciscana se vieron influidas por esta celebracion.
Por esta razon, nos atrevemos a proponer estudiar los autos recogidos en
sus sermones dentro del marco de la creacion del auto sacramental, propio
de la fiesta del Corpus. Los autos de Juana, representados por los habitantes
celestiales como parte de unas celebraciones que se organizaban en torno a la

12 Entrado el siglo xvi, la celebracion del Corpus tenia ya un largo recorrido. La fiesta en loor de la
Eucaristia fue instituida en Lieja en 1246 y extendida por el papa Urbano IV a toda la cristiandad en 1263
0 1264. Su objetivo era subrayar la importancia del Santisimo Sacramento y combatir algunos pensamien-
tos heterodoxos que proliferaban entonces en Europa. Tras su muerte, Clemente V confirmo la festividad,
que estableci6 para el jueves después de la Trinidad, y finalmente su sucesor, Juan XXII, dispuso que se
celebrara mediante una gran procesion en la que Cristo sacramentado fuera expuesto a la adoracion de los
fieles. No sabemos con certeza cuando tuvo lugar la primera procesion, pero la de Colonia en 1279 parece
que fue una de las primeras. En el caso de la Peninsula Ibérica, las primeras celebraciones parece que se
dieron en Gerona, donde el Corpus fue promulgado por Berenguer de Palaciolo, fallecido en 1314, aun-
que también hay testimonios de que en 1280 Alfonso X el Sabio participé en una celebracion del Corpus
en Toledo, la cual, poco después, se repitié en Sevilla (Very 1962: 4). Para las procesiones del Corpus
Christi en el Medievo europeo, véase Rubin (1991: 243-272).
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humanidad y fisicidad del cuerpo de Cristo, se revelarian entonces como un
peldaiio hacia la consolidacion de dicho género teatral.

A pesar de que, como hemos sefialado, los autos de Juana son las creacio-
nes dramaticas mas tempranas conservadas de autoria femenina en castella-
no, atn son desconocidos para muchos estudiosos de la literatura y siguen
sin incorporarse en los manuales de historia del primer teatro espaiol. Si el
Auto de San Martin de Gil Vicente, fechado en 1504, es la primera comedia
de santos conocida en lengua castellana, los autos insertos en los sermones
de Juana debieron de ser compuestos poco después, como tarde en 1520, que
fue cuando se estima que terminé de compilarse el Conorte (véase Garcia de
Andrés 1999: 78-80)".

Lo que diferencia y destaca la teatralidad de las visiones de Juana y, por
ende, sus sermones de las revelaciones de otras mujeres visionarias de la Baja
Edad Media es que las de la franciscana dan muestra de un mayor nivel de
teatralizacion, ya que los personajes celestiales que visiona son conscientes
de estar interpretando a otros personajes, generalmente de la historia biblica.
Nos encontramos, entonces, en una representacion dentro de otra: un teatro
celestial dentro del teatro del trance, pues todos los trances de las visionarias
medievales tenian mucho de teatral'. Sin embargo, como se ha apuntado
antes, mientras que en las visiones de la coetinea Maria de Santo Domingo
se describe el encuentro y la interaccion de una serie de personajes sagrados
con los que la mistica llega incluso a intercambiar palabras y sentimientos,
como si fuera un personaje mas de su propia revelacion, en las visiones de
Juana de la Cruz los personajes o bien representan el papel de otros perso-
najes sagrados, o bien hacen de si mismos en una representacion de su vida
anterior en el mundo.

Los personajes de Juana demuestran tener una clara conciencia teatral,
pues son conscientes de ser actores y actrices representando un papel que no
se corresponde con su identidad en el momento presente. Todo ello tomaba
forma en el escenario de la mente del oyente-espectador de Juana gracias al
poder de la imaginacion, encendida por las descripciones pormenorizadas de
la franciscana. Esto es lo que tienen de especial e interesante los autos inser-
tos en los sermones frente a los autos de la Asuncion recopilados en el Libro

13En torno a esta fecha, 1520, Hernan Lopez de Yanguas produjo un auto consagrado a la festividad
del Corpus, la Farsa sacramental, y un afio mas tarde, en 1521, aparecio otra andonima Farsa sacramen-
tal. Después, autores como Diego Sanchez de Badajoz continuaron dedicandose a un género que recibio
su consagracion a partir de la recomendacion de celebracion del Corpus hecha en 1551 por el Concilio
de Trento. Para una vision panoramica de este género, véase el fundamental estudio de Arellano/Duarte
(2003).

14Véase, sobre esto, Sanmartin Bastida (2022).
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de la Casa, aunque estos, en un primer momento, también fueron representa-
ciones que Juana contemplo hacer a los ciudadanos celestiales. No obstante,
una vez que el «texto» de la representacion es extraido de su contexto teatral
original —la fiesta de la Jerusalén Celestial—, pierde su cualidad meta-teatral,
para ser representado directamente por actores que podrian extenderse mas
alla de la comunidad religiosa de franciscanas.

Tomando como base el trabajo de Egginton (2002), podriamos entender
a Juana de la Cruz como un eslabon o bisagra entre la teatralidad de la «pre-
sencia» (presence), propia de la Edad Media, y la «teatralidad» (theatricality)
propiamente dicha de la etapa renacentista, cuando se establece una clara
diferenciacion entre quien acttia (actor) y el papel que es representado (per-
sonaje), una diferencia borrosa en las manifestaciones dramaticas anteriores.
Durante las representaciones medievales de, por ejemplo, la Pasion, se tenia
la percepcion o creencia de que Cristo se hacia realmente presente en el cuer-
po del actor que lo representaba, lo que permitia una perfecta reactualiza-
cion del poder redentor de su sacrificio en la cruz. En cambio, como William
Egginton pone de manifiesto, muy diferente e indicativa de un cambio es la
conciencia teatral presente en las églogas de Juan del Encina (1468-1529),
contemporaneo de Juana de la Cruz, en las que el autor puede presentarse
como actor vestido de pastor. Pero, como muy bien explica Egginton, no es
un cambio que se produzca de manera repentina.

