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ICONOGRAFIA CRISTIANA Y EMBLEMAS
ESCENICOS EN LOS AUTOS SACRAMENTALES
DE CALDERON DE LA BARCA

M® DOLORES ALONSO REY

UNIVERSIDAD DE ANGERS (FRANCIA)

La presencia de elementos embleméticos en la literatura se manifiesta sobre
todo en los géneros que poseen una dimensién fantdstica o que acogen perso-
najes simbélicos o alegéricos, como los autos sacramentales. Como en otros
géneros dramaticos, en los autos podemos encontrar alusiones textuales o moti-
vos emblematicos localizables en libros de emblemas o de empresas’. Pero ahora
queremos poner de relieve la existencia de escenas o de cuadros que parecen
haber sido concebidos como estructuras emblemdticas. Estas representaciones
presentan un cardcter emblemaético tanto por los elementos visuales desplega-
dos en la escena como por la relacién que se establece entre esos elementos y
el texto dramdtico. Nuestro objetivo es poner de manifesto que en estas repre-
sentaciones se combinan a veces elementos de varias tradiciones: mitologia,
emblematica e iconograffa cristiana. Para ello vamos a analizar dos formulacio-
nes de cardcter emblemaético: la de la Culpa y aquellas en las que el drbol es la
pleza principal.

La primera escena se encuentra en El jardin de Falerina. Recordemos el
argumento: Lucero, el angel caido, para vengarse de Dios, confia a Culpa la
misién de hacer pecar al hombre. Una vez que Culpa ha cautivado al hombre y
a sus sentidos haciéndole beber de su copa envenenada, transforma al hombre
en estatua y a sus sentidos en animales. Ante tal desastre, Gracia implora a Dios
la llegada de Febo, Cristo, que salvard al hombre del pecado y triunfard sobre la
muerte.

Calderén crea al personaje de Culpa fundiendo elementos iconograficos pro-

venientes tanto de las “letras divinas” como de las “letras paganas”.

1. John T. Cull, “Emblematic Representation in the autos sacramentales of Calderén”, en Manuel Delga-
do Morales (ed.), The Calderonian Stage: Body and Soul, Lewisburg, Bucknell U.P, 1997, pp. 107-131.
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Culpa es un personaje femenino cuya caracteristica principal es la seduccién
sensual ya que encarna la lujuria®. Las “letras divinas”, el Apocalipsis, aportan
la iconograffa de la Gran Prostituta: una bella mujer, que lleva una copa, senta-
da sobre la hidra de siete cabezas. Estas a menudo han sido alegorizadas como
los siete pecados capitales®. En nuestro auto, Culpa se presenta acompanada de
cinco personajes femeninos encarnando cada uno un vicio relacionado con un
sentido del hombre. La personificacién de los vicios comienza en la Edad Media
donde estaban representados por figuras alegéricas sentadas sobre animales®.
Este cortejo se presenta como una composicién icénica compleja que redne la
imagen primera de la Prostituta del Apocalipsis, la interpretacién alegérica de
las siete cabezas de la hidra como pecados, los pecados personificados, asi como
la imagen emblemadtica del animal desenfrenado. Los seis lazos de seda (colo-
nias), que sirven de riendas a las seis cabezas del monstruo, son tenidos por los
cinco vicios y la Culpa. La ausencia de riendas de la séptima va a ser, a su vez,

alegorizada como simbolizando el orgullo de Lucero:

(Abrese el cuarto carro, que serd un pefiasco, y salen de él la Culpa en la Hidra
de siete cabezas: las cinco mujeres que hacen las cinco culpas traerdn unas colo-
nias en las manos, que vendrdn pendientes de las cinco cabezas; la otra traera
la Culpa, y la principal cabeza sin colonia; y asimismo en la otra mano de la rien-
da traerd la culpa una copa dorada, donde, a sus tiempos, saltard un dspid, y

canta ella y repiten todas).

