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Resumo: objetiva demonstrar que o género do auto
sacramental possui um tempo e espago precisos,
imediatamente entendidos pelo publico do XVII
gragas a uma cenografia e representacao
adequadas. Analisa com detalhe o espago do
jardim, que no presente contexto sacramental
remete ao jardim do Edem ou paraiso terrestre,
onde se produziu a queda do homem no pecado
original e a perda da graca. A salvacdo do homem
chegara gragas ao processo de Redencao, mediante
o qual Deus se oferece em sacrificiopara resgatar
o género humano de sua culpa.

Palavras-chave: Auto sacramentale; Calderdn,
género.

Resumen: se plantea sefialar que el género del auto
sacramental goza de un tiempo y espacio precisos,
entendidos automdaticamente por el piblico del XVII
gracias a una escenografia y una puesta en escena
adecuadas. Se analiza con detalle el espacio del
jardin, que en el presente contexto sacramental
remite al jardin del Edén o paraiso terrenal, donde
se produjo la caida del hombre en el pecado original
y la pérdida de la gracia. La salvacién del hombre
llegard merced al proceso de Redencién, mediante
el cual Dios se ofrece en sacrificio para rescatar al
género humano de su culpa.

Palabras-clave: Auto sacramental; Calderdn,
género.

Atendiendo a la predominante dimension alegérica del auto sacramental, Parker

y otros criticos sefialan —no sin asistirles parte de razén— que este género no se
somete a dos unidades dramaticas cldsicas como son el tiempo y el espacio®. Esta
libertad creadora de Calderén se veria refrendada en diversos parlamentos donde los
propios personajes de sus autos insisten en ello:

Que alegdricos fantasmas
ni tiempo ni lugar tienen.
Primero y segundo Isaac, vv. 1541-1542.

Claro estd que ni a lugares
ni a tiempos nos obliga
la precision.
A Maria el corazon, vv. 265-2673.

Pero, como recuerdan Kurtz y Arellano*, el asunto es méas complejo de lo que
parece. En palabras de este ultimo cabe sostener que

Tales textos no significan —como erréneamente se ha argumentado— que el auto
anule el tiempo y espacio en sus alegorias; significa mas bien que el género goza en
este aspecto de una libertad total, la cual le permite un desarrollo proteico de notable
flexibilidad, con tiempos y espacios dramdticos que se multiplican y relacionan en
todas las maneras posibles.

Asi que el auto sacramental ni es un género ucrdnico ni estd desespacializado,
antes al contrario la dimension historial de sus argumentos le confiere no pocas veces
de una cronologia y una dimensién espacial sumamente precisas, que el publico del
XVII entendia de modo automatico. Nétese como El Afio Santo de Roma dramatiza el
jubileo de 1650, y El Afio Santo en Madrid el de la capital espafiola de 1652, ademds
de describir con todo lujo de detalles las procesiones que tuvieron lugar al efecto y los
lugares por donde pasaron y pararon las cofradias, hermandades, nobleza y pueblo en
general. Autos en cuya trama argumental se remite a muy conocidos espacios de la
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época son por ejemplo El valle de la Zarzuela, El nuevo hospicio de pobres o El
nuevo palacio del Retiro. Sobre este tltimo, estrenado en el Corpus de 1634, Paterson
—su mads reciente editor— estudia como Calderdn se hace eco de las vicisitudes y
polémicas suscitadas durante su construccion, asi como de los festejos y certdmenes
con que fue inaugurado en diciembre de 1633. Por lo tanto hemos de convenir en que
las coordenadas espacio-temporales también actiian en el marco del auto sacramental,
como en cualquier otro género dramético, s6lo que sometidas ahora a modos y maneras
particulares, propios del dmbito alegérico dominante. El juicio de Arellano me exime
de nuevas disquisiciones al respecto:

Espacio y tiempo se transmutan, alcanzan otras dimensiones espirituales, pasan al plano
del significado alegérico, pero no anulan su significado historial. Los personajes de
diferentes épocas y mundos se retnen en la proyeccidn alegdrica, o prefiguran otros
posteriores, componentes todos de un proceso disefiado por Dios, en quien todo es
presente’.

