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EL TEMA DE LA CONSTANCIA EN DOS OBRAS RELIGIOSAS DE CALDERÓN
Christine Goring Kepner, EdD

Wheaton College


Este trabajo propone explorar algunos conceptos teológicos implícitos en dos obras teatrales religiosas de don Pedro Calderón de la Barca (1600-1681).  Examinaremos el tema de la constancia y su valor perdurable a lo largo del tiempo, expresándose esta cualidad atemporal mediante el ejercicio del libre albedrío, la disciplina, y la libertad. Veremos también el tema de la belleza como contraste a la constancia, con sus ramificaciones en los niveles terrenal y eternal.  Veremos que la belleza representa lo opuesto de la constancia en su susceptibilidad a la temporalidad y la fuerza destructiva del tiempo.  He escogido analizar dos obras bastante diferentes en cuanto a técnica y estructura, pero cuya base temática es parecida.  Empezaremos comentando un auto sacramental, El gran teatro del mundo  (1633?-1635?), y seguiremos con la pieza de mártires, El príncipe constante  (1628).


La forma drámatica más directa de impartir las enseñanzas cristianas al público del siglo 17, fue por medio de los autos sacramentales.  Como declara Wardropper, “La alegoría de los autos . . . hace plástica y visible la estructura dogmática de la creencia cristiana, la cual, a pesar de su importancia para el bienestar del alma individual, es para el intelecto inexperto sumamente difícil de comprender” (págs. 109-110, 1967).  He aquí, pues, la tarea principal de los escritores de los autos:  de hacer asequibles y comprensibles al pueblo las doctrinas religiosas por medio de la representación dramática. Tal representación tiene dos funciones, de apelar al ojo tanto como al oído.  El sermón tiene doble impacto cuando se aprecia con la vista tanto como con el oído; luego, como asevera Parker, el auto tiene una función didáctica importantísima (pág. 65, 1968).


Claro está, el didacticismo no es la única función del auto sacramental.  En El gran teatro del mundo  el personaje del Autor mismo desde un principio dice que quiere hacer una fiesta para celebrar su creación (pág. 204). Así que se arma un drama (dentro del mismo drama del título), y el personaje que sale más galardonado al fin de cuentas es la Discreción, porque ella es la que ha sabido exaltar mejor a Dios. Ella ha desempeñado su papel a la perfección; por medio del libre albedrío ha escogido seguir la Ley de Gracia y “obrar bien”, en que utiliza las cosas del mundo (representadas por las vestiduras y los accesorios) para alabar el poder creador de Dios, y no para exaltar a sí misma (al contrario de la Hermosura).


Este empleo de las vestiduras y los accesorios es una técnica esencial al drama alegórico de Calderón.  La función de las vestiduras es de simbolizar plásticamente los bienes materiales creados por el personaje del Autor.  El problema que enfrentan los actores/personajes en el drama dentro del auto, es el de aprender el verdadero significado de las vestiduras y accesorios y cómo emplearlas.  Esto se hace visual para el público - y así más asequible en la aplicación - cuando el personaje del Mundo reparte los papeles.  Al Rey le da la púrpura y la corona; a la Hermosura, un ramillete de flores; al Rico, unas joyas; a la Discreción, cilicio y disciplina; al Labrador, un azadón; y al Pobre, lo desnuda.  Así que cada personaje lleva consigo un símbolo concreto y tangible de su papel.


El conflicto surge cuando los actores empiezan a emplear los accesorios y vestiduras.  Para algunos de ellos, el objeto material en sí llega a ser el único fin o propósito de la vida.  No utilizan los bienes materiales para alabar a Dios, sino para gozar de sí mismos (así ocurre en los casos de la Hermosura, del Rico, y del Rey).  En sí, los bienes materiales son buenos. Lo que es malo es gozar de ellos mediante la diversión pasajera en vez de utilizarlos para fines espirituales, o sea para glorificar a Dios.  El error de estos personajes consiste en considerar los accesorios y vestiduras como fines y no como medios por los cuales lograr otro fin más trascendental.