The way people experienced the space of spectacle did not change suddenly
with the dawn of the first new year of the sixteenth century. Nor is one mode
of spatiality necessarily exclusive of another: it is entirely conceivable, for
instance, that one’s experience of religious spectacle is founded on presence
while one’s experience of political spectacle is a theatrical one. What I am
describing, then, is best termed a shift in dominance between the two modes
of spatiality, such that, from the turn of the sixteenth century theatricality
begins to play an ever larger role in the mediation of experience while pre-
sence is confined into ever more specific and limited arenas of everyday life.
(Egginton 2002: 60-61)

De alguna forma, los seres celestiales de las visiones de Juana de la Cruz
son conscientes de estar representando un papel, de actuar una identidad que
no les corresponde, pero el estatus de estas identidades, roles o papeles varia
notablemente de unos casos a otros: no es lo mismo un angel que se convier-
te en oveja para representar el ministerio de San Pedro sobre la humanidad
—como sucede en el auto de San Pedro, que ahora analizaremos— que un san
Juan Bautista que hace el papel de si mismo cuando era nifio para representar
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el amor maternal universal de la Virgen y el encuentro de esta con santa Isa-
bel (sermones 32, 33 y 35). En estos casos la nocion de «personaje» cambia
sensiblemente, pues, a ojos de los espectadores, varia la carga de «presencia-
lidad» de la identidad que esta siendo representada: la nocion de personaje
como papel teatral completamente ajeno a la personalidad del representante
estd mucho mas definida en el caso del auto de San Pedro que en la «impro-
visada» representacion de San Juan Bautista. En este sentido, los angeles se
prestan de manera repetida a ser actores en los sermones de Juana (Sanmartin
Bastida 2018: 191-192), y un ejemplo de esto lo veremos en el sermon de
San Lorenzo (o Lorente, como Juana le llama), donde se inserta el auto de
los Santos Martires. Esto nos permite sospechar que Juana de la Cruz se halla
en ese periodo de transicion y evolucion de la conciencia teatral que Eggin-
ton describe, y que sus visiones teatrales —especialmente los autos insertos
en ellas— seguramente ayudaron a los oyentes/espectadores del siglo xvi a
avanzar un paso mas en el camino hacia el asentamiento del teatro moderno.

Como ya hemos sefialado, Juana visiona numerosos y diversos tipos de
representaciones teatrales en las festividades de la Jerusalén Celestial, pero
solo se refiere a tres de ellas como «autosy»: el auto de la Asuncion —las ins-
trucciones para cuya representacion son dadas en el sermon 46—, el auto de
los Santos Martires —dentro del sermoén 43, dedicado a San Lorenzo— y el
auto de San Pedro y sus ovejas —en el sermoén 11, dedicado a este personaje.
Los autos de los Martires y de San Pedro no se presentan explicitamente
como textos dramaticos, a la manera de los autos de la Asuncion de la Vir-
gen recogidos en el Libro de la casa, sino que estan entretejidos en la trama
general de sus respectivos sermones, y en el caso del primero se trata mas
bien de un conjunto de instrucciones, como las que se indican en el sermon
46 mencionado con respecto al de la Asuncion (Conorte 1999: 1101-1103).
De hecho, hasta la fecha, el auto de San Pedro no habia sido identificado por
los estudiosos del Conorte, a pesar de que se trata de un auto especialmente
interesante, ya que incluye un «final de fiesta» con danza, musica y juegos, al
estilo de las mojigangas que cerraban algunos autos y procesiones terrenales,
como la del Corpus.

En realidad, ambos autos son testimonios teatrales excepcionales: por un
lado, reflejan la gran influencia que tuvo el teatro popular religioso en la es-
piritualidad y la vida monacal femenina en los siglos Xv-xv1 y, por otro lado,
podrian constituir una prueba mas de la existencia de un teatro conventual
femenino de creacion propia, pues cabe la posibilidad de que estos autos
diluidos en el fluir de las revelaciones de Juana sirviesen posteriormente a la
comunidad de Cubas como embriones dramaticos para la creacion de autos
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autébnomos, al estilo de los autos de la Asuncion, solo que, en este caso, no
fueron puestos por escrito de forma separada, o, cuando menos, esta «separa-
ta» no ha llegado a nosotros. Asimismo, dado que la alegoria es su principal
artificio dramatico, pueden entenderse como un escaléon mas hacia el desa-
rrollo del auto sacramental, pese a que no contengan nombres abstractos o se
celebren en la fiesta del Corpus.

Considerando la importancia del aspecto teatral en el Conorte y la existen-
cia de los autos de la Asuncion como textos autonomos, es razonable pensar
que estos no fueron las unicas piezas dramaticas que las hermanas francis-
canas conocieron e interpretaron. Es probable que hubiera habido bastantes
mas, y creemos que el mejor lugar para rastrear sus huellas son las celebra-
ciones de los bienaventurados de la Jerusalén Celestial que Juana contempla,
ya que en sus visiones esta actia como una suerte de «promotora teatral» a
las 6rdenes del todopoderoso «autor de comediasy:

estos santos autos y todo lo que mas allende de esto se hiciere en este dia, por
honra y gloria de Dios y de la su santa fe catolica y de los santos martires,
recibira Dios en gran servicio, y dara buen galardon a cualquier poderoso de
la tierra que en lugar suyo lo mandare hacer. Porque este auto y otros algunos
que en este santo libro estan escritos y mandados, querria el soberano Dios
—dijo é] mismo— que se hagan en todas las ciudades y villas y lugares de cris-
tianos. (Conorte 1999: 1068)

En los sermones de la Asuncion de la Virgen (Conorte 1999: 1101) y de
San Lorenzo, como veremos enseguida, Dios expresa el deseo de que su rei-
no celestial se haga presente en el mundo por medio de representaciones
teatrales basadas en los sermones de Juana, para elevar la devocion y la fe
de los creyentes. Y Cristo se convierte en un hacedor consciente de la puesta
en escena de los sermones, tanto en el cielo como en la tierra. La peticion
de difundir la sabiduria transmitida en palabras e imagenes a Juana de la
Cruz mediante la puesta en escena de dichas palabras e imagenes, siguiendo
meticulosamente las indicaciones dadas por Dios, supone una significativa
ampliacion del nimero de receptores o espectadores, en comparacion con
la audiencia inmediata de los sermones: aunque en un principio estaban di-
rigidos a una esfera conventual, los sermones terminan trascendiendo, por
el poder de lo teatral, los muros del templo y el monasterio, dirigiéndose sin
distincion a todos los creyentes participantes de la fiesta religiosa.

Asi pues, si bien los autos de los Santos Martires y de San Pedro son
los vestigios teatrales mas evidentes que por ahora hemos encontrado en el
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Conorte, seguramente no sean los Unicos. En su conjunto, los sermones de
Juana pueden considerarse un reflejo de la diversidad de formas dramaticas
que poblaban los escenarios y las calles al final del Medievo y principios de
la Edad Moderna, requiriendo del espectador diferentes tipos de mirada o
conciencia teatral —entre la «presencia» y la «teatralidad»—, y, en particular,
los autos del Conorte podrian entenderse como manifestaciones primitivas
del género dramatico del auto sacramental, propio de la celebracion del Cor-
pus Christi. De hecho, los autos de Juana también se enmarcan en una fiesta
mayor en la que la Eucaristia es el eje tematico fundamental, ya que en las ce-
lebraciones celestiales todo gira siempre en torno a la figura de Cristo, cuyo
cuerpo danzante, bellamente adornado, sabroso y nutritivo —pues de ¢l manan
maravillosos manjares para los bienaventurados— es el corazon de la fiesta,
como veremos seguidamente. A continuacion, procederemos al andlisis de
los autos de los Santos Martires y de San Pedro, y ofreceremos también una
edicion dramatizada de este ultimo partiendo de la edicion del Conorte de
Garcia de Andrés, pues la naturaleza de auto del fragmento que aqui editamos
hasta ahora ha pasado desapercibida por los criticos, como se ha sefialado.

