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Ao meu Pedro



PRESENTACIÓN

El mayor monstruo del mundo es una tragedia de Pedro Calderón de la Barca que ha sido objeto de dos ediciones críticas1. No obstante, ninguna de estas propuestas previas ha tenido en cuenta uno de los aspectos textuales más sobresalientes de la pieza: su doble versión. Para suplir esta carencia surge la que aquí se presenta, que tiene como objetivo la edición crítica conjunta de las dos versiones de la obra: El mayor monstruo del mundo y El mayor monstruo los celos.

Los dos textos proceden de momentos muy distintos en la trayectoria dramática calderoniana. La primera versión, El mayor monstruo del mundo, se publicó en la Segunda Parte de comedias de 1637, mientras que el texto revisado, El mayor monstruo los celos, se ha conservado a través de un manuscrito cuyas licencias para la representación datan de 1667 y 1672. Como podrá comprobarse, la cantidad y calidad de las divergencias entre ambos textos evidencian claramente que nos encontramos ante dos versiones distintas de la misma pieza y no ante el tipo de variantes surgidas de la deturpación habitual en un proceso de transmisión al uso. Por otra parte, que se trata de versiones autoriales lo confirma el hecho de que los dos textos cuentan por distintas vías con el aval del dramaturgo, pues la Segunda Parte fue preparada por el hermano de Calderón y la tercera jornada del manuscrito pertenece a su puño y letra.

La edición conjunta de las dos versiones de esta pieza permitirá al lector conocer de primera mano un proceso de reescritura típicamente calderoniano al poder contrastar dos textos dramáticos autónomos pero unidos por un vínculo muy especial. Es la opción editorial que, por otra parte, se ha venido adoptando mayoritariamente en el ámbito de la ecdótica calderoniana en los últimos años: es el caso de El agua mansa y Guárdate del agua mansa2, El alcalde de Zalamea3, El astrólogo fingido4 o Judas Macabeo5.

Las dimensiones que adquiría la dimensión conjunta de las dos versiones de la comedia ha obligado a condensar el estudio literario introductorio, que se ha centrado en cuatro aspectos básicos: autoría y datación, fuentes, género y sinopsis métrica. El estudio textual se organiza a su vez en torno a las siguientes cuestiones: la doble versión, las características bibliográficas de los testimonios, sus relaciones de filiación y las propuestas editoriales previas. Se finaliza el estudio, como es habitual, con un apartado en el que se compendian los criterios de edición. Los textos críticos se editan siguiendo el orden cronológico en el que Calderón los escribió, esto es: primero El mayor monstruo del mundo y luego El mayor monstruo los celos. Cierran el volumen los aparatos de variantes de cada una de las dos versiones y un índice de notas común a ambas.

No quisiera dejar pasar la oportunidad de mostrar aquí mi agradecimiento a una serie de personas que con su inestimable ayuda a lo largo de todo este tiempo han hecho posible que este proyecto finalmente llegase a su término. En primer lugar, a Ignacio Arellano, por dar cabida a esta edición en la colección de «Comedias completas de Calderón» de la Biblioteca Áurea Hispánica de la editorial Iberoamericana / Vervuert. En segundo lugar, a mi director, Santiago Fernández Mosquera, por su atenta orientación y sus acertados consejos durante este dilatado trayecto. En tercer lugar, a todos los integrantes del Grupo de Investigación Calderón de la Barca de la Universidade de Santiago de Compostela, y en especial a su director, Luis Iglesias Feijoo, por su siempre sabia y generosa maestría. Quisiera recordar sobre todo al núcleo santiagués del grupo: a los ya mencionados Luis Iglesias Feijoo y Santiago Fernández Mosquera se suman Yolanda Novo Villaverde, José María Viña Liste, Fernando Rodríguez-Gallego López, Zaida Vila Carneiro,Alejandra Ulla Lorenzo, Noelia Iglesias Iglesias, Alicia Vara López, Isabel Hernando Morata y Paula Casariego Castiñeira, de quienes mucho he aprendido lo poco que pueda saber de Calderón y la edición crítica de textos dramáticos. De entre ellos, un «gracias» con mayúsculas le debo a mi colega y amiga M.ª José Martínez López, por su cálida acogida y el constante apoyo y confianza durante mi etapa en la Universidade da Coruña, y a día de hoy. Por último, aunque para mí no menos importante, vaya mi más sincero agradecimiento para mi familia y amigos, que sin entenderlo a veces ni un ápice, alentaron siempre sin reservas este monstruo6.

Carballo, diciembre de 2015.



1 La de Hesse en 1955 y la de Valbuena Briones en 1995. Ver al respecto Calderón, El mayor monstruo del mundo.

2 Edición de Arellano y García Ruiz, 1989.

3 Edición de Escudero, 1998.

4 Edición de Rodríguez-Gallego, 2011.

5 Edición de Rodríguez-Gallego, 2012. Otros editores han optado, sin embargo, por soluciones distintas en función del mayor grado de cercanía entre las dos versiones de sus comedias. Es el caso de la edición de La dama duende elaborada por Antonucci, que sólo reproduce el texto de las dos versiones para la tercera jornada, que es en la que confluye un mayor número de variantes; o la de La devoción de la cruz a cargo de Sáez, que opta por editar la segunda versión y consignar en el aparato o en apéndices las divergencias entre el texto editado y el de La cruz en la sepultura. Ver Calderón de la Barca, La dama duende y La devoción de la cruz respectivamente.

6 Este trabajo tiene como punto de partida mi tesis doctoral, defendida en 2006, con las pertinentes modificaciones y actualizaciones que la lejanía temporal y los condicionantes editoriales imponen. El trabajo se inscribe bajo el Proyecto de Investigación FFI2012-38956 de la DGICYT, dirigido por Luis Iglesias Feijoo y el Proyecto Consolider-Ingenio CSD2009-00033 «Patrimonio teatral clásico español. Textos e instrumentos de investigación (TC-12)», coordinado por Joan Oleza, de la Universitat de València.