Cuando se termina la “representación”, el Mundo les despoja a los actores de sus vestiduras. Le dice al Rey, “Salga tu persona / desnuda de la farsa de tu vida” (pág. 218).  Aquellos que en la vida habían considerado a las vestiduras como parte esencial de su existencia e identidad, esperan retenerlas en la muerte, porque no pueden concebir a sí mismas sin ellas; no tienen ningún sentido de la identidad propia como seres humanos.  Por lo tanto, como afirma Parker (pág. 143, 1968), para el Rey y el Rico, la muerte es la humillación (como también lo es para la Hermosura).  En contraste, aquellos que habían preservado un sentido de orden y de prioridades por darse cuenta de que el mundo no contribuye nada a la naturaleza de los seres humanos, pasan al cielo sin sufrir esta humillación de ser despojados.  Solamente la Discreción y el Pobre llevan consigo los atributos de su vida terrenal:  el Pobre su falta de pertenencias mundanas, y la Discreción sus buenas obras.  Como observa Parker, “Para ellos hay perfecta continuidad entre la vida terrenal y la vida después de la muerte.  No pueden ser despojados de nada, porque llevan consigo su humana naturaleza -- y la dignidad que ésta implica -- preservada de la esclavitud y de la degradación” (pág. 144, 1968). 


En estos dos personajes más premiados, la Discreción y el Pobre, se destaca cierta constancia que les ayuda a tomar las decisiones que determinan cuál recompensa eterna recibirán. El Autor les ha provisto de la Ley de Gracia:  “ella a todos os dirá / lo que habéis de hacer” (pág. 209); y lo que deben hacer es “Ama[r] al otro como a ti / y obra[r] bien, que Dios es Dios” (pág. 211).  No obstante, el Autor no fuerza la obediencia: “Albedrío tenéis ya, y pues prevenido está / el teatro” (pág. 209). Los personajes tienen la libertad de actuar a base de la Ley de Gracia o fuera de ella. (Claro, si esperan recibir algún galardón eternal, se apegarán a ella.) Por ejemplo, la Discreción no cede a la tentación que le ofrece la Hermosura, de salir a pasear a los campos y de deleitar todos los sentidos, gozando de los placeres de la naturaleza (pág. 211).  Tal acción sería violar los límites de su papel.  Dice la Discreción:





“Yo no he de salir de casa;





ya escogí esta religión





para sepultar mi vida:





por eso soy Discreción.”








(pág. 212)

Este personaje se ve sujeto a ciertos límites y resuelto a adherir a ellos. Notemos el verbo “escogí”:  esto sugiere que ella se valió del libre albedrío para tomar la decisión de ser fiel a lo que es -- la Discreción.  Mediante la disciplina se mantiene bien situada dentro de su papel, y por eso es premiada al final:  es la primera, junto con el Pobre, en subir al altar para comulgar de la Santa Cena.


La Hermosura también tiene cierto papel con el cual cumplir:  “Yo, para esto, Hermosura:/ a ver y ser vista voy” (pág. 212).  Ella satisface sus impulsos sensuales derivando placer de la naturaleza.  Esto en sí no es malo pero ella se olvida de darle gracias al Creador; y además, goza demasiado de su propia belleza y de su poder seductor (págs. 212, 215).  La Hermosura no controla suficientemente sus deseos; no ejerce la disciplina.  Pero, lo peor es que no le da limosna al Pobre cuando éste se la pide (pág. 213).  Sí existe la posibilidad de ser hermosa y pura a la vez; esto es sugerido por el Mundo, al proclamar, “Una acierta, y otra yerra / su papel, de aquestas dos” (pág. 212); pero la Hermosura no logra tal acierto, ni trata de hacerlo.  Sin embargo, no se condena del todo. Al terminar la obra-dentro-de-la-obra, es relegada al Purgatorio, porque sí se da cuenta de lo efímero de la belleza, y se arrepiente, diciendo, “Mucho me pesa no haber / hecho mi papel mejor” (p. 216).  No puede devolverle al Mundo el accesorio del ramillete que él le había dado, porque “toda la consumió la sepultura” (pág. 219); se marchitó con el tiempo.  Y al fin de la obra, a pesar de portarse arrogantemente con su pareja la Discreción (pág. 221), la Hermosura sí sube a comulgar de la Santa Cena, dejando atrás el purgatorio.  Su arrepentimiento, aunque escaso, le ha salvado.