Dicho esto a modo de premisa, cabe sostener que el espacio del jardin es uno
de los que mas veces se reitera no sélo en los autos calderonianos, sino en el teatro de
todos los paises y épocas en general. El jardin como lugar de recreo y esparcimiento,
como sitio donde la naturaleza aparece amable y domesticada por la mano del hombre,
ha existido en la préctica totalidad de culturas antiguas: Egipto, Persia, Mesopotamia,
Jap6n, China, India, la América precolombina [...]° En Occidente el motivo del jardin
entronca necesariamente con la Biblia, con el jardin del Edén o —traduciendo del
hebreo— ‘jardin del gozo’, donde Dios ubic6 al hombre por primera vez para que lo
labrase y cuidase (Génesis 2, 15). Jardin del Edén ademds que es comparable al jardin
de Yahveh por lo bien regado que estd (Génesis 13, 10 y 2, 10-14; Ezequiel 31, 16),
por sus muchas piedras preciosas (Ezequiel 28, 13) y frondosos drboles que lo pueblan
(Ezequiel 31, 8-9, 16 y 18). El origen parece estar, segiin Serafin de Ausejo, en una
primitiva idea mitica del jardin de Dios, idea que fue desmitologizada (jardin del
gozo) y después interpretada en un sentido geografico concreto, de ahi los multiples
afanes por ubicar el Edén en un punto exacto de la tierra’. El mito tuvo tanta fuerza
que, al decir de Louys, toda la cultura occidental se construye sobre él, con
ramificaciones varias o espacios afines como el huerto («hortus conclusus», Cantar
de los Cantares 4, 12) y el paraiso®.

En el teatro espafiol tal espacio aparece de lleno en el huerto donde se citan
Calixto y Melibea, verdadero punto de arranque de un motivo que a través del
Renacimiento (algunos ejemplos son la Segunda Celestina de Feliciano de Silva, La
tercera Celestina de Sancho de Mufién, la Tragicomedia de Don Duardos de Gil
Vicente® o La constancia de Arcelina de Juan de la Cueva'®) llegara hasta el Barroco,
con miltiples manifestaciones en casi todos los autores: Lope de Vega!!, Vélez de
Guevara, Tirso de Molina'?, Rojas Zorrilla, Calderén, etc. Recordaré ademds que el
uso de un espacio u otro en un drama conlleva ya de por s una dimensién simbdlica'?
o alegérica'* que otorga cierta informacién al espectador barroco y que hoy debemos
recuperar desde nuestras coordenadas culturales. No es casual que el mundo de las
damas de la comedia se circunscriba casi siempre a los muros de la casa y, a lo sumo,
de su jardin privado; ni que el rey dicte justicia o acuerde enlaces matrimoniales sentado
en el trono de su palacio; ni que la mayoria de las carceles o prisiones estén enclavadas
en lo mds alto de una torre. Como afirma Parker a propésito de nuestro poeta:

Se puede decir, como una generalizacién amplia, que hay tres tipos principales de
simbolos en las obras de Calderdn. El primero, y el mds transparente, es un lugar en el
que la accién de la obra se desarrolla o un objeto alrededor del cual se despliega; este
lugar o este objeto tendrdn un significado especial en el tema's.



Segun sefialan los tedricos del teatro, la configuracién espacial en un drama
debe interpretarse de varias maneras. Una distincién bésica es la que discrimina entre
espacio dramdtico y espacio escénico'®. El espacio dramatico es aquel que nace de la
significacion del texto, del hilo de la ficcidn; es el espacio que estd representado o
marcado en el texto mismo y que el espectador sélo puede visualizarlo gracias a su
imaginacion; a él pertenece lo que Biihler llama “deixis en phantasma”'” (induccién al
espectador mediante el uso de demostrativos para que imagine un espacio que no
existe sobre las tablas) y los tratadistas franceses denominaron «décor verbal» (decorado
verbal)'®, siempre en los dominios de lo mental o figurado. El espacio escénico, por
contra, es objetivamente perceptible por el publico gracias a la escenografia, y por lo
mismo estard sujeto a los cambios habidos en cada montaje y en cada representacion
concretos; es un espacio material, palpable y bien visible, que ha de ponerse al servicio
del espacio dramdtico, de quien por fuerza depende.