INTRODUCCIÓN


1. AUTORÍA Y DATACIÓN


La autoría calderoniana de esta comedia nunca ha sido puesta en duda. La inclusión del texto de la primera versión, El mayor monstruo del mundo, en la Segunda parte de comedias del dramaturgo, compilada, como es sabido, por su hermano José Calderón y con privilegio a nombre del mismo poeta, constituye un aval incuestionable para su paternidad. Justamente por ello la pieza aparece recogida en las tres listas de comedias del dramaturgo, tanto en la más temprana –probablemente posterior a 16771–, elaborada por el mismo Calderón y presentada a Carlos II por Francisco de Marañón, como en la más conocida, remitida también por el mismo dramaturgo en carta al duque de Veragua fechada en julio de 16802, como en la más tardía y también menos fidedigna, la incluida por Vera Tassis en su Verdadera quinta parte de 16823. En estos tres documentos el título que aparece es el de la primera versión, El mayor monstruo del mundo, aun cuando al menos dos de las tres listas son posteriores a las fechas de las licencias para la representación (1667 y 1672) que figuran en el manuscrito en que se ha conservado la segunda versión de la pieza, que modifica el título por el de El mayor monstruo los celos. Este hecho confirmaría en buena medida las sospechas que manifestábamos en otro lugar y que expondremos someramente en el estudio textual acerca de las motivaciones extradramáticas que podrían estar detrás de este cambio de título en la segunda versión4.

No obstante, al margen de la cuestión del paratexto, tampoco la autoría de la segunda versión se ha visto cuestionada, puesto que el principal testimonio en que ha llegado hasta nosotros es un manuscrito con la tercera jornada de puño y letra del propio Calderón, circunstancia que la legitima también como un texto de autoría fidedigna.

Más dudosas son las cuestiones relacionadas con las fechas de composición de la pieza. Cotarelo5, sin demasiadas precisiones, salvo la de que el título de la pieza es El mayor monstruo del mundo y no otro, ubicaba la comedia en torno al año 1636:

En este mismo año de 1636 compuso Calderón otras varias comedias, aunque no podemos precisar la fecha de su estreno. Tales son El escondido y la tapada, en la que se alude a la fracasada tentativa de los franceses en Italia sobre Valencia del Po, cuyo sitio tuvieron que levantar en octubre de 1635. Y como suceso de no mayor importancia sólo podía recordarse estando poco lejano. Las comedias tituladas Argenis y Poliarco, La Virgen del Sagrario y El mayor monstruo del mundo (que este es su verdadero título) fueron impresas en el siguiente año de 1637, y por tanto, aunque pueden ser anteriores, quizá no lo serán mucho.

Hilborn6, en su cuestionado estudio sobre la cronología de las comedias de Calderón basado en el análisis métrico, adelantaba y concretaba la ambigua propuesta de Cotarelo al situar la composición de El mayor monstruo del mundo en torno al año 1634. Según este crítico, la estructura pareada de sus silvas, la ausencia de sextinas y el número de versos en metros irregulares no solamente se avenía bien con las pautas métricas habituales de ese periodo sino también con el hecho de que en ese año no hubiese constancia de que Calderón estuviese inmerso en la composición de otras comedias, de todo lo cual deducía que El mayor monstruo bien pudiese ubicarse en torno a esa fecha.

En su fundamental trabajo sobre Calderón, Cruickshank7 apunta la posibilidad de que la lectura de La vida y muerte de Herodes de Tirso en 1635 por parte del dramaturgo –que en ese año escribe la aprobación para la Quinta parte del mercedario– acaso hubiese servido de inspiración para su recreación de la historia de Herodes y Mariene, con lo cual 1635 sería la fecha post quem para la composición de la primera versión de la pieza calderoniana. Al margen de la disparidad entre la comedia tirsiana y El mayor monstruo8, esta posibilidad dejaría muy escaso margen de vida escénica a la pieza, compuesta en 1635 y dada a la imprenta tan sólo dos años después. No obstante, en una situación similar se encontrarían otras comedias también publicadas en la Segunda parte: es el caso de las dos fiestas que enmarcan el volumen, El mayor encanto amor y Los tres mayores prodigios, representadas en 1635 y 1636 respectivamente, o A secreto agravio, secreta venganza, cuya puesta en escena corrió a cargo de la compañía de Pedro de la Rosa en junio de ese mismo año9.

Los datos acerca de las representaciones de la pieza con los que contamos hasta el momento tampoco son concluyentes para establecer un término ante quem para la fecha de composición, pues la puesta en escena más temprana de la que se tiene noticia data de julio de 167510, y El mayor monstruo no figura en la lista de Cruzada Villaamil, donde se recogen, como es sabido, comedias representadas ante el rey y la reina como particulares entre 1622 y 163711.

A la luz de los datos existentes hasta el momento y ante las diversas opiniones brevemente expuestas, habremos de concluir que con toda probabilidad la composición de El mayor monstruo del mundo deba situarse en el período comprendido entre 1634 y 163612, esto es, el inmediatamente anterior a su publicación en la Segunda parte de comedias del dramaturgo. Esto en lo que atañe a la primera versión de la comedia, porque en cuanto a la segunda, la fecha ante quem la proporciona el principal testimonio de la tradición textual: el manuscrito con el tercer acto autógrafo y licencias para la representación fechadas en 1667 y 1672. Con anterioridad a estas fechas, posiblemente en el período de luto real tras la muerte de Felipe IV en 1665, como sugiere Ulla Lorenzo13, Calderón habría vuelto sobre la pieza, compuesta y publicada treinta años atrás, para reescribirla de nuevo.


2. ARGUMENTO Y FUENTES


La comedia gira en torno al amor trágico entre Herodes, Tetrarca de Jerusalén, y su esposa Mariene. El Tetrarca, enamorado apasionadamente de su mujer, pretende llegar a ser el hombre más poderoso del mundo porque sólo así cree ser merecedor de su amor, y para ello conspira contra Marco Antonio y Octaviano en la contienda que mantienen por el dominio de Roma. A su vez, Mariene se encuentra totalmente consternada porque un astrólogo le ha vaticinado su muerte a manos del mayor monstruo del mundo y también que el puñal del Tetrarca matará a lo que él más ama. En un primer momento el Tetrarca trata de restar importancia a las preocupaciones de Mariene, pero una serie de fatales coincidencias lo van sumiendo en la misma espiral obsesiva en que ella está inmersa, a la vez que unos celos patológicos comienzan a dominar su mente y sus actos. En efecto, cuando Octaviano descubre su traición y lo hace prisionero, por miedo a que aquel se la arrebate –puesto que se ha prendado de la belleza de Mariene a través de un retrato suyo–, ordena matarla si él muere. Mariene intercepta por casualidad la carta en la que el Tetrarca ordena su muerte y, en venganza, aunque intercede por él ante Octaviano, decide encerrarse de por vida en sus aposentos. Enterado Octaviano de tal circunstancia, y creyendo que el Tetrarca tiene intención de matarla, se propone evitarlo, pero en la confusión de la reyerta y con las luces apagadas el desenlace coincidirá trágicamente con el vaticinio del astrólogo.