Culpa.- las cinco
me seguid, que en una empresa
os he menester.
Venid: ta Lucero, espera,

siempre a la mira, verds

2. “En cuanto mujer posee psicologia sexual femenina. Y en cuanto figuracién del vicio se expresa y com-
porta como emblema moral”. Cf. Andrés Véazquez de Prada, “Dramatizacién alegérica de la teologia”, Atldn-
tida, n® 9, (mayo-junio 1964), p. 253.

3. Ver J. R. Guerrero, Catecismos espaiioles del S. XVI, Madrid, 1969.

4. Emile Male, Lart religieux a la fin du Moyen fige, Paris, Armand Colin, 1995, pp. 328-336.
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si soy o no soy aquella
Meretriz que, sobre el fiero
monstruo de siete cabezas,
brinda con dorada copa

de sangre de 4spides llena;
y aunque veas que con cinco
culpas voy a triunfar della,
cabal nimero va,

que yo he de regir la sexta
rienda suya, y dejar libre

la setena a tu obediencia [la de Lucero],
pues tu soberbia no tiene

quien le tire de la rienda’.

Esta representacion recuerda a la principal figura lidica y profana de la pro-
cesion del Corpus, la Tarasque’. A esta imagen compleja se afiaden las asocia-
ciones entre los vicios, los sentidos y los animales venenosos, réplica de la bebi-
da envenenada que lleva Culpa. Estas asociaciones se encuentran también en
los emblemas. La acumulactién de elementos y la superposicion de las tradi-
ciones constituye la originalidad de nuestro dramaturgo. En el auto que nos
ocupa, esas asociaciones aparecen en un vocativo —Culpa llama a los vicios al
tablado— que sirve para presentar y definir las cualidades de cada vicio perso-
nificado antes de nombrarlo. Funcionan como si se tratara de atributos de per-
sonajes que permiten al pablico identificarlos.

Lujuria corresponde al tacto y es presentada por una referencia al motivo vir-
giliano de la vibora escondida entre las flores (Bucolica, 3, 93: latet anguis in
herba).

Envidia corresponde a la vista y es asociada al basilisco, animal fantéstico

que tiene la propiedad de matar con su mirada. Lisonja y Murmuracién, al oido.

5. Don Pedro Calderén de la Barca, Obras completas, notas de Angel Valbuena Prat, Tomo 11, Autos sacra-
mentales, Madrid, Aguilar, 1967, El jardin de Falerina, p. 1510.

6. Bruce Wardropper, Introduccion al teatro religioso del Siglo de Oro. Evolucién del auto sacramental
antes de Calderén (1500-1648), Madrid, 1953.
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Murmuracién se asocia a la vibora y a su veneno. Lisonja se presenta como un
vicio cortesano. Finalmente, Gula es el pecado del gusto.
La Culpa se caracteriza no s6lo por sus poderes de seduccién sino también

por sus dones mdgicos:

Lucero.- de Encantadora
de Mégica y de Hechicera
te dan nombre los venenos
de tu voz y tu belleza.
David dijo de ellos que
era tan grande su fuerza

que hacia de hombres brutos’.

A la tradicién biblica del Canto de David, Salmos 32, 9 donde los pecadores
se comparan con caballos y mulos desprovistos de razén, se injerta la tradicién
del mito de Circe, la maga que transforma a los amigos de Ulyses en animales
diferentes segiin los rasgos de su cardcter’. Culpa transforma a los sentidos del
hombre en bestias. Esos animales son de nuevo los que los Padres de la Iglesia,
la tradicién de los bestiarios medievales y los libros de emblemas han puesto en
relacién con un sentido o con un vicio.

La vista y la envidia se asocian al tigre. El oido, sentido ligado a la lisonja,
es transformado en camale6n, animal del cual se creia que su Gnico alimento era
el aire. El olfato asociado a la murmuracién se transforma en leén. El tacto, en
puerco-espin; el gusto, en puerco.

Culpa identifica verbalmente los animales con los vicios y los sentidos. La
explicacién de su valor simbélico y de su asociacién sirve para glosar uno de los

elementos del auténtico emblema escénico que Calderén crea en este auto:
Gracia.- [...]y mira cudnto deshecha
tu Imagen est4, y cudn brutos

sus sentidos, cuando emblema

7. Pedro Calderén, El jardin de Falerina, Op. Cit., p. 1509.
8. Pierre Grimal, Diccionario de mitologia griega y romana, Barcelona, Paidés, 1984, p. 107.
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del Pecador, con lo mismo

que le alagan le atormentan [...].

