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M
emento mori, «quia pulvis es, et in pulverem reverteris» (Génesis, 3,
19) es una lección muy presente en el Siglo de Oro: literatura, pin-
tura, arte efímero y funerario recuerdan una y otra vez la mortali-

dad del hombre, la finitud de la vida que reflejan calaveras y esqueletos, espe-
jos y relojes, etc., etc. Conjuntamente, esta cuestión fundamental para el
cristiano discurre por otro cauce normativo: los tratados de ars moriendi,
sobre los que volveré en breve.

En este contexto, se entiende que muchos de los ingenios áureos medita-
ran sobre la muerte, dejando rastro impreso de sus preocupaciones y reflexio-
nes: Lope de Vega en los poemas de sus Rimas sacras —todo un «ciclo de arre-
pentimiento» para algunos—, el estoico Quevedo en multitud de versos morales
(«“¡Ah de la vida!”… Nadie me responde?», «Fue sueño ayer; mañana será tie-
rra», «Vivir es caminar breve jornada»…) y especialmente en su tratadillo La

cuna y la sepultura (1634), por citar dos ejemplos señeros. En el caso de Calde-
rón no se puede explorar más que su producción dramática, toda vez que al
lado no cuenta más que con un manojo de poesías exentas. No es ocioso, sin
embargo, explorar el tema de la muerte en su dramaturgia: así, se podría ana-
lizar la reescritura de mitos que acaban fatalmente (valga Eco y Narciso), la
visión jocosa de la Mojiganga de las visiones de la muerte, las muchas formas de
morir que se dan cita en sus composiciones (duelos, guerras, sangrías, suici-
dios…) y, de la mano, el espectáculo del horror que lleva a las tablas cadáveres,
cabezas decapitadas y un sinnúmero de lances luctuosos1. Sin embargo, en este
sentido dos vías resultan especialmente significativas: la relación de la precep-
tiva cristiana (católica) sobre una buena muerte con la creación literaria y, a la
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1 Respectivamente, ver Bauer-Funke, 2008; Pérez-Rasilla, 1999; Lorena Lieja, 2009.
Sobre el suicidio en el teatro calderoniano preparo un trabajo que saldrá próximamente (de
momento, hay algunos sobre este motivo en novela, poesía y algunas comedias lopescas). Cou-
derc, 2009; y Vaccari, 2010, han estudiado la presencia y función de los cuerpos muertos en
el caso de Lope, trabajo que debe abordarse en Calderón. Y sobre reescritura, ver Sáez, 2013.



par, la configuración de la Muerte como ente dramático2. Dos rasgos que se
dan paradigmáticamente en La cena del rey Baltasar, auto sobre el que centraré
las apostillas que siguen.

«ENSEÑA AL HOMBRE A MORIR»

Así se expresa la Muerte sobre el poder del sueño, su imagen predilecta
(La cena del rey Baltasar, v. 1032)3. Pero antes de entrar en el terreno prome-
tido, conviene explorar brevemente el contexto, porque en la época latía «un
incesante, omnipresente discurso sobre la muerte», que en la actualidad pue-
de resultar difícil de entender4. Se ramificaba en sermones y obras como el
Libro de la oración y meditación (1554) de fray Luis de Granada, al tiempo
que gozaba de un género propio de corte ascético: las artes de bene moriendi. 

Nacidas en el siglo XV y difundidos en latín y romance, estos tratados eran
una suerte de manuales que versaban sobre la experiencia espiritual del mori-
bundo, aconsejaban a los religiosos y acompañantes, y se centraban en los
pasos preparatorios para una muerte digna y «dominada»5. Aconsejaban, entre
otras cosas, estar escoltado de familiares o amigos cercanos, ofrecían avisos
contra las tentaciones, una serie de oraciones y establecían el requisito de la
confesión, algunas lecturas de provecho y preguntas para el moribundo, siem-
pre con un grado de variedad mínimo, especialmente en detalles como el
número de acompañantes. El siglo XVI acoge dos hitos para la evolución del
género: las disposiciones del Concilio de Trento y la salida del De praeparatione

ad mortem (Basilea, Hyeronimus Froben y Nicolaus Episcopius, 1534) de Eras-
mo, que debió de llegar a España tempranamente para aparecer romanceado
al año siguiente6. Como cabría esperar, su sombra es alargada en las artes