Varios críticos14 han señalado los vínculos que pueden establecerse entre esta materia argumental y las obras de Flavio Josefo La guerra de los judíos (I, 18-33) y Antigüedades judías (XV-XVII), así como, en menor medida, el Evangelio de San Mateo y la comedia tirsiana La vida y muerte de Herodes, publicada en la Parte Quinta del mercedario (1636) con la aprobación del propio Calderón15.

Como es sabido, los dramaturgos áureos utilizaban la materia histórica de una forma totalmente abierta y flexible, sin pretender en ningún momento reproducir con fidelidad los acontecimientos pretéritos, sino con el único objetivo de crear un producto artístico, una pieza dramática16. Ni Calderón ni El mayor monstruo constituyen en este sentido una excepción a la tendencia habitual de manejar con total libertad las fuentes históricas. Es más, pareciese que el dramaturgo hubiera pretendido de forma deliberada alejar a su protagonista del personaje histórico sobre el que se sustenta. De hecho, Herodes en ningún momento es mencionado por su nombre, sino que tanto en los dramatis personae como a lo largo de la pieza se le alude como «el Tetrarca», denominación evidentemente mucho menos cargada de connotaciones negativas para el espectador áureo, cuyos sectores menos avezados en historiografía clásica bien pudiesen incluso no percatarse de la identidad del personaje calderoniano. En efecto, la pretensión de Calderón de disociar a su Tetrarca del Herodes histórico y sangriento va mucho más allá de la mera sustitución de su nombre de pila por el cargo político que ostentaba. En El mayor monstruo no aparecen ni siquiera mencionados prácticamente ninguno de los numerosos crímenes que marcaron la trayectoria vital del esposo de Mariene. La profanación de las tumbas de David y Salomón, el asesinato de Aristóbulo, el de Hircano, el de los príncipes Alejandro y Aristóbulo, el martirio de los maestros y los discípulos o el atentado contra los nobles del país, ampliamente tratados por Flavio Josefo tanto en La Guerra de los judíos como en Antigüedades judías17, son absolutamente silenciados en la pieza calderoniana. De hecho, toda la obra gira en torno a un único aspecto de la biografía de Herodes: la relación con su esposa Mariamne, Mariene para Calderón.

Como bien apunta Lida de Malkiel18, Flavio Josefo ofrece importantes variaciones en la historia de la muerte de la esposa del Tetrarca entre las versiones de La guerra de los judíos, más breve, y las Antigüedades, más prolija y extensa. A juzgar por el desarrollo argumental de ambos textos, parece clara la mayor proximidad de la comedia a la versión que Josefo ofrece en la Guerra que a la que presenta en las Antigüedades, pues frente a esta última, es un único viaje del Tetrarca alejado de su esposa el que le lleva a dictar el mandato de darle muerte a ella si algo le ocurre y que termina efectivamente con el fallecimiento de Mariamne. Calderón omite todos los entresijos de la vida de palacio que desencadenan en buena medida la muerte de Mariamne tal y como aparece relatada en las Antigüedades y se centra desde el primer momento en la relación obsesiva de Herodes hacia su esposa. No obstante, la dramatización calderoniana se aparta también bastante de lo relatado por Josefo en su versión de la Guerra, lo que llevó al conde de Shack19 a pensar en la posibilidad de que Calderón manejase otra fuente distinta, probablemente un antiguo libro popular titulado Historia de Herodes, publicado en Madrid y sin fecha de impresión y del que, desafortunadamente, nada más se sabe.

Calderón lleva a cabo, en efecto, un proceso de sintetización muy profundo en El mayor monstruo. De la compleja biografía del personaje histórico que convierte en protagonista se centra de forma prácticamente exclusiva en su relación con su esposa, Mariene, tan sólo una de las múltiples víctimas que el Herodes histórico dejó a su paso. El distanciamiento con respecto al sustrato histórico del que arranca la pieza queda expresamente de manifiesto, como ya se ha indicado, al ocultar el propio nombre del personaje, cuya identificación con Herodes tan sólo se vislumbra, en primera instancia, a través de su relación marital con Mariene, y, sólo tangencialmente, a través de alguna que otra referencia a ciertos hitos de la biografía del ascalonita20. De hecho, al suceso más ampliamente conocido de la biografía de Herodes –curiosamente no recogido por Flavio Josefo pero relatado en el Evangelio de San Mateo (2,16)–, la matanza de los inocentes, tan sólo se alude en la pieza calderoniana en una ocasión y únicamente en el texto de El mayor monstruo los celos (vv. 2929-2932). Calderón prefiere concentrar la acción dramática en torno a la trágica relación entre el Tetrarca y Mariene y dejar a un lado todos los demás elementos de la biografía del personaje que podrían restar eficacia al motivo central sobre el que articula su trama: la obsesión celosa del Tetrarca, que termina desencadenando la muerte de su esposa.

Tal y como apunta Josefo en las Antigüedades, es la posibilidad de que Octaviano se enamore de la bella Mariene lo que en buena medida determina el designio de Herodes de que si algo le ocurre inmediatamente den muerte a su esposa. Calderón respeta en esta ocasión el relato clásico, de manera que Octaviano adquiere en la pieza un gran protagonismo, convirtiéndose en el tercero en discordia en una relación marcada por los celos compulsivos del Tetrarca y la curiosa melancolía de Mariene. Es justamente este protagonismo de Octaviano el que explica la inclusión en el drama de uno de los escasos episodios de la biografía del Herodes histórico que, al margen de su relación con Mariene, tiene cabida en la pieza: la batalla de Accio. Dada la dificultad de representar en las tablas este tipo de escenas, la derrota de Marco Antonio ante Octaviano es relatada por Tolomeo ya en el primer acto, de manera que al final de éste el Tetrarca es llevado como prisionero ante Octaviano y ahí comienza la relación entre los dos galanes en conflicto por una misma obsesión: Mariene. De nuevo en esta ocasión Calderón se aparta de los relatos de Josefo, pues mientras que éste presenta a un Herodes consecuente con sus actos, que acude por voluntad propia ante Octaviano para manifestarle abiertamente su firme apoyo a Marco Antonio durante la batalla de Accio, en la comedia se incide de manera muy clara en la traición de Herodes, que con su apoyo a Marco Antonio no pretendía ayudarle frente a Octaviano, sino que ambos pereciesen en la batalla para hacerse él con el imperio de Roma y así coronar a su idolatrada Mariene.