Esta dualidad espacial se aprecia bdsicamente en los autos de don Pedro
Calderén, pero hay ciertas complejidades en algunos de ellos que conviene precisar.
En no pocas piezas se observan dos niveles de accidn, uno que se corresponde con el
mundo sobrenatural y otro que se muestra mds apegado a la historia de los hombres.
Ambas acciones suelen discurrir paralelamente, pero la trama historial requiere por si
misma que ciertos personajes se muevan en unas coordenadas espacio-temporales
determinadas, distintas a las empleadas por los entes alegdricos del otro nivel. En
estos casos los juegos espaciales se complican en tanto en cuanto hay un primer nivel
de significacién que podriamos tildar de mistico o supra-alegérico que atafie a lo
sobrenatural, y un segundo nivel historial, concreto, referido a las acciones humanas.
Aunque no tenga caricter general, lo comun era representar el espacio mistico o
alegérico en el tablado y servirse de los carros para figurar el espacio historico o
temporal en el que se mueven los hombres. No faltan tampoco los contactos entre
ambos niveles o dimensiones, de modo que lo que en principio eran caminos paralelos
tienden a converger en algiin momento y los personajes acaban mezclandose, pues
todos participan de una sola accion.

A veces se da incluso un tercer espacio imaginario que sélo existe en la mente
de algiin personaje, tal y como se aprecia en No hay instante sin milagro, donde
Apostasia habla con su propio Pensamiento y llevan a cabo una escena que nunca ha
pasado, que sélo existe en su imaginativa, pero que los actores despliegan ante el
publico®. Otro caso particular se da en La nave del mercader, donde hay una escena
maégica y alegoérica en la que el personaje de la Culpa convoca al tablado a aparentes
sombras como el Hombre y el Mercader (Cristo), que aparecerdn en lo alto de sendos
carros con estructura de pefiasco y nube. Poco después estas dos sombras ideadas por
la mente de Culpa acaban independizédndose de ella, cobran su propia corporeidad y
contindan la accién por si mismas, en lo que es un salto del espacio mental o magico
del personaje Culpa al espacio temporizado y materializado de los carros y el tablado.
Ya en esta igualdad espacial, el Mercader acaba derrotando a la Culpa y sus secuaces.

A estas y otras particularidades del género se somete el espacio del jardin.
Sobre el uso calderoniano de tal fopos hay aproximaciones certeras de Orozco Diaz y
Lara Garrido®, si bien referidas a algunas comedias y no a los autos, de los cuales si se
ocupan Socha y Sudrez Miramé6n?'. En las lineas que siguen pretendo apenas esbozar
unos pocos ejemplos de como utiliza Calderén en sus autos el escenario de jardin, el
cual por otra parte es un espacio tradicional y codificado no sélo en el 4mbito de la
comedia, sino también del drama alegérico. De las treinta memorias de apariencias
calderonianas que se conservan, en diez de ellas se requiere al menos un carro que
represente un jardin®?, lo que da una idea aproximada de la alta proporcién (una tercera
parte) de uso que le confiere el autor. Los titulos son: La divina Filotea, Las espigas
de Ruth, La inmunidad del sagrado, El jardin de Falerina, No hay instante sin milagro,
El primer blason catdlico de Espaiia, Psquis y Cupido, El sacro Parnaso, El santo
rey don Fernando (primera parte) y El verdadero Dios Pan. En esta lista destaca el
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caso de El jardin de Falerina (de 1675), no s6lo porque la voz «jardin» se incorpore
al titulo, sino porque en su memoria de apariencias se requieren dos carros de jardin y
no uno solo, algo que también ocurre en El verdadero Dios Pan (de 1670). Quizds
pueda resultar interesante, a titulo informativo, transcribir algiin fragmento de tales
memorias de apariencias:

El tercero y cuarto carro han de ser dos jardines, también correspondientes el uno al
otro, con diferencia de que en el uno ha de haber un 4rbol con algunas manzanas, y a
su tronco revuelta una serpiente, por el cual ha de subir por elevacién una mujer hasta
ponerse sobre su copa; y en el otro, otro drbol cuyas hojas tendrdn algunas estrellas, y
su tronco ha de estar rodeado de hojas de parra y haces de espigas, con su elevacién
también para otra mujer; y ambos jardines han de estar adornados de celos{as, tiestos y
ramilletes, y ambas copas las mds pobladas y frondosas que se pueda.?

El tercer carro ha de ser un jardin con todos sus adornos de cenador, tiestos y celosias,
con bajada para el tablado; en medio dél ha de haber un pedestal y dentro, embebida,
una piramide bien imitada de diversos jaspes, la cual a su tiempo ha de subir en elevacién
con una persona en el remate que ha de llevar en una mano una cruz de su estatura, y
en la otra un cdliz con su hostia.