El Pobre también manifiesta la constancia, pero quizás la suya es una fidelidad de menos pruebas.  Está libre de la tentación porque no posee ni bienes materiales ni los recursos para conseguirlos.  Su papel consiste en “el / siempre haber de pedir” y no puede salir de él: “No hago el (papel) de labrador” (pág. 214).  No es tentado, como lo son sus compañeros, ni por la avaricia ni por la vanidad ni por la ambición. Antes él les ofrece algo beneficioso a los demás: la oportunidad de demostrar la caridad y así conseguir la salvación mediante las buenas obras.  A pesar de su sufrimiento, el Pobre les lleva cierta ventaja a los otros. Entiende bien los límites de su papel, y se niega a salir de él cuando el Labrador le dice que debería trabajar en vez de sólo pedir (pág. 214).  Quizás por tener que vivir tan íntimamente ligado con el hambre y el dolor, el Pobre se desespera más por su estado de haber nacido en pecado, que por tener que aguantar hambre (pág 217). Y cuando la Voz de la muerte le llama, el Pobre alegremente obedece, ya que “como no dejo en él (mundo) ninguna dicha, / voluntariamente voy” (pág. 218).


Al final de la obra, el Autor llama a toda la compañía a un juicio final en el que tienen que responder y ser juzgados por su conducta durante la “representación.”  Escoge al Pobre y la Discreción para tomar asiento en su mesa y participar en la Santa Cena de sustento espiritual.  Estos agradecen ahora la dificultad del papel que les tocó desempeñar; sus penas terrenales les han logrado la gloria eternal.  El Rey, la Hermosura, y el Labrador ascienden no más al Purgatorio.  No logran la salvación inmediata, aquéllos dos por su vanagloria y éste por no haberle dado limosna al Pobre.  Sin embargo, todos tres han expresado cierto arrepentimiento, lo cual les permite la esperanza de una pronta ascención.  Tristemente, el Niño se queda permanentemente en el Limbo, ya que nunca experimentó ni el bien ni el mal (Mujica ha señalado que la Iglesia después modificó esta doctrina [pág. 261, 1990]).  El Rico es el único que se condena de una vez al fuego eternal, por su ambición, su avaricia, y su falta de caridad hacia el Pobre.


Las implicaciones prácticas del mensaje del auto son obvias aquí:  hay una correspondencia exacta de actuación:retribución, lo que cualquier miembro del público podría entender.  En el auto Calderón ha sintetizado el mensaje teológico y el arte dramático.  La aplicación personal, tanto como el goce estético, quedan al alcance de todos.


Fernando, “El príncipe constante”, es mucho más complejo que los personajes del auto.  En esta obra percibimos toda una trayectoria de eventos que alteran las circunstancias externas, pero que no tienen ningún efecto sobre el estado interior de Fernando aparte de renovar y de reforzar su dedicación espiritual.  Algunos han alegado que por ser Fernando un personaje que nunca yerra, sin profundidad ni desarrollo, casi sobre-humano, luego es difícil que el lector se identifique con él (Ruiz Ramón, 1967).  Sin embargo, se puede contestar que el Príncipe es admirable precisamente porque no cede frente a la tentación (aun siendo las oportunidades muchas); manifiesta un auto-dominio impresionante a través de la obra, empezando con la generosa liberación de Muley.  No podemos creer que esta situación es fácil para él, este decaimiento gradual pero inexorable “desde la cúspide del poder hasta el padecimiento de una muerte miserable (Valbuena Briones, pág. 246).  Se presentan varias ocasiones en las que Fernando podría liberarse, o por lo menos rebelarse, pero decide no hacerlo.  Su denegación frente a la entrega de Ceuta como rescate, es el ejemplo más obvio de esto (pág 263).  Declara Fernando que la vida de un hombre no vale tanto como toda una ciudad, y más una ciudad cristiana.  Como cristiano comprometido, no puede con buena consciencia llevar a cabo el intercambio.  Otro argumento que utiliza contra el rescate es un silogismo: 





“Morir es perder el ser; la nobleza





yo le perdí en una guerra,





perdí el ser, luego morí;





morí, luego ya no es cuerda





hazaña que por un muerto





hoy tantos vivos perezcan.”








pág. 263 b

Como ya es esclavo del Rey de Fez, no es posible que su vida valga lo mismo que la de otro hombre, ni mucho menos lo mismo que una ciudad entera.