Además, frente a la valentía del Herodes histórico, que se presenta por iniciativa propia ante Octaviano tras la derrota de Accio, en la pieza de Calderón el Tetrarca es aprisionado por mandato de Octaviano, e incluso ante él intenta inicialmente ocultar su traición (vv. 1200-1215 de la primera versión y 1331-1344 de la segunda). Doblemente traicionero, por tanto, se nos muestra el Tetrarca calderoniano frente al Herodes de Josefo, al menos en lo concerniente a la batalla de Accio y su relación con Octaviano.

Uno de los cambios más significativos que introduce Calderón con respecto a los textos de Flavio Josefo es el que atañe a la muerte del protagonista. Si tanto en la Guerra como en las Antigüedades el historiador latino describe pormenorizadamente la angustiosa enfermedad que llevó a Herodes a la tumba y que la rumorología interpretaba como un castigo divino por todas sus crueldades, Calderón decide terminar su pieza con un efectista suicidio del Tetrarca arrojándose al mar tras haber matado fortuitamente a Mariene. Obviamente, este dramático final confiere mayor unidad e intensidad a la pieza, pues Calderón consigue así articularla de principio a fin sobre un solo motivo: la perniciosa obsesión del protagonista por su esposa, que ha generado toda la acción dramática, determina también el final del protagonista, pues una vez muerta Mariene su única opción es terminar con su vida, carente ya por completo de significado alguno.

Aunque, como señalaba en el epígrafe anterior, Cruickshank sugiere la posibilidad de que la lectura de La vida y muerte de Herodes de Tirso para su aprobación en 1636 hubiese inspirado a Calderón para la creación de El mayor monstruo, lo cierto es que la lejanía entre ambas comedias es tal que casi lleva a pensar si el texto tirsiano sirvió en realidad a Calderón justamente para volver sobre la historia de Herodes desarrollando el filón trágico apenas explotado por el mercedario.

En efecto, la comparación entre las dos piezas muestra tales divergencias que parece difícil seguir sustentando que La vida y muerte de Herodes haya funcionado en algún momento como hipotexto de El mayor monstruo del mundo. Los mismos títulos reflejan la disparidad con que los dos dramaturgos afrontan la recreación de la materia histórica común de la que partían: mientras que el mercedario articula su comedia bajo el molde de la biografía dramatizada, atendiendo sobre todo a la relación con Mariene y la matanza de los inocentes, Calderón opta claramente por sustentar toda la acción dramática en un único aspecto, el amor obsesivo de Herodes por Mariene, modulado bajo el motivo típicamente calderoniano del vaticinio misterioso. Pero además de las evidentes divergencias derivadas de la perspectiva temporal adoptada (más constreñida en el drama calderoniano, más dilatada en el de Tirso), las dos piezas se diferencian fundamentalmente por el género en el que se inscriben, eminentemente trágico en El mayor monstruo y mucho más cercano a la comedia cómica en La vida y muerte de Herodes21.


3. EL MAYOR MONSTRUO Y LA TRAGEDIA22


El género dramático en el que se inscribe El mayor monstruo del mundo es una cuestión no exenta de matices, acaso no tanto por su propia configuración como por la manida controversia acerca de la legitimidad de la tragedia áurea española, un debate intenso durante años que parece finalmente superado. Buena muestra de ello es el volumen colectivo Hacia la tragedia áurea23, que se abre reivindicando que «desde hace tiempo el mundo académico e investigador se ha decantado abiertamente por afirmar que, por supuesto, la tragedia está presente en nuestro teatro español clásico». No obstante, como puede observarse a través del clarificador panorama crítico que traza Iglesias Feijoo24 a modo de estado de la cuestión, los trabajos de investigadores de la talla de Arnold Reichenberger o Alan Parker dejaron durante mucho tiempo profunda huella en la consideración del estatuto trágico strictu sensu de la comedia española del Siglo de Oro. Ideas como la de la imposibilidad de la tragedia en el seno de una sociedad cristiana, y por tanto con una visión optimista y antitrágica de la vida, cuyos textos teatrales se sustentaban en dos pilares básicos como la honra y la fe; o conceptos como el de la «responsabilidad difusa» generaron todo un amplio debate en torno a la posibilidad o no de aceptar como verdaderamente trágicos los textos treatrales surgidos en el seno de la comedia nueva. Insiste Iglesias Feijoo en la necesidad de atender precisamente a ese marco al que pertenecen y en el que se originan, pues desde ese y no otro deben establecerse las pautas para su adscripción genérica:

Ellos no deseaban repetir los pasos de la tragedia antigua. Por el contrario, lo que deseaban crear era una tragedia nueva liberada de las ataduras que querían imponer quienes creían que las formas artísticas nunca cambian ni deben cambiar25.

Y es que estos posicionamientos, diversos en su modulación pero con un origen común, negaban la posibilidad de un corpus trágico dentro de la comedia nueva debido fundamentalmente a su alejamiento de los modelos clásicos. Su heterogeneidad morfológica –ese «Minotauro de Pasife» en el que a un monólogo sublime del rey podía sucederle la escena más chocarrera y chabacana del gracioso de turno– o la férrea ortodoxia religiosa que marcaba la creación dramática áurea y, por tanto, el final ulterior anclado en la redención católica, impedía, a juicio de estos autores, la inclusión de piezas como El castigo sin venganza, El caballero de Olmedo, El médico de su honra, Los cabellos de Absalón o El mayor monstruo del mundo dentro del compartimento trágico.

Como muy acertadamente señalaba en su día, con su habitual lucidez, Marc Vitse26, parece poco oportuno constreñir los textos dramáticos áureos bajo el angosto corsé aristotélico, sobre todo cuando el propio Lope, en su Arte nuevo, hacía gala de haber encerrado los preceptos con seis llaves. Proponía, por tanto, el hispanista francés, la aplicación de un modelo trágico más acorde con los patrones creativos de la comedia nueva, de manera que, tras analizar los textos que la conformaban, se pudiese llegar a «la definición empírica de un modelo trágico particular de tal o cual dramaturgo». Para el caso de Calderón, Vitse determinaba tres principios trágicos básicos: la perspectiva, el riesgo trágico y el distanciamiento. Veamos, pues, si El mayor monstruo se aviene bien con estos presupuestos.