2.1. El auto de los Santos Martires

Este auto se ubica dentro del sermoén 43, dedicado a San Lorente o Loren-
70, por lo que su representacion tenia lugar el 10 de agosto. Estamos ante un
sermén doblemente interesante porque, ademas de la pieza teatral, incluye
una explicacion de su puesta en escena. En esta ocasion, Cristo ejerce de dra-
maturgo, director de escena y también de actor, aunque en ningin momento
deja de controlar lo que esta sucediendo en el escenario de la ciudad celestial.

Y dijo su Divina Majestad: Que como en este mismo dia hacia fiesta, en la
tierra, del glorioso san Lorente, que mand6 El mismo hacer llamamiento con
las trompetas, las cuales decian:

—Salgan, salgan todos los martires triunfadores, que los llama el grande
y poderoso Dios.

Y luego salieron muy aprisa, al llamamiento de las trompetas, muchedum-
bres de martires todos cabalgando en caballos muy lindos y apuestos, e iban
todos en huestes muy ordenadas.

Y en especial, dijo el Sefior, iban delante siete principales como capitanes
que ordenaban las huestes, y que de los siete capitanes era el uno San Esteban
y el otro San Lorente, cuya fiesta y memoria se celebraba el mismo dia en el
cielo y la tierra, y el otro era San Vicente y el otro San Clemente y los otros tres,
dijo el Sefior, que no era su voluntad de nombrarlos [...]. (Conorte 1999: 1063)
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De este modo son convocados los actores y actrices, que salen inmediata-
mente «a escena». Observemos que no hay ningun escenario ex profeso, sino
que se trata de un escenario imaginario que, poco a poco, se va constituyendo
con la aparicion —la «presencian— de los diferentes integrantes de la repre-
sentacion. Esta representacion también es particular en lo que respecta a los
actores y sus personajes, pues los martires van a interpretar el papel de si mis-
mos. Estamos, por tanto, ante una forma de teatralidad medieval, fundamen-
tada en la idea de que los personajes se hacen verdaderamente presentes en
el cuerpo de los actores, como ya vimos. Para completar los elementos de la
representacion teatral, finalmente también el publico es convocado: «e iban
las trompetas diciendo: “Salgan todos a recibir los martires”» (Conorte 1999:
1063). En este momento, Cristo deja el papel de director y juega el papel de
publico con la Virgen. Su intervencion, aparentemente desmemoriada, rompe
la cuarta pared y hace que se entremezclen la «realidad» de la vida en el reino
celestial y la trama del juego dramatico que poco antes ha ordenado poner en
marcha, dotando asi de gran profundidad y complejidad teatral a la vision.

Y oyéndolo El lo que decian, se volvio a su gloriosa madre, la cual tenia
asentada en su trono real muy ayuntada y cercana a si, y le pregunt6 diciendo:

—Madre mia, ;qué es aquello que dicen que salgan todos a recibir los
martires? Pues, salgamos yo y vos alld. Madre mia, y veremos si hay algin
martir que haya padecido mayores martirios que yo.

Y luego, dijo el Sefior, tomé El de la mano a su preciosa madre y descen-
di6 con ella de su trono real y se fue para los martires, diciendo:

—¢Quiénes son estos que vienen aqui, que se llaman martires? (Conorte
1999: 1063)

Los angeles, actores que en esta obra actiian como si fuesen pajes, respon-
den a las preguntas del Rey celestial, su espectador mas importante y en torno
a quien se desarrolla todo el juego dramatico.

Y los santos angeles que venian con ellos y los traian a ofrecerle, respon-
dian diciendo:

—Sefior, estos son los que por amor de ti padecieron muchos martirios y
tormentos y persecuciones.

Y que El se volvio a los martires, diciéndoles:

—Amigos, ;sois vosotros los que dicen los angeles que habéis padecido
por amor de mi muchos martirios y tormentos?

Y los gloriosos martires le respondieron con soberana humildad y reve-
rencia, diciendo:
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—S4, Sefior, nosotros somos los que sufrimos y padecimos muchos marti-
rios y persecuciones. (Conorte 1999: 1063-1604)

En este punto, Cristo muestra su deseo de volver a ser personaje de la
obra: el protagonista.

Y entonces, dijo el Sefior, subié El en un caballo muy arreado y apuesto
y resplandeciente y se puso en medio de una muy grande y ancha plaza, el
suelo de la cual era mas claro que cristal. Y dijo a los gloriosos martires, con
voz muy poderosa:

—Salid a escaramuzar conmigo, los que decis que sois martires, y veamos
si fui yo mayor martir que ninguno de vosotros y si padeci mas que todos
vosotros juntos. (Conorte 1999: 1064)

Los martires no se atreven a salir, pues consideran que sus penas no pue-
den compararse con el sacrificio de Cristo en la cruz. Entonces el Sefior con-
voca a escaramuzar a los siete capitanes o grandes martires, anteriormente
mencionados, quienes son descritos en varios sermones como hermosos ca-
balleros muy duchos en el arte de montar y hacer toda clase de bellas cabrio-
las con los caballos, lo cual nos remite directamente al mundo cortesano y
caballeresco, que permea todo el imaginario celestial de Juana de la Cruz.
Finalmente, escaramuzan juntos los siete martires con Cristo, quien, «en bre-
ve espacio, corrid y venci6 a todos. A significar, que El fue mayor martir y
caballero, mas fuerte y vencedor en la batalla de las angustias y persecucio-
nes y tormentos que todos los otros martires y santos de la corte del cielo»
(Conorte 1999: 1064). Como vemos, el significado de las representaciones
alegoricas y simbolicas y de todo lo que acontece en el cielo es explicado por
el Sefior a Juana, una muestra de como lo teatral y lo homilético se entremez-
clan constantemente en sus sermones. Una vez que Cristo ha vencido a los
siete martires, dice a San Lorente:

—Sal ti conmigo, solo, a escaramuzar, pues eres tan gran duque y capitan
y pues hacemos hoy de ti fiesta y memoria.

Y luego salio el glorioso San Lorente muy arreado y vestido con vestidu-
ras muy resplandecientes labradas de diversidad labores y colores, y puesta
sobre su cabeza una corona aureola, y en un caballo muy lindo, el cual tenia
alas muy resplandecientes con las cuales volaba en alto. [...] Y salieron El y
San Lorente por aquella plaza. (Conorte 1999: 1064)
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Se describe ahora un combate en el aire, después del cual Cristo toma a
San Lorente en sus brazos y lo sube al Padre celestial mientras todos cantan
a la divinidad. Cristo explica que los combates del cielo no son como los de
la tierra, pues se hacen como una fiesta en loor de Dios.