El cuarto carro, en correspondencia del tercero, ha de ser otro jardin, diferencidndose
en que el pedestal, que aquél tenia en medio, ha de ser en éste un como estanque o
pilén de jaspes, del cual a su tiempo ha de salir una fuente en cuya taza ha de venir un
nifio en una cruz, saliéndole del costado siete cintas encarnadas que den en la taza, y de
ella otras siete que den en el estanque.?

Si asi dej6 previsto Calderén que se construyesen estos y otros carros de
jardin, también localizamos algtin texto donde un personaje describe o imagina cémo
seria este decorado ideal, paraiso edénico:

En la primera jornada

[...] aparecerd un jardin

con bellisimos dibujos,
ingeniosas perspectivas.

[...] Las flores mal despuntadas
de sus rosados capullos

saldrdn la primera vez

a ver el alba en confuso.

Los drboles estardn

llenos de sabrosos frutos.

[...] Quebraranse mil cristales
en guijas, dando su curso

para que el alba los llore

mil aljéfares menudos.

Y para que mds campee

este humano cielo, juzgo

que estard bien engastado

de varios campos incultos.

El gran teatro del mundo (p. 204-5).

Carro del Paraiso versus carro de la tentacion

Una de las formulaciones clave de que se sirve Calderén en no pocos autos
es la de oponer el carro o jardin del paraiso al carro de la tentacién o pecado. El jardin
de Falerina empieza ubicando al personaje Hombre en el 4mbito del carro del jardin



de 1a Gracia o parafso terrenal (carro 3 descrito supra, aunque con la precision de que
ahora el arbol ha de estar “sin sierpe”, acot. al v. 443). Hombre vive en pureza e
inocencia, en compafifa de la Gracia y dominando con su voluntad a los cinco Sentidos
(personificaciones alegdricas). Su vida carece de fatigas y se defiende de “las safias
del sol” (v. 454) echdndose la siesta a la sombra del arbol. El orden inicial se rompe
con la irrupcién de Culpa y Lucero infernal que tratan de atraer a Hombre hacia el
carro de la tentacion (carro 1), que es un peilasco donde estdn la hidra de siete cabezas
y cinco mujeres que simbolizan los Vicios; junto a ellas habrd una copa dorada. Todos
abandonan sus respectivos carros para encontrarse en el tablado; Culpa capta enseguida
a los cinco Sentidos (que se emparejan con los Vicios con quienes cantan y bailan al
son de la musica profana) y prosigue su tictica tentando a Hombre con una visién de
lo que podria ser un jardin de las delicias:

Alégrate el ver
desde aqui de mis jardines
ya el florido abril en quien
hallards tan bien hallados
tus sentidos que me des
las gracias, pues con mis damas,
cada una admitiendo aquel
que la festeja, en alegre
festin se dan parabién
de que te vengas tras ellos.
El jardin de Falerina, vv. 766-775.

Hombre se deja cautivar por esta imagen y sin apenas darse cuenta ha perdido
la compaiiia de 1a Gracia. Apura la copa que le ofrece la Gula (copa sobre cuyo interior
acaba de saltar un dspid) y cae en el pecado original. Inmediatamente después suena el
acostumbrado ruido de terremoto (acot. a los vv. 1022 y 1033); Hombre se halla solo
y compungido y Culpa le muestra ahora la verdadera cara de la visién por la que se
dejo6 tentar: las flores aparecen mustias, en el tronco del drbol estd enroscada la serpiente,
hay plantas envenenadas (cicutas, adelfas), abrojos y espinas, ademads de fieras salvajes
(vv. 1100-1149; toda la escena es probable que acontezca en o junto al carro 2, que
seglin la memoria de apariencias es el que se corresponde conel 1). Por el arte maligno
de la magia el carro se ha convertido en jardin encantado de Falerina, nombre que en
etimologia cargada de simbolismo se hace derivar de «falaz» e «ira» (v. 343).