Como es obvio, el sustrato histórico sobre el que se cimenta la ficción calderoniana protagonizada por Herodes y su esposa Mariene asegura la lejanía espacio-temporal con respecto al hic et nunc del receptor para el que fue concebida la comedia, lo que garantiza el criterio del distanciamiento, necesario para la condición trágica de la pieza. Los protagonistas de El mayor monstruo se ven avocados a un destino trágico, a un desenlace aciago provocado por una sucesión de fatalidades auspiciadas por la errónea interpretación de un vaticinio que intentan evitar a toda costa pero que irremediablemente acabará cumpliéndose. El riesgo trágico está presente desde el primer momento en la pieza, pues tanto Mariene como el Tetrarca sienten peligrar sus vidas debido a una deliberada combinación de azar y culpa perfectamente ensambladas. Esta pugna entre libertad y destino sobre la que se cimenta la acción dramática asegura el tercero de los criterios establecidos por Vitse, la perspectiva, puesto que genera, sin duda, en el espectador-lector la misma ansiedad y angustia que padecen los protagonistas, avocados a un destino aciago al que inevitablemente, en su afán por evitarlo, se dirigen sin saberlo desde el mismo momento en que interpretan erróneamente el vaticinio y sucumben a la melancolía en el caso de Mariene y a la enajenación celosa en el del Tetrarca.

Toda vez que perspectiva, riesgo trágico y distanciamiento son rasgos estructurales de presencia inequívoca en la pieza, su condición trágica, al menos desde el modelo teórico propuesto por Vitse, parece fuera de toda duda. Las discrepancias, las matizaciones y los problemas en general surgen cuando se les intenta aplicar a este tipo de piezas un modelo trágico ajeno al contexto dramático en el que se inscriben. No obstante, esta circunstancia no ha sido óbice para que buena parte de los acercamientos críticos centrados en la tragicidad de la pieza se sustenten en este tipo de planteamientos. Desde esta perspectiva se abordan cuestiones como el conflicto entre libertad y destino27, la configuración trágica del héroe, la ausencia de anagnórisis o la relevancia de la música como correlato del coro de la tragedia griega.

El desencuentro entre libertad individual y determinismo marca, como es sabido, muchas de las piezas trágicas calderonianas. Esta reiteración ha llevado a Ruiz Ramón28 a establecer una tipología dual dentro del universo trágico del dramaturgo, diferenciando así entre las piezas que se articulan sobre la circularidad libertad-destino y las que giran en torno a las cuestiones de honor, abocadas al uxoricidio. Ruiz Ramón incluye El mayor monstruo dentro de las primeras –al lado de Los cabellos de Absalón, La cisma de Ingalaterra o La hija del aire–, pues entiende que la pieza cumple con los parámetros definitorios de este tipo de tragedias: el destino de los protagonistas se explicita desde el comienzo con un vaticinio que es interpretado erróneamente, lo que provoca que los personajes, en su afán por evitar el destino que creen les ha sido presagiado, tomen decisiones trágicas que les van conduciendo irremisiblemente a él. El mayor monstruo responde, efectivamente, a este modelo, pero también es cierto que en su articulación semántica resulta crucial el peso de los celos, motivo dramático desencadenante de las tramas de las que Ruiz Ramón denomina «tragedias de honor». El principal defecto trágico del Tetrarca no es otro que su enajenación celosa, que le lleva a dictaminar la sentencia de muerte de su esposa si acaso él es condenado antes; evitando así que, muerto él, Mariene pueda pertenecer a otro hombre y en especial a Octaviano. Esta compulsión cegadora emparenta directamente al Tetrarca con don Lope, don Gutierre o don Juan, los protagonistas de A secreto agravio, secreta venganza, El médico de su honra y El pintor de su deshonra respectivamente, las tres piezas calderonianas incluidas por Ruiz Ramón entre las tragedias de honor. Si bien es cierto que en El mayor monstruo no está presente la cuestión del honor como acicate primordial para la ejecución del uxoricidio –involuntario, además, en la pieza protagonizada por el Tetrarca–, no puede pasarse por alto el estrecho vínculo que el motivo de los celos establece entre una y otra tipología. De hecho, en alguna ocasión29 El mayor monstruo ha sido incluida junto con las otras tres piezas mencionadas dentro de un mismo compartimento trágico: el de los dramas de honor. Más allá de la pertinencia o no de esta inclusión, lo que se pone de manifiesto con ello es, de un lado, la pluralidad interpretativa de la comedia, que dificulta su adscripción unívoca a un subgénero determinado30 sobre todo si se priorizan los aspectos temáticos sobre los estructurales.

Otra de las cuestiones problemáticas al tratar de adscribir la pieza al modelo trágico clásico es la configuración del protagonista. La visión del Tetrarca va desde la más idealizada de Edwards, Ruiz Ramón o Ruano de la Haza, hasta la más negativa de Arellano31. Si bien los primeros críticos observan también los defectos trágicos del Tetrarca, fundamentalmente el alejamiento del ideal de varón estoico, dada la supeditación de su pasión por Mariene y sus celos a todo lo demás, incluido el gobierno de Jerusalén; tratan de paliar este defecto ponderando las virtudes de Herodes, haciendo notar su seguridad y aplomo al rechazar por completo el vaticinio, su inmenso amor por Mariene o su ambición. Muy probablemente la necesidad de observar en el Tetrarca la caracterización habitual del héroe trágico de la tragedia griega –un dechado de virtudes que se deja arrastrar por una pasión, un defecto que le llevará a cometer los errores que le conducirán a la catástrofe– haya condicionado en buena medida ciertas interpretaciones demasiado positivas del Tetrarca calderoniano. Sin tener que recurrir a la figura bíblica, histórica o tirsiana32 para ver en él un personaje muy alejado del clásico héroe trágico, el receptor de El mayor monstruo del mundo no puede quedarse impávido ante su primera intervención, en la que deja bien patentes cuáles van a ser sus rasgos caracterizadores: su inmenso amor por Mariene, su ambición de poder, su falsedad y su traición a Octaviano y Antonio y sus celos patológicos. Las virtudes que han intentado resaltarse en ocasiones resultan un tanto ‘desvirtuadas’, puesto que el aplomo del Tetrarca en su rechazo del vaticinio se va desmoronando paso a paso hasta acabar creyéndolo tanto o más que Mariene, su ambición de poder pasa por la traición a Octaviano y Antonio, la sumisión a su pasión lo aleja del ideal de varón estoico y, por último, su inmenso amor por Mariene se convierte, en conjugación con sus celos, en una obsesión enfermiza que le lleva a decretar su muerte.