Y que estando El escaramuzando y jugando con el glorioso San Lorente,
le cercaron alrededor todas aquellas huestes bienaventuradas de martires, y le
tomaron en medio, diciéndole:

—Aqui os tenemos, Sefor, ahora cercado. Aunque no queréis, os adorare-
mos y os besaremos los pies, y a vos ponernos todos sobre las cabezas como
a Dios y Criador nuestro. [...]

Y dijo el Sefior: Que estando El asi, entre todas las huestes de los martires,
se hinco de hinojos el glorioso San Lorente delante de El, con mucha humil-
dad y reverencia, y le suplico tuviese por bien su divina Majestad de querer
ir con ¢l a su alcdzar con toda aquella hueste bienaventurada que alli estaba
ayuntada. Y que El se lo concedio. [...]

Y dijo el Sefior que luego fue El y todas aquellas huestes bienaventura-
das, con San Lorente, a su alcazar y posada, la cual tenia EI muy adornada y
apuesta para le recibir a El y a todos los que con El iban. Y teniendo puestas
muchas y muy adornadas mesas y puestos en ellas muy ricos platos y copas y
tazas de oro y de piedras preciosas. En las cuales mesas, aunque estaban muy
ordenadas, no habia en ellas ningn manjar puesto, porque esperaban a El que
habia de ser el precioso y deleitoso manjar de todos. (Conorte 1999: 1065)

Como ya hemos dicho, las alusiones a la Eucaristia son constantes en los
sermones de Juana de la Cruz, de ahi que podamos establecer un vinculo sig-
nificativo entre, por un lado, los autos y las representaciones teatrales de sus
visiones y, por otra parte, los autos y las representaciones de la celebracion
del Corpus Christi.

En el sermdn de San Lorente se incluye la realizacion de un «auto» —asi
denominado— en honor al santo y todos los martires:

Y dijo el Sefior que queria El que, en el dia de este glorioso martir san
Lorente, hiciesen en la tierra, pues que es tiempo templado y alegre, una re-
membranza de todos los martires y de la su muy grande fortaleza que tuvieron
en la santa fe catolica, y como quisieron antes morir de muy crueles muertes y
martirios que negarla ni dejarla de confesar. (Conorte 1999: 1067)

Asi, después del despliegue de teatralidad que desenvuelve la fiesta de
San Lorenzo, se conmina a llevar a cabo el auto de los Santos Martires: un
auto breve en el que los protagonistas son los judios y los martires, con Cristo
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crucificado en el centro. Es interesante que aqui los judios —y no, por ejem-
plo, los romanos— se alcen como los grandes enemigos del cristianismo que
obligan a los martires a adorar idolos, lo cual denota una falta de conoci-
miento por parte de Juana del credo judio. En este sentido, la franciscana se
muestra, como tantas santas vivas, defensora acérrima de la ortodoxia frente
a los grupos marginales o sospechosos, una postura que la llevé a denunciar
al iluminado Fray Melchor y a defender a ultranza las imagenes sagradas, lo
cual nos ayuda a comprender mejor su propuesta de representacion'.

El tipo de teatralidad que, como ahora veremos, funciona en este auto es
una teatralidad mas «moderna» —en el sentido otorgado por Egginton— que
la que movia la representacion ecuestre que hemos analizado, pues, desde el
comienzo de la descripcion de la pieza, Juana establece una clara distincion
entre realidad y teatro, esto es, entre actores y personajes. Reproduciendo las
meticulosas indicaciones de Cristo, director de escena, la visionaria sefiala
que «unos hombres» deben hacer el papel de santos martires y que «otras
personas» han de hacer el de sayones y judios, dejando ver que esta represen-
tacion dramatica seria hecha por personas laicas extramuros del convento. En
el caso de los santos martires incluso se remarca la necesidad de que los ac-
tores estén «adornados y hechos lo mas devotos que pudieren», enfatizando
asi la conciencia teatral que estos debian tener. Aqui la descripcion del auto:

Y la remembranza ha de ser vista en manera que hagan unos como idolos
muy feos y sucios y los pongan en un lugar, y alli, delante de ellos, hechos y
puestos unos hombres en lugar de los santos martires. Estos adornados y he-
chos lo mas devotos que pudieren. Y estén alli otras personas como sayones 0
judios que los apremien y digan si quieren adorar aquellos idolos; si no, que
los haran morir a grandes martirios. Y los que estuvieren hechos como mar-
tires han de responder con grande fortaleza y fervor de Dios, diciendo que en
ninguna manera consentirn en tal cosa, sino que a su Cristo quieren adorar y
a él solo quieren sacrificar.

Y dijo el Sefior que alli, en el mismo lugar donde estuvieren haciendo el tal
auto, esté puesto un crucifijo, delante el cual se hinquen en hinojos todos los
que estuvieron en lugar de los martires, diciendo y confesando con fervientes
y devotas voces que aquel solo Dios crucificado y llagado por ellos y por to-
dos los pecadores, siendo cordero inocente y sin mancilla, quieren adorar. Y
que, pues ¢l se sacrifico al Padre en el arbol de la cruz por amor de ellos, que
ellos quieren sacrificar a solo €l y darse a si mismos en sacrificio, porque €l es

15Véase Garcia de Andrés (1999: 65), Surtz (1990: 4, 11 n19) y Sanmartin Bastida (2023: 190-195).
Para una contextualizacion mayor de este personaje, véase en este volumen el articulo de Lodone.
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Dios de los dioses y Sefior de los sefiores, muy verdadero y bueno; que todos
los otros idolos son sucios y llenos de vanidad y mentira y fealdad y engaiio.

Y estén alli hincados de hinojos los que estuvieren hechos como martires,
puestos delante la imagen del crucifijo, adorandolo. Y de alli no se quiten ni
levanten por mas que los porfien, hasta que alli, delante de la misma imagen
del Redentor, llegue los que estan como sayones y hagan como que los marti-
res matan, porque no quieren dejar ni negar a su Dios y criador.

Y alli, que los que han sido hechos martires se arrodillen y se paren ante la
imagen del crucifijo, adordndolo. Y de ahi que no sean removidos ni se levan-
ten, por mucho que sean desafiados, hasta que alli, frente a la misma imagen
del Redentor, vengan los que son como torturas y actflan como si estuvieran
matando a los martires porque no quieren irse ni negar a su Dios y Creador.
(Conorte 1999: 1067-1068)

A continuacidn, el Sefior da mas indicaciones sobre el auto de San Lorente en
particular y sobre los autos que Juana contempla en sus visiones en general, lo
que pone de manifiesto la gran importancia de este género de representaciones.