Tras la caida, el proceso redentor lo inicia la Gracia con su intercesion ante
Febo (simbolo solar que remite al Mesias) para que baje a la tierra a salvar al Hombre.
Las espinas, en transparente metafora de Pasion, «taladran la cabeza» (v. 1593) de
Febo, pero su dolor redimird a la humanidad. El desenlace requiere la contraposicién
de los dos carros: primero aparece Culpa encaramada en la copa de un drbol (jardin de
Falerina, acot. al v. 1672) y luego Febo en otro 4rbol (jardin de la Gracia, acot. al v.
1692); este tltimo pasa a ser drbol de muerte para Febo (cruz), a la vez que lo es de
vida para Hombre. El triunfo final sobre la Culpa y la apoteosis escenogréfica requieren
de la apertura del carro 4, el dltimo jardin, que es un drbol de la vida en cuya copa
aparece Febo «vestido de resurreccion, con cdliz y hostia» (acot. al v. 1846).

Procesos afines de tentacién, caida y salvacion, que no podemos desarrollar
ahora, se dan en El verdadero Dios Pan, La vida es suefio, La nave del mercader,
Andromeda y Perseo, etc. Otras veces el carro del paraiso terrenal acaba mutdndose
en carro del parafso celestial, con marcada presencia de la fuente de la Gracia y sus
siete cafios que vivifican a los siete sacramentos (La inmunidad del sagrado, v. 1310).
El valor simbdlico que en este preciso contexto cobran el agua, las flores, el arbol...
es de gran relevancia. Asi por ejemplo, en Andromeda y Perseo el poeta tiene buen
cuidado en que al carro del paraiso no le falte ningtin elemento: hay una fuente (v.
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571), flores (v. 583), vides (v. 595), mieses (v. 597) y un drbol con manzanas (v. 695).
Durante el proceso de tentacién Medusa trata de envenenar todo este ambiente
paradisiaco, aunque los inicios no le resultan favorables: fracasa en su intento de
enturbiar la fuente con lodo pues el agua que mana (agua del bautismo) contiene en si
misma el antidoto que lava toda mancha; no puede inficionar las flores porque topa
con la azucena, simbolo de la Virgen, que se mantiene libre de cualquier méicula;
sucumbe asimismo con las mieses y las vides, en referencia clara al triunfo de los
productos de donde proceden el pan y el vino eucaristicos; resultado similar obtiene
al querer apestar el aire, ya que es el habitdculo del Espiritu Santo y éste no se lo
permite. Siguiendo el proceso, queda por ultimo el manzano, hasta el cual si consigue
llegar Medusa y verter su ponzoiia. Y serd precisamente de ese arbol del que, empujada
por el loco Albedrio, comerd Andrémeda, prefiguracion de la naturaleza humana que
arrastra a toda su especie hacia el pecado original.

Una accién similar se observa en el auto La vida es suefio, donde el proceso
de tentacién que lleva a cabo la Sombra se ve obstaculizado por los cuatro elementos:
el Agua presenta su espejo natural ante el cual huye Sombra so pena de ser basilisco
que se mate a s misma con solo mirarse; el Fuego le hace retroceder mostrandole la
espada flamigera, imagen que remite al 4ngel guardidn de la puerta del Edén; el Aire
también le vence con la presencia del ave que «llena / de Gracia, hasta el sol se
encumbra» (vv. 1047-48), esto es, el Espiritu Santo; por fin la Tierra le ofrece la
resistencia simbdlica de sus flores, que son la cdndida azucena, la rosa purpurea y el
enamorado lirio (vv. 1075-79), emblemas de pureza asociados a la iconografia de la
Virgen. Pero a pesar de tales ayudas el Hombre incurre en la soberbia de probar la
fruta prohibida y todos los elementos sufren la consiguiente mutacion: el Agua se ha
enturbiado, el Fuego se ha eclipsado, se ha destemplado el aliento del Aire y, por
ultimo, la flores del jardin de la Tierra estdn mustias (v. 1290).