moriendi, que sufren una profunda transformación a partir de entonces, en
conjunción con los quehaceres de la Agonía del tránsito de la muerte (Toledo,
Juan de Ayala, 1537) de Venegas7: o más bien un giro decisivo por el que el dis-
curso se va a centrar en la trayectoria vital del hombre hasta el último envite,
y no únicamente en el órdago final. Esto es: desaparece —o se mitiga— la bata-
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2 Pionero en este sentido es Infantes, 1984.
3 Cito por mi edición en colaboración con A. Sánchez Jiménez. Manejo el resto de autos

en los textos consignados en la bibliografía final.
4 Galván, 2012, p. 520; ver pp. 522-526.
5 En realidad, las más breves y populares versaban sobre la experiencia espiritual del

moribundo y contenían xilografías; las más extensas añaden instrucciones más detalladas.
Ver O’Connor, 1942; Adeva Martín, 1990, pp. 817-822 y 2002; Martínez Gil, 1993; Redondo.
    1993; Lawrence, 1998; y VV.AA. 2008, más el panorama historiográfico de Azpeitia Martín,
2008. Para la muerte, conviene consultar Ariès, 1991.

6 Para la recepción hispana del tratado, ver Blanco, 2012.
7 Adeva Martín, 1984, critica la ascendencia siempre concedida a Erasmo y defiende

fuertemente la importancia de Venegas.



lla dialéctica entre el bien y el mal al borde del lecho de muerte, se bascula des-
de la agonía a un nuevo ars vivendi que recomienda prepararse a lo largo de
toda la vida para el decisivo trance, porque resulta arduo librarse en un instan-
te de una carga acumulada durante tanto tiempo. Se configura así un horizonte
social acerca de la muerte que se refleja en la literatura.

Algunos trabajos han manifestado ya la influencia de las ideas de bene

moriendi sobre los libros de caballerías —Tirante el Blanco en especial— o
Don Quijote8. Las similitudes apreciadas son muy notables, y muestran un
trasfondo común, un acuerdo sobre la ortodoxia del último trance. Con todo,
no cumplen ninguna función didáctica. En cambio, no resta más que un paso
para poner en relación el adoctrinamiento sobre la muerte que se da en estos
tratados con otras manifestaciones más cercanas al vulgo como los sermones
o el teatro, que sí poseen un afán divulgativo (catequético). Tal como propone
Roig, «también los autos sacramentales pueden convertirse en buenos cauces
de distribución de la actitud vital que se requiere del cristiano», perspectiva
que permite entender estas piezas como un verdadero «ars moriendi teatral»9.

Y eso que la muerte no es motivo favorito de la dramaturgia sacramental,
que en ocasiones privilegia el mensaje catequético y otra serie de recursos
antes que el catálogo de crímenes y horrores que podían verse —aunque fue-
se en bosquejo— en la comedia10. Se da, desde luego, un marcado belicismo
derivado de las oposiciones entre las fuerzas del bien y del mal que muchas
veces parece una auténtica batalla entre ejércitos enemigos. También abun-
dan aquí y allá referencias a la fugacidad de la vida, la vanidad de los bienes
mundanos, el destino final del alma, Jesucristo como vencedor de la muerte,
etc. Sin embargo, son semillas dispersas que aisladamente pueden pasar por
simples paráfrasis bíblicas o recreaciones de tópicos literarios11. Por eso,
como demuestra Roig en su trabajo sobre El pleito matrimonial del cuerpo y

el alma, es preciso adoptar una perspectiva de conjunto que permita apreciar
cabalmente el alcance de este motivo y comprender las conexiones que unen
al género sacramental con la literatura sobre el bien morir. Relaciones que se
pueden deber a influencias o ser, tal vez, rastro común de un mismo discurso
sobre la muerte que permeaba diferentes manifestaciones culturales.

La presencia de la Muerte (ver infra) en La cena del rey Baltasar ya supo-
ne un toque de atención que avisa de la importancia del tema en el auto. Por-
que, paradoja mediante, la muerte puede cobrar vida: en efecto, el personaje
de la Muerte, de origen medieval, pervive en el teatro del siglo XVII como una
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8 Ver Galván, 2009, 2012 y en prensa; Sáez, 2012.
9 Roig, 2012, p. 140.

10 Entiéndase la importancia del decoro en la época, que determinaba que el incesto,
por ejemplo, estuviese reducido más a amenaza latente que a fatalidad cumplida, o que las
muertes aconteciesen fuera de escena antes de mostrarse el cadáver resultante.

11 Roig, 2012, p. 147.



figura alegórica. De aparición no muy frecuente salvo, claro está, en la come-
dia religiosa y en el auto sacramental. Y, con todo, su función no siempre pasa
de ser un simple recurso escénico orientado al movere.