(Al pie del tronco de la Serpiente aparece el Hombre como en éxtasis, a manera

de estatua; y alredeor un leén, un tigre, un espin, un erizo y un camaleén)’™.

Esta escena del “emblema del Pecador” puede ser relacionada con el emble-
ma de Alciato Cavendum a meretrictbus que muestra en su pictura a Circe
transformando a los hombres en animales. La significaciéon moral del mito se

expresa en la subscriptio:

Se dice que tan grande era el poder de Circe, hija del sol que convirti6 a muchos
hombres en monstruos inauditos. [...] Circe con su ilustre nombre simboliza a la
puta, y su historia ensena que pierde el control de su alma el que ama a una de

estas'’.

Juan Pérez de Moya en su Philosofia secreta continiia en esta misma via de
interpretacién y presenta la moralizacién del mito como una psicomaquia, un
combale interior.

El jardin de Falerina y Los encantos de la culpa, ponen en escena ese con-
flicto interior y moral del hombre. Conflicto que estd unido a la explicacién teo-
l6gica de la historia de la humanidad: tentacién, caida, penitencia, redencién.
Para expresar visualmente la caida se recurre ademds a un elemento iconogra-
fico de tradicion biblica: el drbol alrededor de cuyo tronco se enrolla una ser-
piente. El signo teatral “4rbol con serpiente” es aqui un significante cuyo sig-
nificado es el pecado en tanto que muerte espiritual, sugerida por la inmovili-
dad del hombre.

La polisemia del drbol se encuentra ya en la Biblia. La exégesis medieval
hace corresponder dos acontecimientos de los cuales uno proviene del Antiguo

Testamento y el otro del Nuevo. El 4rbol de la ciencia del paraiso se opone a la

9. Pedro Calderén, El jardin de Falerina, Op. Cit., p. 1522.
10. Andrea Alciato, Emblemas, ed. de Santiago Sebastian, Madrid, Akal, 1993, p. 112.
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Cruz de Cristo. La célebre férmula de San Ambrosio la mort vient de I’Arbre, la

vie de la Croix" estd bien presente en los autos de Calderén:

Ella y Misica.- Un singular, un celestial madero,
con dulce fruta en su sazén cogida,
antidoto ha de ser de aquel primero,

porque a uno muerte dé y a otro vida®.

Esta polisemia® y estas correspondencias se ofrecen también en escena. Es
precisamente la visualizacién del concepto lo que nos interesa.

Este emblema escénico se opone a otro que aparece al principio de la pieza,
y que puede ser considerado como el emblema del hombre antes del pecado ori-
ginal, en estado de gracia. El hombre reposa a la sombra de un 4rbol sin ser-
piente, rodeado de sus sentidos que llevan sus atributos: espejo, instrumento

musical, flores, frutas y toisén:

(Desctbrese el tercer carro del drbol sin sierpe; y la gracia y el Hombre y los

Sentidos se sientan a la sombra de é1)".

Estas dos representaciones conceptualmente antitéticas marcan los tiempos
fuertes del desarrollo de la accién dramética. El emblema del pecador es el
argumento de Gracia para obtener de Dios la redencién del hombre por el sacri-
ficio de su Hijo.

Pero a esos drboles se opone otro drbol al final del auto. Al arbol de la ser-
piente, drbol de la muerte, se opone el drbol de vida, la cruz. Para expresar
visualmente la metéafora “la cruz es el arbol de vida”, el dramaturgo ha repre-

sentado tanto el término real de la metéfora, “la cruz” como su término imagi-

11. Citado por Louis Réau, Iconographie de l’art chrétien, Ancien Testament, Paris, PU.E 1996, p. 85.

12. Pedro Calderén, El drbol del mejor fruto, Op. Cit., p. 1009. Ver también El jardin de Falerina, Op. Cit.,
p. 1524.

13. En la apoteosis del auto A Dios por razén de estado el arbol rodeado de una serpiente constituye el
atributo de la Ley Natural. Tiene un valor de indicador cronolégico. Pedro Calderén, A Dios por razén de esta-
do, Op. Cit., p. 867.