Existe cierta polémica entre los críticos en torno a la pregunta de que si es El príncipe constante  realmente tragedia (Parr, 1986).  Se ha escrito que no es posible considerarle a Fernando como héroe trágico porque su destino no está en oposición a su voluntad (Reichenberger, pág. 670).  Se alega que la verdadera tragedia nos deja bien impresionados por la dignidad con la que el héroe trágico se somete a su destino, impuesto sobre él en contra de su voluntad, y que sentimos una sublevación inconsciente contra la crueldad ciega de las fuerzas incontrolables.  En la tragedia, declaran algunos críticos, los sucesos deberían dejarnos emocionalmente desgarrados por la injusticia.  Reichenberger (1960) afirma que aquí no sucede eso, puesto que para fines de la obra todo orden ha sido restaurado, tanto en el nivel humano como en el divino.  La insinuación, me parece, es que por esto el lector no siente gran simpatía ni identificación para con Fernando, ya que se ha elevado a un plano sobrehumano al terminar la obra.  Pues, se lo puede apreciar desde otra perspectiva.  Es cierto que se ha restaurado el orden, y eso nos complace.  Pero hay que recordar que Fernando se ha valido de su libre albedrío para tomar unas decisiones importantísimas, y mediante la disciplina se mantiene firme a ellas (Varey, 1987).  Fernando padece la indignidad y la humillación porque sabe, dadas sus creencias cristianas, que la muerte traerá otra vida mejor, y que mientras más uno sufra en la tierra por defender la fe, tanto mayor será su galardón en el cielo (Fischer, 1983).  En lo particular, toma responsabilidad Fernando por los fieles cristianos de Ceuta.  Si él se dejara rescatar a cambio de rendirse Ceuta a los moros, ¿cuál sería el destino de aquellos creyentes?:





“¿En mísero cautiverio





fuera bueno que murieran





hoy tantas vidas, por una





que no importa que se pierda?”








(pág. 263)

El príncipe tiene toda libertad y oportunidad de violar los límites de la constancia, pero decide no hacerlo:





“porque yo,





por mi Dios y por mi ley,





seré un príncipe constante





en la esclavitud de Fez.”








(pág. 269 b)


Fernando ha ejercitado su libre albedrío para lograr la libertad en su forma más pura.  El libre albedrío escoge la disciplina, mediante la cual libera al ser de su dependencia en el instinto.  Tal liberación le permite al individuo ensanchar la perspectiva, mirar más allá de sí mismo, y buscar su razón de ser en el servicio al prójimo.  Fernando mismo declara, “que en cuanto a servir, seré el primero” (pág. 266).  Negándose al rescate, Fernando se adelanta a servir a sus compañeros cautivos (pág. 265), a Fénix (pág. 266), y a Muley, al ofrecerle su consejo sabio y desinteresado de obedecer primero a su Rey que a su amigo, el mismo Fernando.  También sirve Fernando al Rey de Fez, de quien es preso y rehén.  Más que nada, Fernando sirve a los cristianos de Ceuta al protegerlos de los moros.  Y así, naturalmente, sirve a Dios y la Iglesia.  Si suponemos que el propósito del hombre es el de valerse de la Ley de Gracia para reconciliarse con un orden más supremo, entonces podemos identificarnos con Fernando.  Su muerte es trágica porque encarna la ironía del hombre virtuoso y desinteresado cuya única recompensa terrenal es el desprecio y el rechazo, seguidos por una muerte inmerecida y premadura.  En esto el personaje de Fernando se asemeja a la figura de Cristo. 


Se ha sugerido (Wardropper, 1958) que si Fernando representa la constancia religiosa, entonces Muley representa la constancia secular.  Muley y Fernando se identifican y logran la amistad porque los dos comparten los mismos valores, por lo menos en el nivel terrenal.  Como ha señalado Wardropper, “Muley es el amante constante de Félix, el amigo constante de don Fernando, y el súbdito constante del Rey de Fez” (pág. 515, 1958).  Esta constancia en un nivel secular es lo que le permite a Muley entender la “porfía” de Fernando y sus motivaciones; igualmente Fernando es capaz de comprender las quejas de amor de Muley para Fénix, mediante el factor unificador de la constancia.  Surgen varios niveles de la constancia en la obra:  del amor, de la amistad, de la lealtad y del honor.  Según Fernando, éstos dos últimos son los superiores, y  hay que honrarlos sobre los otros dos:





“Muley, amor y amistad





en grado inferior se ven





con la lealtad y el honor.”








(pág. 269a)

Así que Muley tiene más obligación para con el Rey que con Fernando, porque su destino como fiel súbdito de honor es de servirle y de obedecerle a su soberano en todo.  (En otras obras de Calderón, el código de honor llega a valer más en sí que el recipiente humano que lo encarna; verse El médico de su honra, por ejemplo.)