Y dijo el Sefior, hagan todos estos autos, y, en todo lo demas, que El les
alumbrara en aquella hora. Y, pues por su amor y voluntad se hace, han de
mostrar como antes quisieran morir que adorar a los idolos sucios y vanos. Y
que estos santos autos y todo lo que mas allende de esto se hiciere en este dia,
por honra y gloria de Dios y de la su santa fe catdlica y de los santos martires,
recibira Dios en gran servicio, y dara buen galardon a cualquier poderoso de
la tierra que en lugar suyo lo mandare hacer.

Porque este auto y otros algunos que en este santo libro estan escritos y
mandados, querria el soberano Dios —dijo ¢l mismo— que se hagan en todas
las ciudades y villas y lugares de cristianos.

Y aun este auto y remembranza de los santos martires le demand¢ el glo-
rioso martir San Esteban, en don y en gracia, que se hiciese en el dia de su
fiesta, ya que €l es el primer martir y caballero que entrd en la batalla, y fue tan
porfiado en no consentir el mal, que antes le libré morir. (Conorte 1999: 1068)

En este punto sucede algo interesante: San Esteban, quien suponemos ha
sido espectador del auto que se conmina a representar, manifiesta su deseo
de que este se ponga en escena el dia de su festividad, ya que ¢l fue el primer
martir. Esta peticion resalta todavia mas la importancia del auto. Sin embar-
g0, San Esteban recibe una respuesta negativa del Sefior, ya que su festivi-
dad es el 26 de diciembre y el clima frio, borrascoso y azaroso del invierno
dificultaria la representacion y la haria poco apetecible para los fieles. En
cambio, en el caso de la festividad estival de San Lorente,
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es tiempo alegre y templado, y cualquiera cosa se puede hacer sin mucha pena
y trabajo. Porque las cosas de Dios y de la devocion deben hacerse todas con
alegria espiritual y corporal, para que sean aceptas y apetecibles y meritorias
delante de Dios. (Conorte 1999: 1068)

Con todo esto, la visionaria franciscana nos estd dando a entender algo
muy importante: los autos no estaban pensados para que fuesen interpretados
intramuros, sino que debian realizarse al aire libre, para llegar a todo tipo de
publico. Asimismo, la asociacion que el Sefior hace en este pasaje entre la de-
vocion y el gozo o la recreacion resulta muy estimulante, pues no solo se trata
de una de las caracteristicas mas notables de la espiritualidad de Juana de la
Cruz, sino que también atafie a la nocion de teatro religioso y al fin tltimo de
la fiesta sagrada, cuyo cometido es aproximar los fieles a Dios por medio de
la alegria y el deleite, es decir, se establece aqui una sutil manipulacion de los
fieles: es necesario hacerles las cosas de Dios «apeteciblesy.

2.2. El auto de San Pedro y sus ovejas

Se trata de un auto alegdrico —aunque los nombres de algunos de sus per-
sonajes sean concretos, no abstractos— inserto en el sermon 11 del Conorte,
dedicado al ministerio del apostol. Esto nos indica que el auto debid de pen-
sarse para ser representado el 22 de febrero, dia de la Catedra de San Pedro.
Los personajes que intervienen en €l son el Sefior, San Pedro, San Pablo y
seis ovejas: una coja, una muda, una sorda, una ciega, una leprosa y una
endemoniada. En el texto, las distintas voces se introducen mediante las for-
mulas «el Sefior dijo», «las ovejas dijerony», y similares, de modo que la pieza
teatral —llamada especificamente «auto»— queda perfectamente ensamblada
en el cuerpo del sermon, sin diferenciarse textualmente del resto de la vision.
Sin embargo, en nuestra edicion, para que el auto pueda ser mas facilmente
apreciado, hemos optado por presentar la pieza en forma dramaturgica y con
una suerte de didascalias —que marcamos con cursiva— que incluyen la parte
del sermén que se refiere a la accion de los personajes en escena.

Primero de todo, Cristo explica a San Pedro —y, por ende, a Juana y sus
oyentes— los motivos para llevar a cabo la representacion, introduciendo a
modo de presentador el tema del auto. Con estas palabras el auto queda ligado
a la Biblia, concretamente al Evangelio segin San Juan, cuando Jesus resuci-
tado se aparece a siete de sus discipulos en el lago Tiberiades y, dirigiéndose
a Pedro, le hace reafirmar tres veces su amor por EL A continuacion, le enco-
mienda la tarea de pastorear sus ovejas y apacentar sus corderos (Jn 21, 15-17):
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[...] pues hoy hacen fiesta y memoria en la tierra de la Catedra en que tu fuis-
te puesto y del pontificado y poderio que yo te di cuando te pregunté si me
amabas, y después que por tres veces me respondiste que me amabas, te di
todo mi poder y autoridad, diciéndote: «Pues, si me amas, Pedro, apacienta
mis ovejas. Y a ti doy poder de ligar y absolver, y todo lo que ti ligares en
la tierra sea ligado en el cielo, y todo lo que tu absolvieres, sea absueltoy.
Quiero ahora que hagas aqui delante de mi un auto, el cual es este: que me
ligues todas estas bienaventuradas ovejas que andan apacentandose en estos
mis pastos de holganza y deleite. (Conorte 1999: 496-497; cursiva del texto)

Entonces, da comienzo el auto:

104

SAN PEDRO —Oh, Sefior Dios mio! Yo te suplico que mandes a mi hermano
Pablo que me ayude a ligar estas ovejas, que yo no las puedo ligar solo.

Y que Su Majestad le respondio, con gran dulcedumbre, diciendo:
EL SENOR —Que me place, mi amigo, vaya tu hermano Pablo y te ayude.

Y luego fue el glorioso san Pablo y ayudaba a ligar las ovejas a san Pedro,
y mientras ellos mas las ligaban, mds aina se desligaban ellas y se quedaban
sueltas. Y viendo el Serior como en ninguna manera podian los Apostoles
ligar las benditas ovejas, levantose de su trono real donde estaba sentado, y
dijo, con grande benignidad y poderio:

EL SENOR —;Cémo no podéis ligar esas ovejas, hombres de poco esfuerzo?
Dad acd, que yo os las ligaré todas, si vosotros queréis, y aun no habré
menester para ello muchas llaves y calnados, sino sola mi palabra.

Y los santos Apostoles le respondieron con grande humildad y reverencia,
hincados de hinojos, diciendo:

SAN PEDRO y SAN PABLO —Sefior Dios nuestro, mucha merced nos harés
en las ligar, que nosotros en ninguna manera las podemos ligar.

Dijo el Seiior que, asi como él se levanto y salio de su trono y tdilamo
real, que dio un silbo muy dulce y maravilloso y poderoso, en el cual silbo le
conocieron todas las preciosas ovejas como era su Dios y creador, y vinieron
muy prestamente, y cercaronse en derredor de él, e hincadas de hinojos ado-
rabanle y bendecianle y dabanle gracias, diciendo:
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TODAS LAS OVEJAS —{Oh, Sefior Dios nuestro, oimos tu silbo y conoci-
mos tu voz, y sabemos que eres nuestro verdadero pastor y redentor!