14. Pedro Calderén, El jardin de Falerina, Op. Cit., p. 1511.
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nario “el drbol”: el signo teatral “drbol” permanece en escena, pero sobre este
drbol se encuentra una cruz'. Se trata de una superposicién de elementos, tan

caracteristica de las representaciones escénicas con cardcter emblemdtico en

Calderén:

(Abrese el carro del Arbol, donde estaba el hombre al principio, se ve Febo sobre

la copa del drbol, y se va levantando, y ha de haber una cruz en su remate)'.

Febo, que encarna a Cristo, sube al 4rbol para descubrir a Culpa. Antes de
subir al drbol, cuenta que las zarzas, que invaden el terreno, se le han hundido
en la frente, en los pies y en las manos. Febo ascendiendo al drbol retoma el
tema iconografico de Jests subiendo solo los pasos de la escalera para ser cla-
vado en la cruz.

Pero es en la dltima escena cuando la imagen del drbol de la vida se mate-

rializa con la tnica roja de la resurreccién y las especies eucaristicas:

(Abrese el carro del arbol de la Vida, y se ve Febo en él, vestido de Resurrec-

cién, con Céliz y Hostia)".

Una técnica similar de acumulacién de elementos iconograficos se encuentra
al final del auto El veneno y la triaca. Esta acumulacién progresiva forma lo que
ciertos criticos denominan los jeroglificos eucaristicos'®. Este estd compuesto a
partir de elementos iconogréficos bien conocidos: un drbol, un esqueleto, una
cruz roja surgiendo de las ramas del drbol y de las especias eucaristicas. A
Infanta, encarnacién del Género humano, enferma por la manzana envenenada
que su jardinero, Muerte, le habia ofrecido, se le presenta como un antidoto.
Peregrino, Cristo, en calidad de médico salvador le prescribe un tratamiento

cuyos componentes enumera.

15. En El valle de la Zarzuela, Op. Cit., p. 720, una escena similar tiene lugar.

16. Pedro Calderén, El jardin de Falerina, Op. Cit., p. 1523.

17. Ibidem, p. 1525.

18. Antonio Regalado, Calderén. Los origenes de la modernidad en la Espafia del Siglo de Oro, Madrid,
Ediciones Destino, Ensayos Destino, 1995, vol. II.
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Peregrino.-  Agua, el agua del Bautismo,
pura, cristalina y clara;
arbol, el arbol de vida,
cruz divina, hermosa y santa;
bocado, el de un sacramento,
maravilla hermosa y santa;
palabras, las de su forma,
misteriosas, graves, al’[as7
con que la naturaleza
convalecera sin falta,
con el Bautismo y la Cruz,
Eucaristia, en que halla
la fe catélica arbol,

palabras, bocado y agua®.

Esta enumeracién precede y anuncia el orden de aparicién de los objetos en
escena. Infanta, entre bastidores, se aproxima a una fuente, simbolo del bautis-
mo, siguiendo la orden del peregrino-médico. Cuando vuelve a entrar en esce-
na ve un esqueleto en un 4rbol en la cima del cual aparece una cruz.

En la escena de la tentacién Lucero habia llamado a Pecado y a Muerte para
envenenar la manzana que Otofio, ofrecerfa a Infanta. Muerte responde salien-

do del interior de un arbol:

Lucero.- ¢Dénde estis?

Muerte.- En este tronco
mi horror se alberga, porque este
primero sepulcro mio

es albergue de la Muerte®.