En estrecha vinculación con la figura del Tetrarca y su consideración por parte del receptor se encuentra el problema de la adscripción de la obra a uno de los dos modelos trágicos por excelencia: la tragedia patetica o la morata. La patetica es aquella en la que se asiste al sufrimiento y final sucumbimiento del héroe a un destino adverso. Tragedia morata es la que representa el castigo merecido por un personaje que se labra su propio destino funesto. Ruano de la Haza33 aboga por la clasificación de El mayor monstruo del mundo a medio camino entre un modelo y otro. Se trataría de una tragedia mixta en la medida en que el Tetrarca fuese visto como el Herodes de la matanza de los inocentes (tragedia morata) o como el abnegado y enamoradísimo Tetrarca de Jerusalén (tragedia patetica). Por su parte, Arellano34 considera innecesaria esta nueva e híbrida categorización en virtud de su consideración totalmente negativa del personaje, alejado del ideal de varón estoico, lo cual le lleva a entender la pieza como una tragedia morata al uso.

La ausencia de anagnórisis por parte del Tetrarca constituye también otro de los elementos discordantes en la filiación de El mayor monstruo con la tragedia clásica, pues el protagonista no asume su responsabilidad en la muerte de Mariene. Del mismo modo, aunque en alguna ocasión se haya intentado ver en la constante presencia de la música un correlato del coro de la tragedia griega35, no parece que las intervenciones cantadas en la obra puedan parangonarse con la dimensión premonitoria que caracterizaba al coro clásico.

Así pues, parece claro que el intento de analizar El mayor monstruo con criterios demasiado apegados a los cánones trágicos clásicos resulta problemático, puesto que constriñen la obra a un modelo constructivo ajeno a sus principios generadores. Por ello, aproximaciones teóricas más flexibles, más acordes con el patrón dramático en el que se inscribe la tragedia calderoniana y áurea hacen de la pieza una tragedia emblemática, en la que la perspectiva, el distanciamiento y el riesgo trágico son aspectos consustanciales e incuestionables.


4. SINOPSIS MÉTRICA36


El mayor monstruo del mundo

Primera jornada:




	
vv. 1-10


	
romance (é)





	
vv. 11-16


	
pareados de pie quebrado





	
vv. 17-134


	
silva de consonantes





	
vv. 135-244


	
décimas





	
vv. 245-449


	
románce (á-e)





	
vv. 450-709


	
quintillas





	
vv. 710-723


	
soneto





	
vv. 724-1103


	
romance (í-o)







Segunda jornada




	
vv. 1104-1395


	
romance (é-a)





	
vv. 1396-1455


	
redondillas





	
vv. 1456-1741


	
romance (á-a)





	
vv. 1742-1815


	
silva de consonantes





	
vv. 1816-1907


	
redondillas





	
vv. 1908-2111


	
romance (é-e)







Tercera jornada




	
vv. 2112-2161


	
silva de consonantes





	
vv. 2162-2207


	
octavas





	
vv. 2208-2389


	
romance (é-o)





	
vv. 2390-2627


	
romance (ó-o)





	
vv. 2628-2737


	
décimas





	
vv. 2738-2837


	
romance (é-a)





	
vv. 2838-2857


	
quintillas de pie quebrado





	
vv. 2858-3077


	
romance (ú-o)







El total de versos y porcentajes que supone cada una de las formas métricas utilizadas es el que sigue:




	
Romance (2118 versos)


	
68,77%





	
Quintillas (260 versos)


	
8,42%





	
Silvas (242 versos)


	
7,86%





	
Décimas (220 versos)


	
7,14%





	
Redondillas (152 versos)


	
4,94%





	
Octavas (48 versos)


	
1,56%





	
Quintillas de pie quebrado (20 versos)


	
0,65%





	
Soneto (14 versos)


	
0,45%





	
Pareados (6 versos)


	
0,20%







El mayor monstruo los celos

Primera jornada




	
vv. 1-12


	
romance (é)





	
vv. 13-18


	
pareados de pie quebrado





	
vv. 19-22


	
romance (é)





	
vv. 23-144


	
silva de consonantes





	
vv. 145-254


	
décimas





	
vv. 255-514


	
romance (á-e)





	
vv. 515-522


	
silva de consonantes





	
vv. 523-802


	
quintillas





	
vv. 803-816


	
soneto





	
vv. 817-848


	
romance (í-o)





	
vv. 849-852


	
romance endecha (í-o)





	
vv. 853-862


	
romance (í-o)





	
vv. 863-866


	
romance endecha (í-o)





	
vv. 867-878


	
romance (í-o)





	
vv. 879-882


	
romance endecha (í-o)





	
vv. 883-1208


	
romance (í-o)







Segunda jornada




	
vv. 1209-1446


	
romance (é-a)





	
vv. 1447-1590


	
redondillas





	
vv. 1591-1595


	
quintillas





	
vv. 1596-1941


	
romance (á-a)





	
vv. 1942-2032


	
silva de consonantes





	
vv. 2033-2128


	
redondillas





	
vv. 2129-2426


	
romance (é-e)







Tercera jornada




	
vv. 2427-2571


	
silva de consonantes





	
vv. 2572-2619


	
octavas





	
vv. 2620-2737


	
romance (é-o)





	
vv. 2738-2742


	
silva de consonantes





	
vv. 2743-2800


	
romance (é-o)





	
vv. 2801-3064


	
romance (ó-o)





	
vv. 3065-3078


	
soneto





	
vv. 3079-3180


	
romance (ó-o)





	
vv. 3181-3230


	
décimas





	
vv. 3231-3346


	
romance (é-a)





	
vv. 3347-3396


	
quintillas de pie quebrado





	
vv. 3397-3630


	
romance (ú-o)







El total de versos y porcentajes que supone cada una de las formas métricas utilizadas es el que sigue:




	
Romance (2430 versos)


	
66,94%





	
Silva (371 versos)


	
10,22%





	
Quintillas (285 versos)


	
7,85%





	
Redondillas (240 versos)


	
6,61%





	
Décimas (160 versos)


	
4,41%





	
Quintillas de pie quebrado (50 versos)


	
1,38%





	
Octavas (48 versos)


	
1,32%





	
Soneto (28 versos)


	
0,77%





	
Endechas (12 versos)


	
0,33%





	
Pareados de pie quebrado (6 versos)


	
0,17%









1 Ver Wilson, 1962.

2 Cotarelo reproduce la carta al duque de Veragua, pero no la lista de comedias, que puede consultarse en la edición de las Obras completas de Calderón elaborada por Astrana Marín. Ver Cotarelo, 1924 (edición facsímil de 2001), pp. 346-347 y Calderón, Obras completas, ed. Astrana Marín, 1932, pp. 42-43.