Según Roig, en el corpus sacramental de Calderón se puede deslindar
entre personajes que tienen «un regusto fúnebre» como Medusa en Andróme-

da y Perseo o Sombra en La cura y la enfermedad (que viene a sustituir a la
Muerte de su primera versión, El veneno y la triaca), y las recurrencias de la
Muerte stricto sensu, limitada a El pleito matrimonial, La cena del rey Balta-

sar, La segunda esposa y Triunfar muriendo, Lo que va del hombre a Dios, más
una intervención menor en la redacción primera de Tu prójimo como a ti12.
En todos los casos posee un carácter ambiguo en su relación con el hombre,
pero únicamente en La cena del rey Baltasar no se presenta como su enemiga,
en alianza con las fuerzas del mal, y aun así hace gala de una mayor violencia
en actos y palabras13.

La Muerte aparece algo tarde sobre las tablas (tras v. 647), pero lo hace
con gran fuerza. Su salida satisface los lamentos de Daniel sobre quién será
capaz de reparar las ofensas que recibe Dios. Esta vigorosa entrada en escena
de la Muerte, en respuesta a una cuestión, tiene un paralelo versos más abajo
(v. 781), y se asimila a la presentación del demonio en numerosas piezas dra-
máticas de la época, desde el Códice de autos viejos a El mágico prodigioso cal-
deroniano, pues también esta figura suele salir a escena para afirmar su poder
con un «yo» ante la pregunta o proposición (de pacto) hecha por otro perso-
naje14. Pero aquí la Muerte, como he adelantado, se despoja de sus connota-
ciones malignas, y se presenta humanizada. Ya desde su atuendo de galán
(«Sale la Muerte con espada y daga, de galán, con un manto lleno de muertes»,
v. 647a acot.)15. Con todo, no se quita su capa tenebrosa, de omnipotencia
sobre toda vida, que enlaza con el trasfondo clásico de la(s) Parca(s), del que
todavía conserva la fuerte capacidad de conmover a sus interlocutores.

A ello contribuye su parlamento en octavas reales agudas, metro italiano
—ya de por sí raro en el teatro de Calderón— en el que ningún otro personaje
se expresa. En el teatro sacramental se relaciona con los personajes malignos
y preferiblemente para monólogos16. Pero por los mismos años la octava ser-
vía como una marca de «retórica trágica» que el joven dramaturgo empleaba
—en sus comedias de la Primera parte—en pasajes con finalidad emotiva en
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12 Roig, 2014, trabajo que manejo gracias a la generosidad de la autora.
13 Roig, 2012, pp. 140-141; 2014.
14 González Fernández, 2001, pp. 111-112. Ver también Fernández Rodríguez, 2007.
15 Porque aunque se describe en femenino («la Muerte»), esta caracterización indica

que es un personaje masculino.
16 Hofmann, 1983; Mackenzie, 2011-2012, p. 175, quien recuerda que otros monólogos

en octavas se dan cita en La hidalga del valle y la primera versión de El divino Orfeo, mien-
tras en El pleito matrimonial y La torre de Babilonia sirve para diálogos. Es una tendencia
común a las comedias calderonianas, como ya veía Marín, 1982, pp. 9-10.



las que dramatiza imágenes de dolor, horror y muerte, y en los que es asimis-
mo frecuente su conexión con situaciones o temas de aire épico17. Caso pare-
cido al presente: nada más irrumpir en escena y con Daniel dominado por el
asombro ante su presencia, la Muerte se autocaracteriza en una tirada de casi
90 versos. Más en detalle, en este parlamento reclama deseoso su derecho a
ejecutar a Baltasar y presume de sus grandes poderes, que, sin embargo,
somete a la autoridad del profeta («[…] hoy solo me toca obedecer», v. 692)
de cara a ejercer la justicia divina. Según se verá, la Muerte no es juez, sino
emisario y verdugo.

EL REY ANTE EL TRIBUNAL DE DIOS

Porque aunque tradicionalmente el final de los autos es una celebración
de la misericordia divina, la historia de La cena del rey Baltasar configura un
auto de castigo, que culmina en la habitual celebración eucarística y en una
advertencia penitencial. Dentro del corpus de autos calderonianos solo se
puede poner al lado de La vida es sueño (castigo final del Hebraísmo y la
Sinagoga) y Lo que va del hombre a Dios (el Hombre permanece encarcelado,
incapaz de pedir perdón). Justo en este, el Pesar se sorprende del inicio de la
acción en un comentario metadramático:

[…] ¿qué me ha de entristecer
sino ver un argumento 
vuelto lo de abajo arriba?
¿No estaba en estilo puesto
que empiece el hombre pecando,
que acabe Dios redimiendo,
y en llegando el Pan y el Vino
subirse con él al cielo,
al son de las chirimías?
Pues ¿cómo hoy no pasa eso?
¿Es mozárabe este auto? (LQ, vv. 453-463)

Tampoco el cierre de La cena del rey Baltasar sigue el esquema natural
del género, pues el monarca pecador muere. No obstante, la ejecución no se
produce a las primeras de cambio, sino que Baltasar recibe hasta tres opor-
tunidades en forma de advertencia para que rectifique y se aleje de la senda
equivocada. Y no porque la Muerte no desee llevar a cabo el castigo desde el
comienzo, sino porque el profeta Daniel no se lo permite. Por el contrario,
solo concede que la Muerte le haga «los justos requerimientos / que pide la
ejecución» (vv. 752-753). El uso de voces judiciales en este pasaje introduce
la clave de articulación de la condena final.
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Nada extraño en Calderón, por lo demás: ambiente, familia (su padre
era secretario del consejo y contaduría mayor de hacienda) y estudios le pro-
porcionaron «una familiaridad de primera mano con las prácticas y [los]
valores jurídicos que distinguían la sociedad castellana de la época»18. El
conocimiento de este mundo legalista se refleja repetidamente en su univer-
so dramático en pasajes diversos, desde menciones fugaces a elaboraciones
complejas que recuerdo a vuelapluma. En sus dramas de honor (A secreto

agravio, secreta venganza, El médico de su honra, El pintor de su deshonra) y
otros afines (El alcalde de Zalamea o La devoción de la cruz), los protagonis-
tas echan mano de una casuística y una terminología jurídicas en sus quejas
más o menos irónicas contra la tirana «ley» del honor, que les fuerza a actuar
—o eso dicen— en contra de sus mujeres. De hecho, contribuye la organiza-
ción del discurso a partir de tales esquemas argumentativos. Valga un ejem-
plo en boca de Curcio, excepcional por su condición de testigo, juez y parte
en el asunto:

¿Qué importa que un noble sea
desdichado (¡oh, ley tirana
de honor!, ¡oh, bárbaro fuero
del mundo!), si la ignorancia
le disculpa? Mienten, mienten
las leyes, porque no alcanza
los misterios al efeto
quien no previene la causa.
¿Qué ley culpa a un inocente?
¿Qué opinión a un libre agravia?
Miente otra vez, que no es
deshonra, sino desgracia.
Bueno es que en leyes de honor
le comprehenda tanta infamia
al Mercurio que le roba
como al Argos que le guarda.
¿Qué deja el mundo, qué deja,
si así al inocente infama,
de deshonra para aquel
que lo sabe y que lo calla?
(La devoción de la cruz, vv. 671-690)

A crímenes y sentencias pueden seguir apelaciones (la audiencia de Leo-
nor ante el rey Pedro en El médico de su honra), hay personajes con autoridad
legal (don Mendo en Las tres justicias en una), etc. Igualmente, la tensión en
la tercera jornada de El alcalde de Zalamea escala a raíz de las disputas juris-

BBMP, XC, 2014ADRIÁN J. SÁEZ

178

18 Paterson, 1985, p. 193. Sobre las relaciones del poeta con la justicia y las institucio-
nes jurídicas, ver Vivó de Undabarrena, 2004; Valdés Pozueco, 2012.



diccionales sobre el proceso que se tiene que armar contra el capitán Ataide,
acusado de violar a la hija de Pedro Crespo.

Dentro del género sacramental Arellano ha diferenciado el paradigma
compositivo del juicio o pleito, clave a partir de la cual se construye total
o parcialmente el entramado alegórico19: así, Calderón articula ciertos
autos en forma de pleito, ya sea por alimentos (Los alimentos del hombre),
por pruebas de linaje (La hidalga del valle y Las órdenes militares) o por
disputas matrimoniales (El pleito matrimonial del cuerpo y el alma), o de
juicio inquisitorial contra herejes (No hay instante sin milagro), un para-
digma que es especialmente frecuente como colofón de algunos textos (El

cordero de Isaías, El santo rey don Fernando, primera parte). De acuerdo
con este esquema, solicitantes, testigos, jueces, etc., desfilan a menudo por
sus versos.