El 4rbol de la Ciencia del Bien y del Mal genera el pecado, la muerte espiri-

tual. Por eso los Padres de la Iglesia oponen el drbol de la Ciencia, como drbol

19. Pedro Calderén, El veneno y la triaca, Op. Cit., p. 195.
20. Ibidem, p. 187.
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de la muerte, a la cruz, drbol de la vida. La iconografia del final de la Edad
Media hacia visible esta idea de “4rbol de la muerte” haciendo aparecer cala-
veras en las ramas de un drbol o remplazando el tronco por un esqueleto®. Cal-
derén retoma en esta puesta en escena la interpretacion de los Padres de la Igle-
sia, la tradicién iconogréafica medieval y la dramatiza mostrando el sentido real
de la metéfora “el 4rbol de la muerte”. Pero va un poco més lejos en la medida
en que la consecuencia del pecado, la muerte espiritual, se convierte en el agen-
te del pecado, pues es Muerte la que tentard a Infanta.

De la misma manera, el crdneo o el esqueleto de Adén al pie de la cruz” son
elementos iconograficos que materializan la relacién establecida entre el Peca-
do original y la muerte de Cristo. La tradicién indica que ese crdneo, jeroglifi-
co de la palabra Gélgota, “crdneo” en arameo, sea el crdneo de Adédn. La made-
ra de la cruz provendria incluso de un ramo del arbol de la Ciencia®. Craneo y
esqueleto tienen la funcién de visualizar el concepto “drbol de muerte”. Recuer-
dan no sélo el Pecado original, sino también la salvacién del hombre por la
muerte de Cristo, el “Nuevo Ad4n”.

La vista de esos objetos turba a Infanta y provoca un sentimiento de rabia,
pues el drbol y el esqueleto le recuerdan al 4rbol de su muerte espiritual. Pere-

grino se encargard de fijar la nueva significacién de la imagen:

Peregrino.-  Si; pero muerta la Muerte,
cuando de sus mismas ramas
floreciendo nuevamente
hojas de ptarpura y ndcar

se forma una Cruz*'.

En efecto, este drbol es ahora el drbol de vida, pues la muerte, el pecado, estd
muerla. Se trata de una imagen antitética, opuesta al drbol del comienzo del

auto del que salié6 Muerte, el pecado.

21. Louis Réau, Iconographie de lart chrétien. Ancien Testament, Op. Cit., p. 85.

22. Ver timpano central de la catedral de Estrasburgo.

23. Jacques de Voragine, La légende dorée, Paris, Garnier-Flammarion, 1967, p. 342.
24.. Pedro Calderén, El veneno y la triaca, Op. Cit., p. 195.
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Los colores verde y rojo han sido significativamente elegidos por los pintores
como los colores simbélicos de la cruz. El color verde indica que la madera de
la cruz es una madera viva que lleva en si la esperanza de redencién mientras
que el color rojo significa también la vida, pero poniendo el acento en el sacri-
ficio de Cristo y en la misién redentora de su sangre.

Las ramas de este drbol estdn articuladas: se mueven para formar una cruz®.
Tenemos aqui un tipo de cruz que recuerda las cruces arborescentes.

Este jeroglifico calderoniano parece hacer ver simultaneamente “el arbol de
muerte” del Pecado original y “el drbol de vida” de la cruz redentora. La mira-
da del espectador sigue un movimiento ascendente que va de la muerte espiri-
tual (el esqueleto), debida al Pecado original (el drbol), a la vida espiritual efec-
tiva gracias al sacrificio de Jesis (la cruz roja), renovado y recordado en la misa
por las especies eucaristicas. La palabra de Infanta gufa la mirada del piblico
siempre en direccién ascendente para sefialar las etapas cronolégicas de la sal-
vacién. Pues la cruz significa también la etapa que precede a la Eucaristia, la

penitencia:

Infanta.- El verla
mds me aflige que descansa,
que significa pasién

y es penitencia mirarla®.

Por encima del drbol y de la Cruz aparecen los objetos eucaristicos, remedios
y alimentos espirituales.