3 Sobre el modo de elaboración de esta lista por Vera Tassis, ver Coenen, 2009.

4 Ver Caamaño, 2002. El trasiego de títulos puede comprobarse ya al consultar los diferentes índices y catálogos, que, como el de Medel, ofrece los dos por separado, o incluso, como La Barrera y Paz y Melia, que añaden a los de las dos versiones la coletilla de origen desconocido «y Tetrarca de Jerusalén». Ver Medel, 1735, p. 209, La Barrera, 1860, p. 51 y Paz y Melia, 1934, pp. 345-346.

5 Cotarelo, 1924, p. 177.

6 Hilborn, 1938, pp. 26-27.

7 Cruickshank, 2009, p. 169.

8 Ver Caamaño, 2005.

9 Cruickshank, 2009, pp. 168-169.

10 Subirats, 1977, p. 475. El DICAT recoge otras representaciones de la pieza, pero muy tardías: en Valladolid, en 1692, 1694 y 1700.

11 Shergold y Varey, 1961.

12 Valbuena, en su edición de la comedia, adelanta su fecha de composición a 1631, pero sin ofrecer ninguna explicación que justifique su propuesta. Ver Calderón, El mayor monstruo del mundo, ed. Valbuena, 1995, p. 8.

13 Ver Ulla Lorenzo, 2013, pp. 269-271.

14 Hesse, Ruano o Lida de Malkiel, entre otros. Ver Calderón, El mayor monstruo del mundo, ed. Hesse, 1955, pp. 13-17; ed. Ruano, 1989, pp. 12-15 y Lida de Malkiel, 1977, pp. 74-86.

15 Hesse señala en su edición la posibilidad de que acaso las fuentes más inmediatas de Calderón fuesen los dramas italianos de mediados del XVI escritos por imitadores de Séneca, entre ellos Marianna, de Ludovico Dolce (1565). Ver Calderón, El mayor monstruo del mundo, ed. Hesse, p. 15.

16 Arellano, 1995, p. 487.

17 Ver Lida de Malkiel, 1977, pp. 38-118.

18 Lida de Malkiel, 1977, pp. 49-55.

19 Ver Lida de Malkiel, 1977, p. 62.

20 Como por ejemplo su condición de extranjero, uno de los principales motivos de su impopularidad. Las alusiones a esta circunstancia son escasas y se concentran en la segunda versión de la comedia (vv. 36-38, 1385-1388 y 2913-2923).

21 Para profundizar en la comparación entre las dos comedias, ver Caamaño, 2005, pp. 330-332.

22 Este apartado reproduce parcialmente un trabajo anterior. Ver Caamaño, 2001b.

23 De Armas, García Lorenzo y García Santo-Tomás, 2008, p. 9.

24 Iglesias Feijoo, 2009.

25 Iglesias Feijoo, 2009, p. 1167.

26 Vitse, 1997, pp. 61-64.

27 La mayor parte de la crítica coincide en señalar la ecuanimidad en la repartición de responsabilidades para el cumplimiento del vaticinio. Ver Ruiz Ramón, 1984, p. 34; Edwards, 1976, pp. 20-31;Valbuena, 1961, pp. 51-54 o Arellano, 1994, p. 20. No obstante, algunos estudiosos interpretan la obra como el reflejo de una concepción de la vida totalmente determinista, en la que el destino de los personajes está prefijado de antemano y en el que éstos no tienen la más mínima posibilidad de decidir. Ver Aubrun, 1962, pp. 204 y 209 o Friedman, 1974, p. 43.

28 Ruiz Ramón, 1984.

29 Menéndez Pelayo, 1941, p. 233 o López Castellanos, 2000, p. 17. Friedman, por su parte, analiza en varios trabajos la posición de Mariene, a medio camino entre las esposas de los dramas de honor y la heroína trágica. Ver Friedman, 2001 y 2002.

30 Arellano ilustra perfectamente la multiplicidad temática de la pieza al referirse a ella como sigue: «uno de los mejores dramas calderonianos, que elabora fuentes bíblicas e históricas para construir una tragedia de celos y destino de extraordinaria perfección artística». Ver Arellano, 1995, p. 492.

31 Ver Edwards, 1978, p. 4; Ruiz Ramón, 1984, p. 21, Ruano de la Haza, 1981, pp. 229-240 y Arellano, 1994, p. 25.

32 Ruano, 1981, p. 230.

33 Ruano, 1981, pp. 229-240.

34 Arellano, 1994, p. 31.

35 Hesse, 1956, p. 21.

36 Debido a las limitaciones de espacio tan sólo puedo ofrecer aquí esta sinopsis, pese a conocer y aplaudir los notables avances en este ámbito en los últimos años que abogan por un análisis mucho más profundo de la estructura métrica de la comedia. Más allá de los estudios ya clásicos de Marín (1962 y 1983), y por citar sólo algunos de los trabajos más significativos, destaco a Vitse, 1998 y 2007 o Antonucci, 2007 y 2010. En algunos de mis trabajos anteriores he abordado la particular utilización de la res metrica en esta y otras piezas calderonianas (ver Caamaño, 2006a y 2010), en una línea similar a la planteada por Fernández Mosquera, 2002, Fernández Guillermo, 2008a y 2008b o Antonucci, 2014.



ESTUDIO TEXTUAL


1. LA DOBLE VERSIÓN: EL MAYOR MONSTRUO DEL MUNDO  Y EL MAYOR MONSTRUO LOS CELOS


Las diferencias entre ambas versiones arrancan ya desde su título. El de la primera versión ofrece al espectador un abanico de expectativas mucho más amplio que el de la segunda, pues la intriga y el suspense acerca de la identidad del mayor monstruo se mantienen a lo largo de toda la pieza. El cambio intensifica, por otra parte, el rasgo trágico de la ironía sofoclea, pues el hecho de que el espectador conozca desde un primer momento la identidad del monstruo augurado por el astrólogo, mientras que los personajes se van obsesionando progresivamente porque son incapaces de descubrirlo, convierte la pieza en una obra de un tono trágico incuestionable.

El hecho de que el nuevo título no aparezca en ninguna de las tres listas de comedias del dramaturgo, dos de las cuales –la que incluye Calderón en carta al duque de Veragua, de 1680, y la que aparece en la Verdadera quinta parte de Vera Tassis, de 1682– son posteriores a las fechas que figuran en el manuscrito que ha conservado la segunda versión, hace albergar ciertas sospechas acerca de las verdaderas motivaciones de esta modificación. A sabiendas de las condiciones que regían el espectáculo teatral del Siglo de Oro, no resultaría en absoluto insólito que esta modificación viniese a ser un reclamo para presentar la pieza como una comedia calderoniana totalmente nueva ante el público, ya conocedor de la primera versión. Por tanto, es posible que los condicionamientos económicos y de recepción pesasen más que los intrínsecamente literarios en la decisión de convertir El mayor monstruo del mundo en El mayor monstruo los celos1.