Como no podia ser de otra manera tratindose de jardines, el significado
asignado a las flores adquiere un gran realce. Tomo un dltimo ejemplo de EI divino
Jason, donde se mencionan las siguientes: el trébol, del color verde de la esperanza; el
jacinto azul, que por ser color del cielo remite a la fe; el blanco jazmin con su pureza;
las rojas clavellinas que semejan la sangre de Cristo; las violetas, cuyo color morado
es simbolo del amor. Como dice el propio Calderén: «las flores / significados diversos
/ tienen de muchas virtudes» (El divino Jason, vv. 789-791). Vemos, pues, que Calderén
gusta de singularizar los elementos que maneja y dotarlos de un significado y unas
connotaciones muy precisas; todo ello justificado casi siempre en la tradicional exégesis
cristiana, aunque moviéndose con la maestria necesaria para apegarse bien a los textos
sacros canoénicos, bien a los textos apdcrifos, bien a los Padres de la Iglesia,
comentaristas biblicos, emblemistas, tedlogos, predicadores o cualquier otra autoridad
por él conocida. Y si no hallase justificacion en ninguno de estos terrenos no dudard
en acogerse a la libertad inherente a todo poeta para construir €l mismo un significado
pertinente y oportuno.

Otros usos escénicos del carro del jardin

Dicho esto, conviene advertir que no todos los carros de jardin en Calderén
prefiguran el parafso terrenal. Este espacio florido y ameno puede identificarse con
cualquier otro elemento positivo o victoria de las fuerzas del bien sobre el mal. Citaré
un solo ejemplo de la primera parte de El santo rey don Fernando, en cuyo tramo final
se representan tres triunfos consecutivos de la cristiandad (personificada en el santo
rey Fernando III) sobre las huestes malignas: Caridad vence a Hebraismo, Fe a Apostasia
y Esperanza a Alcorén. Este tlltimo triunfo, protagonizado por el rey don Fernando en
persona, es el que mas se desarrolla: Alcordn quiere mantenerse en Andalucia y seran
los ejércitos del rey los encargados de impedirselo. El anuncio de la victoria castellana
le es anticipado al rey mediante un suefio premonitorio que tiene cuando se sienta en



un bufete a escribir (escenograficamente esto ocurre en el carro 4). En este suefio se
despliegan tres visiones proféticas que requieren de otros tantos carros:

- Visién de San Isidro y San Leandro (quizés en el carro 3).

- Visién de las Virtudes (quizds en el carro 2).

- Visién de Santo Domingo (carro 1). Esta tltima visién, que apenas ocupa treinta
versos (1765-1791), tiene lugar en el carro del jardin, que segiin la memoria de apariencias ha
de estar “lo mds bien adornado que se pueda, con una torre en medio, donde a su tiempo ha de
salir en elevacién una persona [esto es, el actor que hace de Santo Domingo]; su pintura,
paises”.?®

El jardin como espacio dramatico

No todos los espacios de jardin han de figurarse necesariamente sobre un
carro. Las técnicas antes mencionadas de la “deixis en phantasma” o del “decorado
verbal” permiten que el espectador se imagine la existencia de un jardin sobre un
tablado desnudo, simplemente dejandose llevar por la evocacién de las palabras. Un
buen ejemplo lo hallamos en La nave del mercader, en cuya parte central el Hombre
representa en su imaginacion o fantasia la escena de su tentacién y caida, arrastrado
por entes malignos como Lascivia, Demonio, Mundo y Deseo. Esta larga escena “no
llega a materializarse en el tablado, quedandose en la proyeccion verbal del personaje
Hombre™?; esto es, se construye un espacio dramético imaginario, un decorado verbal
que en esta ocasién no precisa de carro alguno. Asi, serd a partir del v. 1370 cuando
nazca un fopos de jardin que retine todos los elementos propios del ciclo de tentacién
y caida: Demonio y Lascivia son un basilisco y un dspid que se ocultan tras las
imaginarias flores; hay musica profana, festin de los sentidos (vv. 1411-12) con espejos,
paisajes de verdura y de marina, panales hibleos, aromas sabeos, catres de pluma,
aves canoras, la suave friccién de las hojas en los arboles, fuentes rumorosas,
instrumentos musicales profanos (citara, arpa, tiorba, laid), mesas repletas de manjares
(frutas, dulces, bebidas), etc.

Todo, en fin, evoca con profusién barroca el episodio del pecado original,
pues el Hombre no resiste la tentacion y apura la copa que le ha tendido la Lascivia (v.
1694), en cuyo interior esta el aliento de la hidra. Insisto en que esta escena de jardin
no requiere de apoyatura escenogréfica, pues toda ella se basa en el poder evocador
de la palabra. La apoteosis final, en cambio, si se va a sustentar en el uso de los carros,
erigiéndose la nave del Mercader victoriosa sobre la nave de la Culpa y rescatando al
Hombre de sus deudas y faltas cometidas (Redencién).
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