En La cena del rey Baltasar la clave jurídica no alcanza el estatuto de
paradigma compositivo, si bien es notable la estructuración del argumento en
tres fases marcadas por los avisos que la Muerte, a instancias de Daniel, hace
a Baltasar antes de aplicarle la justicia divina. Antes, el profeta a solas ya ha
advertido al rey del poder de Dios, y aunque está protegido por la divinidad
(que detiene la mano de Baltasar cuando este intenta asesinar a Daniel), el
hebreo no es suficiente para esta «lid cruel» (v. 79)20. Es cierto que, como sos-
tiene Gilbert, Daniel en solitario recuerda al rey «la dependencia del hombre
frente a Dios» pero solo la alegoría de la Muerte le sirve para hacer que el rey
tome «conciencia de la futilidad su poder temporal»21. Por eso necesita de un
agente más activo que complete, que lleve a efecto sus mensajes, que convier-
ta sus dicta en facta. 

Y es que el profeta y la Muerte constituyen «el tribunal divino» (v. 744),
según el parlamento de Daniel que introduce el léxico jurídico arriba anun-
ciado: «requerimientos» (v. 752), «ejecución» (v. 753) y otros que comento
seguidamente. Sus palabras ponen de manifiesto que la pareja de personajes
constituyen las dos caras de la justicia: la severidad y la misericordia, el león
y el cordero. Así, Daniel afirma que la Muerte es:
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19 Arellano, 2001, pp. 33-38. Ver también Roig, 2011, pp. 61-68.
20 Se podrían diferenciar, por tanto, cuatro fases. Ahora bien, entiendo este primer

encuentro como una advertencia diferente, que no posee la misma fuerza ni el mismo carác-
ter que las otras tres etapas realizadas por la Muerte, y en las que, como se verá a continua-
ción, influye el discurso jurídico.

21 Gilbert, 2002, p. 160. Esta función del personaje de la Muerte dentro de la justicia
no es nueva: como recuerda Roig, 2014, pp., en Las cortes de la Muerte y la Farsa del triunfo

del Sacramento de Lope, aparece como presidente de las Cortes y carcelera del estado de la
Inocencia, respectivamente. Si cabe, aquí casa mejor toda vez que la condena máxima que
puede imponerse es precisamente la muerte. Personaje alegórico que en El pleito matrimo-

nial es el único capaz de anular («da por ningunas», v. 138), de separar, el enlace entre el
Alma y el Cuerpo.



Severo y justo ministro
de las cóleras de Dios,
cuya vara de justicia
es una guadaña atroz. (vv. 740-744)

Esto es, la Muerte representa el rigor de la justicia frente a Daniel, sím-
bolo de la disposición eterna de Dios para perdonar al pecador si este se arre-
piente. Merced a este atributo, Daniel pretende salvar a Baltasar: 

Baltasar quiere decir
«tesoro escondido», y yo
sé que en los hombres las almas
tesoro escondido son. 
Ganarle quiero […]. (v. 754-758)

Apurando algo más la clave inquisitorial que aparece después, el profeta
podría ser el brazo eclesiástico que decidía la pena de los acusados, mientras
la Muerte representa al brazo seglar (mencionado en v. 1465), encargado de
ejecutar la sentencia.

Una vez que los miembros ya han constituido el tribunal, comienzan a
actuar. El auditorio conoce de antemano el fin que le espera al rey Baltasar,
así que el quid del auto radica en dramatizar el relato bíblico (Daniel, 5, 1-
31) de forma original. O sea: dramatizar cómo llega a morir alguien que está
muerto de antemano22. Y parte de esta novedad se logra a través de la secuen-
ciación del proceso en tres pasos que se suceden ante la pertinacia del peca-
dor: primero, Daniel solo permite que la Muerte le dé un primer aviso a Bal-
tasar en el que muestre su poder sin llegar a usarlo (expresado mediante la
metáfora de la espada que desnuda pero no empuña, vv. 763-767); después,
la Muerte vuelve a ponerse frente al acusado en forma de sueño (su hermano,
según Pérez de Moya, Filosofía secreta, II, p. 324); y, finalmente, cuando Bal-
tasar profana los vasos del Templo de Jerusalén se pronuncia la sentencia
final23. Un veredicto que no admite apelación alguna. Cada fase se dramatiza
mediante un mecanismo diferente, en un movimiento in crescendo que se tra-
duce en una complicación escenográfica progresiva, como se verá.

Se suceden así los pasos tipificados en el proceso penal de la Castilla de
la época: en efecto, en la fase sumaria el juez debía hacer el requerimiento a
la parte («o otra persona», dice Covarrubias) para que entre a formar parte
de la acusación, se presente ante él, etc. En caso de incumplimiento seguían
multas y, al cabo, se llegaba a la sentencia24.
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22 Al igual que el Quijote (Galván, 2012, p. 534).
23 Agravio que consiste en beber en los vasos en un banquete profano y brindando —

para mayor deshonra— a la salud de sus dioses.
24 Ver Alonso Romero, 1982.