Y las benditas ovejas se hincaron de hinojos para adorarle [ ...].

OVEJA COJA —Seifior, llamaste con tu precioso silbo y nos, tus ovejas, he-
nos aqui. ;Qué mandas hacer de mi? Que yo fui e soy oveja coja, que tuve
mala intencion y pensamiento; empero, ya me sanaste ti con los ejemplos
que de ti me ensefiaron tus benditos apdstoles. Mas atin todavia me puedo
llamar coja, pues te ofendi; por eso, sdname ahora. [...]

OVEJA MUDA —Seiior, yo soy oveja muda que en alglin tiempo nunca supe
abrir mi boca para te loar; por eso ahora te loo de todo corazoén.

OVEJA SORDA —Sefior, yo fui oveja sorda que en algun tiempo no sabia
oir las cosas de tu honra y gloria y de mi salvacion; empero, cuando oi tus
santas doctrinas fueron, por tu gran bondad, mis oidos abiertos.

OVEJA CIEGA —Sefior, yo fui oveja ciega que estuve envuelta en muchos
vicios y pecados, y andaba errada y no lo veia; empero, cuando vino a mi
la claridad de tus verdaderas carreras y seguro camino, luego fueron mis
ojos abiertos y vi la luz en mi anima.

OVEJA LEPROSA —Sefior, yo soy oveja leprosa que tuve mucha rofia de
pecados; empero, con la medicina muy saludable de la tu verdad y conoci-
miento y bautismo, luego fui lavada y alimpiada y sana.

OVEJA ENDEMONIADA —Sefior, yo fui endemoniada y sanasteme, echan-
do con tus dulces y poderosas amonestaciones a los consejos de Satanas
que tenia creidos, creyéndote y amandote mejor a ti y recibiéndote en mi
corazén cuando los apdstoles me dijeron tus nuevas.

[...] Y dijo el Seiior, que estando asi humilladas, a deshora se vieron todas
ligadas de pies y manos. Y cuando se vieron ast ligadas, gozabanse y alegra-
banse mucho. Y como no podian alzar las manos para le adorar, ni los pies
para se hincar de rodillas ni andar, alzaban las cabezas y abrian las bocas
mirdndole, deleitandose de le ver y acatar. [...] oyendo el apdstol san Pedro
sus palabras y mandamiento, obedecio luego con grande humildad, y tomo sus
llaves y fue por medio de las bienaventuradas ovejas, dando voces y diciendo:

SAN PEDRO —jEa! ;Cuales de vosotras quieren ser desligadas, que traigo
poder para os desligar?
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[...] decian aquellas benditas ovejas, por que san Pedro las tocase tan sola-
mente con Sus manos:

VARIAS OVEJAS —Si, Sefior, nosotras queremos ser desatadas y desliga-
das; por eso, venid acd vosotros y os soltadnos y desligadnos.

Y san Pedro tomaba las llaves y abria los calnados y desligaba las ovejas
que querian ser desligadas. Y otras habia que cuando san Pedro llegaba a
las desligar no consentian ni querian ser desligadas; mas que antes decian
con grande fervor:

VARIAS OVEJAS —No queremos ser desligadas de vuestra mano ni lo con-
sentiremos, que asi nos queremos estar ligadas hasta que venga nuestro
Sefior Jesucristo que nos ligd, a nos desligar con sus preciosas manos.

[...] viendo EI cémo algunas de aquellas benditas ovejas no habian querido
ser desligadas de la mano de san Pedro, sino que El mismo las desligase, que
las hablo, con muy grande dulcedumbre y poderio:

EL SENOR —Abhora, ovejas mias, pues vosotras decis que no queréis ser
desligadas de otra mano, sino de la mia, en el mi nombre y en la mi virtud
y en el mi poderio, sed ahora desligadas y tornadas hombres y mujeres,
como primero estabais, muy hermosas y adornadas.

Y viendo el glorioso san Pedro como las ovejas que el Serior habia desli-
gado estaban todas tornadas hombres y mujeres, rogole —dijo el Sefior—, los
hinojos hincados con muy grande humildad:

SAN PEDRO —Sefior Dios mio todopoderoso, suplico a la tu gran clemencia
que, pues tornaste las ovejas que tu desligaste hechas hombres y mujeres
tan hermosas, que las mias que yo desligué¢ no sean menoscabadas, sino
que las tornes también hombres y mujeres.

Y el Seiior le dijo con grande amor y benignidad:
EL SENOR —Que me place, amigo, de hacer lo que me ruegas. Sean también
las ovejas que tu desligaste tornadas hombres y mujeres, como las que yo

desligué.

Y en solas estas palabras que dijo el poderoso, fueron tornadas todas las
ovejas hombres y mujeres hermosas. (Conorte 1999: 497-502)
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El auto concluye con la celebracion de un banquete y con tafiimientos
musicales, canticos y danzas de angeles. Recordemos que los autos sacra-
mentales del Corpus terminaban frecuentemente con musica y danza, y que
la comida era un elemento omnipresente durante toda la procesion.

Se trata de un auto importante también en lo que respecta al contenido,
que se adivina potencialmente transgresor, a pesar de la sencillez de su trama
y el amable ambiente pastoril al que remite y que podria conectarlo con las
églogas de Juan del Encina y otros autores de la época. Nos referimos a la
incapacidad de San Pedro, representante de la Iglesia y el Papa, de ligar —esto
es, mantener unidos y cerca del Sefior— a todos los creyentes. Tampoco la
ayuda que le presta San Pablo resulta ser suficiente, quiza debido a la braveza
de las ovejas, que dan muestras de ser almas traviesas, descocadas y perdidas,
0 quiza debido a la ineptitud de los ministros de Dios en la tierra. Recorde-
mos que Juana de la Cruz fue especialmente critica con los malos ministros
espirituales, a quienes acusaba en sus sermones de dejar «viuda» a la Madre
Iglesia, esto es, con mala vida por su causa (Vida y fin 2019: 29r-v).

En el contexto alegre, ludico y jubiloso de la Jerusalén Celestial no parece
que pueda ser esta la interpretacion adecuada, pero sin duda se debe tener en
cuenta una vez el auto ha «bajado a tierra» y es representado ante los fieles
del mundo. Aunque, obviamente, no haya que pensar aqui en una critica a la
labor del Papa, si es interesante que Juana subraye su falibilidad y la limita-
cion de su poder, y que las ovejas mas santas no quieran una intermediacion
eclesidstica para relacionarse con Cristo, sino que valoren mas su perdon
directo. Recordemos que la orden franciscana otorgaba una importancia cru-
cial a la confesion, que, junto a la predicacion, era una de sus principales
herramientas de apostolado (Garcia de la Borbolla 2011: 60). Como buena
franciscana, también Juana de la Cruz presto gran atencion a este sacramento
(véase Vida y fin 2019: 15r).