Infanta, califica este cuadro final compuesto de diferentes estratos de obje-
tos, de “jeroglifico”. En un soneto, que funciona como la Suscriptio de un
emblema cuya pictura seria la imagen que se encuentra en la escena, ella la des-
cribe enumerando en paralelo los motivos iconograficos que componen la ima-
gen. Primero se describen y luego se evocan sus virtudes especificas. Por tlti-
mo, los dos tltimos versos retoman la enumeracién de los motivos. Estos térmi-

nos se convierten en los términos correlativos, y a veces también antitéticos, de

25. Ver El gran Duque de Gandia.
26. Pedro Calderén, El veneno y la triaca, Op. Cit., p. 195.
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otros términos que explican el sentido de los objetos de la imagen: fruta =

salud; cruz = consuelo; caddver = vida; pan y vino = Sacramento:
Infanta.- Jeroglifico hermoso, en quien se vierte

una copia de fruta guarnecida,

una cruz bella en parpura tenida

y un cadédver postrado a su error fuerte...

Un pan, que en carne viva se convierte;
un vino, que ya es sangre su bebida:
hazme antidoto docto de mi vida

el veneno ignorante de mi muerte.

Tendré, si el arbol fruto da divino,
si la Cruz rojo humor corre sangriento;

si el caddver recibo, Peregrino,

si pasman vino y pan mi Entendimiento,
en fruta, Cruz, caddver, pan y vino,

salud, consuelo, vida y Sacramento®.

Los personajes de este auto describen primero el cuerpo grafico de un “jero-
glifico” en escena, luego precisan el sentido de cada signo. Este procedimiento
presenta, a nuestos ojos, muchas similitudes con el uso de jeroglificos en los
sermones. En efecto, era frecuente que los predicadores hicieran ante los fieles,
como si pintaran un cuadro, la descripcién minuciosa de una figura de su pro-
pia invencién o no. Afiadian una inscriptio en latin, generalmente, asi que la

interpretacién del sentido de cada objeto explicando el cuadro®.

27. Ibidem, p. 196.

28. Diego Murillo, Sermones predicados en la Beatificacion de la B. M. Virgen Fundadora de la Reforma
de los Descalgos Teresa de Jests, Madrid, 1615, citado por Giuseppina Ledda, “Los jeroglificos en los sermo-
nes barrocos” en Literatura emblemdtica hispdnica, Actas del I Simposio Internacional, La Corufia (1994), La
Corufia, Universidade da Coruna, 1996, pp. 120-121.
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» que son los autos, la pictura del “jero-

En los “sermones puestos en verso”
glifico” no es descrita por el predicador sino que aparece en escena. El soneto
parece funcionar como el epigrama y los didlogos de los personajes sobre cada
componente de la imagen parecen funcionar como la glosa.

Nos parece pertinente subrayar también la técnica de composicién de la ima-
gen mediante la superposicién de objetos. Esta acumulacién ascendente pode-
mos encontrarla en ciertos emblemas de Juan de Horozco, por ejemplo en Quo-
tidie morimur. La pictura de este emblema representa una tumba sobre la cual
reposa una calavera que soporta, a su vez, un reloj de arena con dos alas al que
se superpone una vela encendida. Todos esos objetos redundantes y superpues-
tos, cuyo sentido es interpretado en la subscriptio, ponen de relieve la idea de la
fugacidad de la vida terrestre.

Para concluir insistiremos en que este tipo de formulaciones visuales que
hemos analizado pueden ser calificadas de “emblema escénico”, pues se trata
de un cuadro®, rico en materia iconografica de diversos origenes, cuyo sentido
se eleva del dominio particular circunscrito a la peripecia del argumento para
alcanzar una significacién més general de cardcter intemporal. Ademés, estas
composiciones escénicas parecen presentar la estructura de un emblema ya que
el texto dramético funciona como la subscriptio de los emblemas describiendo
primero la pictura, luego fijando la ensenanza moral que se desprende. Una par-
ticularidad propia al género dramdtico es que esas “escenas emblemaéticas” se
construyen a veces a lo largo de la pieza gracias al aporte de diferentes ele-
mentos simbélicos. Es importante subrayar también que se encuentran situadas
en los momentos claves del desarrollo de la accién dramatica bien como resor-

te dramético bien para finalizar un episodio de la accién.

29. Calderén, Loa de La segunda esposa, Op. Cit., p. 427.
30. Anne Ubersfeld, Les termes clés de Uanalyse du thédtre, Paris, Seuil, 1996, p. 80.
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