En el primer lance, la Muerte debe recordarle a Baltasar que es mortal
(v. 762). Poca cosa, piensa este personaje, pues para ello «sola una vislumbre
basta, / de mi mal sola una voz» (vv. 778-779). Guiado por el veloz Pensamien-
to, la Muerte sale al encuentro del delincuente para entregarle el primer avi-
so, su notificación25. Muy oportunamente, sale al paso del rey cuando este se
halla apenado, tratando de saber «¿Cuál ha de ser el castigo / que me ha pro-
metido [Daniel]?» (vv. 810-811). Pues bien, justo entonces la Muerte vuelve al
tablado —de nuevo con gran potencia— y responde: «Yo» (v. 811), y con su
imponente presencia hace temblar a Baltasar. Esta primera advertencia
comienza con el juego escénico de los pasos adelante y atrás26. Prosigue con
una metáfora económica: se presenta como el acreedor del rey, quien tiene
una deuda por su condición de mortal27, y que en algún momento debe cum-
plirse. Baltasar lee su mortalidad en un libro de memorias (vv. 844-855), y
suplica tener «más plazo a la vida» (v. 858). La Muerte le concede una pró-
rroga —tienta decir que contra su voluntad— porque «aún no está declarada
/ hoy la justicia de Dios» (vv. 860-861, nótese la nueva voz legal), y se va, no
sin antes dejarle un memorial en el que pueda volver a constatar su finitud
en la sentencia «polvo eres», etc., citada al inicio de este trabajo (vv. 866-869).

La conmoción del pecador es fugaz, pues esta nueva advertencia ya des-
pierta su soberbia e incredulidad («Siendo eterno, ¿polvo soy? / ¿Polvo he de
ser, siendo inmortal? / ¡Es engaño, es ilusión!», vv. 871-873), y vuelve por sus
fueros auxiliado por Vanidad e Idolatría, que rasgan el recordatorio. Solo
apenas 100 versos después (del v. 865 al 974), la Muerte regresa y comprueba
el fracaso de su embajada anterior28: 

¿Tan poco pudo la pena
de mi memoria que ha sido 
de la Vanidad olvido? (vv. 978-980)

En efecto, Baltasar se ha olvidado de la muerte: en tanto personaje, sí,
pero especialmente en cuanto fin de la vida. Craso error, pues los tratados de
ars bene moriendi, especialmente desde que entienden que toda la vida es tan
solo una preparación para la sepultura, advierten de la necesidad humana de
ver el final del camino desde la misma cuna. Una de las primeras lecciones
que un ermitaño enseña en el Espejo de cristal (1625) de Pedro Espinosa versa
sobre la importancia de la meditatio mortis: «la más terrible y espantosa
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25 Voz que vale «El acto de hacer saber alguna cosa jurídicamente para que la noticia
dada a la parte le pare perjuicio en la omisión de lo que se le manda o intima, o le corra tér-
mino» (Aut.).

26 De modo parecido, aparece en El veneno y la triaca, vv. 291-353.
27 La Culpa en La hidalga del valle se presenta como «dezmera / de mí misma» (vv. 141-

142) que va a «Cobrar / el pecho a que reducidos / estáis todos los humanos» (vv. 233b-235).
28 Roig, 2012, p. 141.



[cosa] es la muerte, y la mayor ciencia, aparejarse para bien morir. Y no hay
cosa más olvidada» (p. 61). Enseñanza que Calderón reitera en El pleito

matrimonial del cuerpo y el alma (datado entre 1631 y 1646). Allí, ante el
temor del Cuerpo y la Vida, el Entendimiento dice a la Memoria que debe
guardar el recuerdo de la muerte:

MEMORIA                Pues ¿cómo podrá librarla
                              la memoria de la muerte?
ENTENDIMIENTO      Acordándola de habella
                              segura estará la vida,
                              pues solo de ella se olvida
                              quien solo se acuerda de ella. (vv. 523-238)

Aunque, para su mal, el Cuerpo se niega a ello.
Resistencia similar a la del rey Baltasar. Así las cosas, la Muerte puede

subir al siguiente nivel de admoniciones, si bien todavía actúa con las manos
atadas. Ya que antes su voz no ha vencido, prueba suerte con su «sombra» (vv.
981-983). Con opio y beleño «de los montes de la luna» (v. 985, porque así su
poder es más fuerte) adormece a Baltasar. En otras palabras: el sueño, como
su «imagen pálida» (v. 987), debe recordarle a la muerte. 