El hecho de que algunas ovejas rehuisen ser desligadas por San Pedro para
que sea Cristo quien las desate podria hacernos recordar la autonomia ecle-
siastica de la que gozo6 Juana, que ejercid de parroco, y podria remitirnos a
la larga tradicion de visionarias que comulgan sin mediadores y reciben los
sacramentos directamente de Cristo. También nos puede hacer recordar las
palabras de Cristo que cierran el episodio evangélico y que denotan cierta
disminucion del poder de Pedro: «De cierto, de cierto te digo: Cuando eras
mas joven, te ceiiias, e ibas a donde querias; mas cuando ya seas viejo, ex-
tenderas tus manos, y te cefiird otro, y te llevara a donde no quieras» (Juan
21:18). Quiza Juana de la Cruz quiera transmitir a los fieles que el buen cris-
tiano es aquel que, durante toda la vida, pero especialmente en el momento
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de la muerte, se abandona completamente a Dios, dejando que este haga y
deshaga seglin su voluntad. Asimismo, solo Dios tiene la capacidad de desli-
gar las almas del cuerpo y restituirles su verdadera naturaleza divina. Esta es
la muerte santa que el Sefior desea para San Pedro y todas sus ovejas, y que
Juana se encarga de transmitir a todos los fieles.

Esta propuesta es una muestra de la gran complejidad, profundidad y efec-
tividad teatral y meta-teatral del teatro de Juana de la Cruz. Sus piezas dra-
maticas se prestan a numerosas interpretaciones, que no se excluyen entre si,
sino que se superponen y retroalimentan, permitiendo al creyente indagar en
los mensajes de Dios en la medida de sus anhelos y capacidades. Y aqui debe-
mos advertir que es importante no desligarlas de su marco espacio-temporal,
que es clave para su completo funcionamiento e interpretacion. Este marco
requiere la inseparabilidad entre la representacion y el contexto espacio-tem-
poral donde se desarrolla —ya sea la Jerusalén Celestial, el monasterio de Cu-
bas de la Sagra o la plaza publica— para garantizar su correcta interpretacion.

Los distintos espacio-tiempos en los que los autos de Juana eran represen-
tados no eran, pues, independientes o incompatibles; todo lo contrario: pare-
cen darse la mano. Cuando San Pedro pide al Sefior que convierta en hombres
y mujeres también a las ovejas que ¢l ha desligado, podemos imaginar que
todo el publico terrenal del auto ha participado, en calidad de ovejas de Dios,
en la obra: cielo y tierra quedan unidos por la capacidad del auto de «atar»
la atencion de los creyentes y, tras ser bendecidos por el Sefor a través de la
representacion teatral, «desatarlos» de los malos pensamientos que los hacian
comportarse como ovejas maltrechas, perdidas y locas.

Reflexiones finales

La importancia de los sermones de Juana de la Cruz viene refrendada
porque en ellos encontramos autos castellanos escritos por una mujer. Debe-
mos recordar que estamos hablando de autos que se insertan en una obra que
comienza a compilarse alrededor de 1509. El auto de San Pedro, claramente
alegorico, parece estar detras de los antiguos autos medievales para dar paso
al auto sacramental. Cuando leemos con detenimiento los autos de San Pedro
y de los Santos Martires —este tltimo insertado en la compleja fiesta teatral
que hemos comentado—, observamos que bajo su apariencia de brevedad y
sencillez se esconden varios niveles de interpretacion alegorica y dramati-
ca, es decir, espacio-tiempos de funcionamiento diferentes pero interrelacio-
nados. En este trabajo hemos ofrecido una primera presentacion y analisis
de estos autos con el objetivo de darlos a conocer y sefialar su importancia
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crucial para el conocimiento no solo de la espiritualidad femenina, sino de la
cultura teatral castellana entre los siglos Xv y XVI.

Seguir indagando en el estudio de la teatralidad desplegada en el Conorte
nos permitird arrojar luz tanto sobre la espiritualidad y la cultura conventual
femeninas, como sobre la cultura popular festiva y el teatro castellanos. En
este marco, creemos que los autos de San Pedro y de los Santos Martires
son, como hemos tratado de demostrar, un valioso ejemplo del desarrollo de
la teatralidad medieval hacia el teatro renacentista, asi como de las prime-
ras manifestaciones embrionarias del género del auto sacramental, que tanta
importancia habria de adquirir en Espafia. Pero, sobre todo, estos autos son
la prueba de que las mujeres, también las enclaustradas, componian teatro
y que este a veces ejercia su influencia extramuros. El caso de Juana de la
Cruz y la comunidad de Cubas de la Sagra fue seguramente un caso especial,
pero sabemos que no fue el tnico. Juana se situa en los Gltimos impulsos de
una corriente espiritual femenina sefialada por su devocion performativa y la
vivencia de trances y visiones marcadamente teatrales.

En sus sermones, Juana hizo gala de una extraordinaria capacidad para
reunir y reformular todos los lenguajes de la fiesta religiosa —teatro, danza,
musica, poesia, gastronomia, arte pictorico y escultorico, colores, orfebreria,
vestimenta, olores— en un efervescente clima teatral puesto al servicio de
la devocion y la comprension espirituales. Con sus detalladas descripciones
de los espacios, el atrezo, los movimientos de los personajes y su vestuario,
Juana lleva la celebracion un paso mas alla, dejandonos incluso asomarnos a
las bambalinas del escenario celestial de la mano de esos diligentes angeles
que con sus trompetas llaman a escena a los santos y bienaventurados. Juana
traslada asi la fiesta profana, tal como se practicaba en su época, a la fiesta
sagrada del cielo, al mismo tiempo que hace tangible la festiva y exuberante
Jerusalén Celestial para los fieles del mundo, no solo dentro de los muros del
templo o el monasterio, sino en las propias calles y plazas de los pueblos y
ciudades!'®.

La teatralidad acompaii6 a Juana durante toda su vida: siendo nifa le per-
miti6 aproximarse a la historia de Cristo y los personajes celestiales de for-
ma mas vivida y personal; habiendo profesado como religiosa y manifestado
una virtud y aptitudes espirituales inusuales, la performatividad del trance

16Véase Catedra (2005: 302). Juana comparte esta coreografia celebratoria y palaciega con otra mis-
tica de su tiempo: la italiana Lucia Broccadelli de Narni, quien en sus visiones describe un Paraiso con
palacios, jardines, angeles musicos, hermosas damiselas portando copas de oro y joyas preciosas, altares
cubiertos con elaborados manteles, tronos y sillas preciosas, etc.; un imaginario muy semejante al de la
visionaria castellana, aunque con una teatralidad menos integral (Matter 2001: 7).
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le sirvio para entrar en contacto directo con Dios, los angeles y los santos, y
tener el privilegio de contemplar y admirar la Jerusalén Celestial; como pre-
dicadora, Juana se sirvi6 de una cierta escenografia para captar la atencion de
su auditorio y conectarlo directamente con la palabra divina, que ella repro-
ducia en una suerte de ventriloquia, permitiendo asi que todos los creyentes
tuviesen, como ella, acceso momentaneo a la Ciudad del Cielo; finalmente,
mediante las directas y concisas indicaciones dramaturgicas de Dios expre-
sadas en sus sermones, Juana logrd reconectar las fiestas celestiales y las
terrenales, fundiéndolas, por unos instantes, en el espacio-tiempo dramatico,
ya que los autos que se representaban en la tierra eran los mismos que se
representaban en el cielo.