El empleo que Calderón hace del concepto de la belleza física se relaciona con el tema de la fugacidad temporal, y así la belleza sirve como contraste temático al tema de la constancia. Tal contraste se observa en las dos obras que hemos estudiado.  Fénix es la representante de la belleza en “El príncipe constante” y la Hermosura desempeña este papel en “El gran teatro del mundo”.  En los dos casos el símbolo físico de la belleza es un ramillete de flores, que con el pasaje del tiempo, se marchita y se vuelve polvo:  la belleza es transitoria, fugaz, e inconstante.  Cuando Fernando entrega un ramillete a Fénix lo compara con sí mismo:






“traía





flores, de la suerte mía





jeroglíficos, señora,





pues nacieron con la aurora,





y murieron con el día.”








(pág. 266b)

El poder y el prestigio humanos son efímeros, tal como lo es la belleza física.  Tanto la

Hermosura como Fénix misma terminan reconociendo esto.  Y más Fernando, quien al compararse con las flores, tiene que ver claramente que ha sido el ejercicio de su propio libre albedrío lo que le ha traído hasta este punto.  “(Fernando) therefore wills his renunciation, his sonnet conceptualizing the deliberate loss of the world of beauty which the flowers represent” (Suscavage, 1991, pág. 130).


De todos modos, sí existen medios por los cuales el hombre mortal puede participar en la eternidad atemporal:  el ejercicio de la constancia en lo que se refiere al honor, la moralidad y la fe, traerá la recompensa eternal.  Dice Fernando a su compañero don Juan,





“Hombre, mira que no estés





descuidado:  la verdad





sigue, que hay eternidad;





. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .





que aunque hoy cautivo muerto,





rescatado he de gozar





el sufragio del altar.”








(pág. 275b)

Fernando rechaza lo superficial y lo perecedero, y se compromete a valores más perdurables.  Hemos visto que la Hermosura escoge hacer esto a fines del auto.  En el caso de Fernando, la muerte lo libera de los límites de su cuerpo; ya no necesita preocuparse por sus necesidades carnales.  


Vale mencionar una diferencia en los niveles de la belleza que ha apuntado Wardropper (1958).  El rescate que piden los moros para soltar a Fernando es:





“ . . .  Ceido, Ceuta, en hebreo





vuelto al árabe idioma,





quiere decir hermosura





y ella es ciudad siempre hermosa.”








(pág. 251a)

Escribe Wardropper, “Si Ceuta es una ciudad hermosa para el moro Muley ..., para los cristianos es ‘una ciudad hermosa por su fe:  una ciudad que confiesa / católicamente a Dios’” (pág. 515, 1958).  Sin embargo, a fin de cuentas los moros no reciben Ceuta sino otra forma de hermosura: la viva Fénix, a cambio del cadáver de Fernando.  La implicación aquí es que aunque Fernando está muerto, su cadáver, que hospiciaba las cualidades inapreciables de la constancia en su nivel más puro, el de la fe que se mantiene firme a través del tiempo y de las circunstancias, es todavía más valioso que Fénix, quien representa la belleza superficial externa y perecedera.  Podríamos decir que el mismo Fernando encarna la verdadera hermosura, porque su constancia y su bondad desinteresadas brotan del alma interior, y no están sujetas a la fuerza devastadora del tiempo.  Fernando mismo entiende la superioridad de su propia constancia y de su posición moral:  al morir, le dice a Fénix,





“señora, es bien que sepáis,





aunque bella os juzgáis,





que más que yo no valéis,





y yo quizá valgo más.”  (pág. 275a)


Hemos visto en estas dos obras, que Calderón es consistente en la aplicación de sus ideas referentes a la constancia como fuerza moral atemporal, perdurable e inmutable, en contraste con la hermosura como atributo perecedero e imperdurable.  Estos conceptos se entrelazan y forman una filosofía fuerte que subyace las variaciones anecdóticas y técnicas de las piezas.  El auto sacramental, El gran teatro del mundo,  tiene como propósitos principales la enseñanza de las doctrinas cristianas, y la glorificación de Dios mediante la representación dramática alegórica.  El príncipe constante,  sea tragedia o no, es una obra seria y artísticamente bien desarrollada que nos presenta con un modelo ejemplar humano de la constancia.  El apoteosis del héroe al final nos da una muestra visible del tipo de premio que se puede anticipar como consecuencia de una vida vivida según la Ley de Gracia:   amar al otro como a ti, y obrar bien, que Dios es Dios.
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