En sus autos, Calderón aprovecha la potencialidad simbólica del sueño
como «un mecanismo complejo y muy dúctil que le concede una gran expre-
sividad y le posibilita comunicar las verdades ocultas en el plano de la alego-
ría»29. En un trabajo de gran interés, Duarte diferencia entre personajes que
simplemente reposan (durmientes) y otros que durante su descanso ven imá-
genes o visiones relacionadas con sus actos (soñadores)30. A esta categoría
pertenece el rey Baltasar, que parte de una historia bíblica que sustenta el
argumento. Más en detalle, se asiste a un paso de la primera a la segunda
categoría: en palabras de Gilbert, se evoluciona desde «el mero acto de dor-
mir hacia una experiencia sensorial y emocional atormentada llena de repre-
sentaciones oníricas»31. Porque la singularidad de este caso radica en que
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29 Duarte, 2011, p. 148. Para Méndez, 2002, p. 651, es «Motivo escénico, metáfora exis-
tencial, personificación alegórica, fuente de enigmas y equívocos, de yerros y de iluminacio-
nes».

30 Duarte, 2011. Para el caso de La cena del rey Baltasar, ver Gilbert, 2002 y 2004, que
matiza ciertos excesos de Parker, 1943, pp. 156-196.

31 Gilbert, 2002, pp. 161-162, aunque tal vez insista en exceso en la «influencia narcóti-
ca». Recuerda, asimismo, que Calderón inventa este sueño «sin bases escritu[r]arias estric-
tas» (p. 193), pues se basa en dos episodios bíblicos relativos a Nabucodonosor (Daniel, 2, 31
y ss; 3, 1 y ss.). Méndez, 2002, p. 652, considera que el sueño presenta un segundo nivel de
significados, que se refiere a dos estados de conciencia: estar despierto o dormido a la vida
espiritual. Muy claro es en El pleito matrimonial, donde se duermen los sentidos y la Muerte
dice que el sueño es «un ministro con quien yo / descuido en ser homicida / de la mitad de la
vida» (vv. 921-923). Para la representación de estos espacios oníricos, ver Granja, 2002.



Baltasar no refiere ningún sueño sino que asiste, desde el refugio del sueño,
a una visión embaucadora diseñada por la Vanidad y la Idolatría, que han
abanicado y halagado al monarca para calmar la agitación que lo domina
tras su encuentro con la Muerte y poder volver a someterlo a su influencia.
Así, estas figuras dominan la primera parte del sueño, en la que Baltasar asis-
te —sin despertar—, al espectacular juego de tramoyas por el que una estatua
ecuestre que lleva la Idolatría baja para ser adorada y una torre en la que está
subida la Vanidad asciende, doble movimiento vertical que Baltasar interpre-
ta a su gusto. No obstante, Daniel y la Muerte conquistan el terreno del sueño
e invierten el mensaje: hacen que las apariencias vuelvan por su camino y
dotan de voz a la estatua ecuestre, que advierte al rey de sus pecados. Es una
suerte de pequeña representación metateatral entre sus aliados y sus rivales
en la que, en un momento, la ficción penetra en la realidad32. El feliz sueño
de Baltasar, por tanto, se torna en pesadilla para sus ambiciones y el monarca
despierta sobrecogido, y eso que no sabe que Daniel evita que la Muerte le
haga dormir «sueño eterno» (v. 1056). Un mal sueño porque detiene sus des-
viados pasos, sí, pero que en realidad pone ante sus ojos el yerro en el que
está preso, como acaba constatando él mismo (vv. 1198-1224).

De un lado, pues, puede considerarse un sueño maligno, cercano a la
tentación diabólica (que representan Vanidad e Idolatría), a la vez que, de
otro, se convierte en un ejemplo de enseñanza divina, de acuerdo con deter-
minados pasajes bíblicos (Números, 12, 6; Job, 33, 15-16…): «en sueños ha
revelado / Dios infinitos secretos», se lee en Sueños hay que verdad son (vv.
363-364). Este segundo significado, que acaba dominando, se hace posible
gracias a la intervención de la Muerte, que vendría a funcionar aquí como
embajador divino. Un papel normalmente reservado a los ángeles, mediado-
res de Dios por excelencia, pero que aquí desempeña la Muerte en coalición
con Daniel.