Por todo ello creemos que Juana, después de inspirarse y nutrirse de las
festividades religiosas y del teatro que vio representar durante su infancia y
adolescencia, ejercio una influencia real en el panorama teatral y festivo de su
tiempo a través de sus visiones. Cuando leemos el Conorte restituyéndole su
sentido teatral, este se revela una obra hibrida erigida entre dos mundos —el
terrenal y el celestial, el real y el imaginario, el fisico y el espiritual—, un libro
de visiones celestiales pero que también refleja una vision festiva y alegre del
mundo. Entre las bambalinas del teatro celestial que nos representa Juana es
posible encontrar los frutos mas maduros del teatro medieval y las semillas
mas tempranas del teatro renacentista.

A través del teatro, la visionaria franciscana pretendi6 representar la histo-
ria biblica y los misterios cristianos de una forma mas accesible para los fie-
les, quienes, gracias al poder de lo performativo, tendrian asi la oportunidad
de revivir, literalmente, la historia sagrada y experimentar el Reino de Dios.
Aunque los creyentes no pudieran entender la palabra y la voluntad divinas,
el significado de las Escrituras o el funcionamiento del mundo que les ro-
deaba, si podian en cambio participar de la devocion, la dicha y el jubilo de
contemplar las maravillas de la Jerusalén Celestial y, asi, sentirse mas cerca
de Dios y en armonia con los demas integrantes de la fiesta. En este sentido,
Juana de la Cruz fue una maestra espiritual muy habil que se dirigi6 a su au-
ditorio en la lengua que todos conocian y, es posible, preferian: el lenguaje
teatral'’.

En cierto modo, también Juana y sus hermanas terminaron viviendo en su
propio teatro al tratar de hacer realidad la Jerusalén Celestial entre los muros

17Ello no obsta para que en Cubas también se desarrollara el arte lirico, como muestra el trabajo de
Acosta-Garcia (2021b), un arte, no obstante, también estrechamente vinculado a lo teatral o performativo
(Curto Hernandez 2022: 265-267). Este tipo de canciones se encuentran en la linea del Cancionero de
Astudillo, editado por Pedro Catedra (2005).
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del convento mediante la imitacion de los modelos celestiales de la Virgen,
los santos y los angeles, quienes incluso las asistian en sus tareas cotidianas
para que esta representacion fuese lo mas fiel y virtuosa posible'®. Cubas de la
Sagra se convierte entonces ante nuestros 0jos en una suerte de cielo terrenal
cuyas religiosas, siguiendo el modelo de lo contemplado por Juana, imitan la
forma de ser, relacionarse, adorar, rezar y gozar de los seres celestiales, con la
ayuda, por el papel importante que juegan, de las imagenes'. En este sentido,
nos gustaria recalcar que todo lo expuesto en este trabajo no solo habla de la
extraordinaria capacidad creativa y teatral de Juana de la Cruz, sino también
de sus hermanas, quienes fueron las primeras receptoras de sus visiones y
coautoras del libro de sermones del Conorte. Esta comunidad de religiosas,
con su santa visionaria al frente, se destaca como uno de los espacios espiri-
tuales femeninos mas teatralmente activos de su tiempo. El trabajo cultural y
religioso que Juana personificé —sin duda debido a su carisma— estuvo soste-
nido y fue impulsado por la dedicacion de sus hermanas franciscanas, quie-
nes recogieron por escrito las revelaciones teatrales. Asi, aunque el Conorte
tenga como autora protagonista a Juana, no deja de implicar un esmerado
trabajo colectivo, al igual que las representaciones dramaticas que este libro
alberga y, especialmente, aquellas que se realizaron dentro del convento y
en cuya puesta en escena colaboraron todas las religiosas. Probablemente la
creatividad de Juana de la Cruz no habria florecido si no hubiera encontrado
un terreno poroso y fértil donde arraigarse.

8En el Libro de la Casa es posible encontrar numerosos ejemplos de ello, uno de los cuales esta
protagonizado por el angel de Juana, San Laruel, quien indica pacientemente a las hermanas como pintar,
vestir y decorar las imagenes de los santos mediante rezos y oraciones (Libro de la Casa 2018: 18r-v).
Para una reflexion sobre la teatralidad en el convento de Juana en relacion con la tradicion teatral de la
familia franciscana véase Contreras Elvira (2022).

1 «En el tiempo de nuestra madre santa Juana, resplandecia en esta santa casa de la Cruz tanto la
santidad de las religiosas d’ella, que todas sus platicas eran celestiales, enamoradas de Dios y de su santa
Madre y de los angeles y santos, de suerte que dixo el santo angel san Laruel a nuestra madre santa Juana:
“Tanto pueden tus hermanas ablar de nosotros, los angeles, que se tornen en condicion angelinas™» (Libro
de la Casa 2018: 16r). Para la importancia de las imagenes en la imitacion de los personajes celestiales,
véase Sanmartin Bastida (2023: 162-168).
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HEHE

HACIA EL AUTO SACRAMENTAL: LOS AUTOS ALEGORICOS
EN LAS VISIONES DE JUANA DE LA CrRUZ (1481-1534)

RESUMEN: Este trabajo tiene como objetivo profundizar en la teatralidad de los ser-
mones de la visionaria franciscana Juana de la Cruz (1481-1534). Para ello se mos-
trara como las diferentes formas de teatralidad que presentan sus visiones celestiales
pueden proporcionarnos indicios sobre el desarrollo del teatro religioso castellano de
su tiempo. Se incluye también la edicién dramatizada de un posible auto contenido
en su obra Libro del conorte.

PALABRAS CLAVE: Castilla. Baja Edad Media. Renacimiento. Literatura visionaria fe-
menina. Teatralidad. Autos alegéricos. Fiesta religiosa.

TOWARDS THE AUTO SACRAMENTAL: THE ALLEGORICAL AUTOS
IN THE VISIONS OF JUANA DE LA CRUZ (1481-1534)

ABSTRACT: This work aims to delve into the dramatic quality of the sermons of the
Franciscan visionary Juana de la Cruz (1481-1534). To this end, we will show the di-
fferent forms of theatricality present in her celestial visions, which will provide clues
about the development of the Castilian religious theatre of her time. It also includes
the edition of a possible auto inserted in her work Libro del conorte.

Keyworbps: Castile. Late Middle Ages. Renaissance. Female visionary literature.
Theatricality. Allegorical autos. Religious festivities.
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