El sueño penetra más hondo en el interior de Baltasar y lo lleva al borde
del arrepentimiento, pero nuevamente sus esposas lo alejan al pecado, esta
vez mediante un suntuoso banquete que dio pie a un cuadro de Rembrandt:

En el transcurso de la celebración, al rey se le antoja beber en «[l]os vasos
que Salomón / consagró al Dios verdadero» (vv. 1339-1340). Y no es cualquie-
ra quien le vaya a dar de beber, sino la Muerte disfrazada de criado. Esta traza
permite a Calderón expresar la dualidad (manifiesta en los pares de opuestos
de los vv. 1357-1366) del sacramento de la eucaristía, dador de vida si se reci-
be en las condiciones debidas, pero de muerte espiritual si se toma en pecado.
Así, se dan la mano dos sacramentos: la eucaristía y la confesión.

Ya no se puede fiar más largo, la lista de pecados es demasiado extensa.
Baltasar ha derramado ya el vaso y está condenado. La gravedad del caso no
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32 Por ello Gilbert, 2002, p. 194, considera que se trata de un «sueño-lugar» frente al
«sueño-instrumento» de La torre de Babilonia.



permite que acabe el festín, que se interrumpe por un «ruido como trueno

grande» (v. 1386 acot.) seguido de «un cohete de pasacuerda» con una mano
en un extremo, «que vendrá a dar donde habrá un papel escrito con unas letras»
(v. 1408 acot.)33. Es decir, que da en un lateral o en el frente de uno de los
carros, donde se descubrirán las letras que Daniel interpreta poco después,
ante el desconcierto general:

«Mané» dice que ya Dios
ha numerado tu reino;
«Tecel», y que en él cumpliste
el número, y que en el peso 
no cabe una culpa más; 
«Farés», que será tu reino
asolado y poseído
de los persas y los medos. (v. 1455-1462)

Baltasar está ya condenado, como expresa mediante un lenguaje de
cifras y medidas («numerado», «número», «peso», vv. 1456 y 1458). Esta sen-
tencia (v. 1464) se debe a que ha cometido «profanidad a los vasos / con bal-
dón y con desprecio» (vv. 1469-1470). Daniel delega «esta justicia» en «el bra-
zo seglar» (vv. 1465 y 1467), organismo que representa la Muerte. Porque
Baltasar ya es poco más que un cadáver vivo, oxímoron tan del gusto calde-
roniano: con su ofensa ha matado su alma, pero todavía resta acabar con su
cuerpo. Labor que, por fin, cumple la Muerte. Y se cierra la cadena de la jus-
ticia: porque Dios la dicta, Daniel la transmite y la Muerte la administra.

El castigo, además, debe servir de ejemplo público, porque estos vasos
equivalen a «la Ley de Gracia» (v. 1473). Se salta así a la lectio final del auto,
ya que «quien comulga en pecado / profana el vaso del templo» (vv. 1481-
1482). Por tanto, el cierre de La cena del rey Baltasar une la natural celebra-
ción de la eucaristía de este género con la exaltación de otro sacramento: la
confesión o penitencia. Añadido que constituye otro punto de enlace con los
tratados de bien morir, que se fundamentan en la fuerza de los últimos sacra-
mentos (confesión, eucaristía y unción de los enfermos), las únicas armas
fiables —dirán— contra la tentación que acecha «puesto ya el pie en el estri-
bo». Calderón muestra así una muerte que no supone el descanso de las
miserias de la vida, y enteramente alejada de las medidas que se intiman en
las artes de bien morir: no solo carente de una serie de pasos básicos (buena
compañía, testamento…) sino una muerte en pecado, inconfesa y violenta.
Un ejemplo, pues, ex contrario. Sin duda, es una interpretación original del
argumento bíblico en la arquitectura sacramental que aquí sustenta, más
que uno, dos asuntos —dos sacramentos— y, algo más de refilón, reflexiona
sobre el fin de la vida.
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33 Sobre este complejo efecto espectacular, ver Sánchez Jiménez y Sáez, 2013, pp. 79-80.



PUNTO FINAL

No se canta aquí el triunfo sobre la muerte. Al contrario, la Muerte vence
en su duelo singular con Baltasar. Un enfrentamiento que se desarrolla en
tres fases –más una inicial– como si de un proceso penal se tratara: causa de
fin más que sabido pero en la que Calderón aprovecha los avisos que estable-
ce el código legal para significar las muchas ocasiones que el cristiano dispo-
ne para recibir el perdón por sus pecados. Conmutación de la pena que se
recibe, para empezar, cada vez que se recibe el sacramento de la confesión
antes de celebrar la eucaristía. Esta es, en suma, la justicia de la Muerte; o,
si se me permite el juego de palabras, una justicia de muerte.

ADRIÁN J. SÁEZ

UNIVERSITÉ DE NEUCHÂTEL
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