La labor de reescritura que Calderón lleva a cabo con El mayor monstruo se caracteriza por su carácter genérico e integral. La segunda versión de la pieza es mucho más extensa que la primera –casi unos seiscientos versos más–, pero esta diferencia cuantitativa entre ambos textos no se debe a la mera inclusión de una escena, un parlamento o una relación nueva en un determinado momento de la acción dramática, sino que se trata de una reescritura global que afecta a la práctica totalidad de los versos de la pieza.

En efecto, las divergencias entre ambas versiones son palpables ya desde el inicio, pues la canción que abre la pieza es bastante más extensa en la segunda versión (vv. 5-16 de la primera versión y 5-22 de la segunda). La presencia de la música, como anuncia esta ampliación de la cancioncilla de apertura, es mucho mayor en El mayor monstruo los celos que en la versión inicial de la pieza. Acaso ello se deba a que Calderón, desde su ordenación sacerdotal en 1651, –las licencias para la representación del manuscrito parcialmente autógrafo llevan fecha de 1667 y 1672–, se dedicaba fundamentalmente a la composición de fiestas palaciegas y autos sacramentales2, en donde los elementos musicales gozaban de un notorio protagonismo, lo que influiría sin duda en su revisión de la tragedia del Tetrarca. En efecto, son numerosas las ocasiones en que escenas paralelas por su contenido se incrementan con partes cantadas en la segunda versión3.

El texto de la comedia publicado en la Segunda Parte de 1637 presenta un número considerable de errores que, en su mayoría, son subsanados en la segunda versión de la obra. Parece razonable pensar que don Pedro, para llevar a cabo el proceso de reescritura al que somete El mayor monstruo del mundo, manejase un ejemplar de esta Segunda parte, así que no resulta extraño que corrigiese ahora, para su segunda versión de la obra, los errores que allí se observaban, propios de cajistas o impresores y cometidos a lo largo del proceso editorial. He aquí algunos ejemplos de los errores de la primera versión subsanados en la segunda4:




	
ya dejé celos (v. 66)


	
ya dije celos (v. 76)





	
perfección (v. 716)


	
perficionó (v. 808)





	
arbitrio de tu vida (v. 881)


	
árbitro de tu vida (v. 1013)





	
vez me ciño (v. 1062)


	
vez me le ciño (v. 1170)





	
la espada vuelta (v. 1292)


	
la espalda vuelta (v. 1418)







No obstante, las innovaciones que Calderón introduce en su segunda versión de El mayor monstruo van mucho más allá de la mera corrección de errores del texto publicado en 1637. Las divergencias entre los dos textos afectan a otros muchos aspectos de la pieza, desde los puramente estilísticos hasta el perfeccionamiento de la estructura dramática, pasando por el incremento de las referencias históricas y las alusiones al hado y al destino, la modificación de la trama argumental o los cambios en la caracterización de algunos personajes.

Las modificaciones más esperables en un proceso de revisión son las que afectan al plano de la expresión formal, las estilísticas. Calderón lleva a cabo una profunda modificación de la comedia en este sentido, introduciendo constantemente cambios que afectan en ocasiones a un solo término, en otras altera parcial o totalmente un verso, e incluso llega a modificar considerablemente pasajes extensos o parlamentos de algún personaje5.

Junto a las modificaciones de orden estilístico pueden observarse otros cambios que afectan a cuestiones de mayor calado conceptual. A la luz de estos cambios parece colegirse que el dramaturgo, en un intento por convertir la pieza inicial en una obra mucho más densa, más trágica, más acorde con los parámetros que rigen su actividad creadora en el último tercio de siglo, otorga al hado y al destino un mayor peso en esta segunda versión de la pieza6. En una dirección similar pueden encontrarse los cambios entre las dos versiones que afectan al trasfondo histórico de la obra, con mayor presencia en El mayor monstruo los celos7.

Además, Calderón introduce una serie de cambios de mayor entidad que afectan de forma considerable al desarrollo de la acción dramática. Estas modificaciones responden fundamentalmente a dos objetivos: la inclusión de una acción secundaria paralela a la principal y la conversión de la pieza en una obra más compleja a través de ciertos mecanismos que conciernen, entre otros aspectos, a la caracterización de algunos de los personajes principales.

Las divergencias en la trama argumental son mayores a medida que avanza la obra. En la primera jornada apenas se observan cambios sustanciales entre los dos textos, pero sí se van perfilando algunos de los ejes dramáticos sobre los que Calderón basará su proceso de reescritura. Así, aparecen ya los primeros atisbos de la acción secundaria protagonizada por el triángulo amoroso Libia-Sirene-Tolomeo: vv. 289-304 de la segunda versión frente a vv. 257-275 de la primera, o el final de esta primera jornada (vv. 725-756 de la primera versión y 817-882 de la segunda), en la que Libia explica la causa del rencor de Sirene: su padre había preparado la boda entre ella y Tolomeo, pero este la rechazó en favor de Libia. Esta explicación de los antecedentes de la trama secundaria no aparece en el texto de la primera versión, como tampoco la música terapéutica que una vez más cobra protagonismo en el texto revisado de Calderón.

El final de la primera jornada también difiere en las dos versiones. Si bien las consecuencias finales son las mismas –el aprisionamiento del Tetrarca– la puesta en escena es sustancialmente diferente en los dos textos. La primera redacción es mucho más sutil, acaso menos violenta que la segunda, puesto que en esta es Filipo quien informa al Tetrarca de que el pueblo le busca para llevarle ante Octaviano, ya que se ha sabido de su traición. El peligro se cierne sobre el protagonista pero se deja para el intervalo entre actos el suceso en sí del aprisionamiento. Por el contrario, en la segunda versión el capitán irrumpe en escena con los soldados y la captura del Tetrarca tiene lugar en las tablas; es un desenlace mucho más explícito y violento, con el elemento añadido de los gritos desesperados de Mariene y las reiteradas alusiones al destino fatal de los protagonistas, que tampoco estaban en la primera versión.

En la segunda jornada los cambios son más relevantes, de modo que provocarán en el último acto un mayor número de diferencias entre las dos versiones, muchas de ellas derivadas de las modificaciones introducidas en esta. Una de las más significativas tiene lugar al comienzo de la jornada, en el momento premonitorio de la caída del retrato de Mariene que se interpone entre el puñal del Tetrarca y la espalda de Octaviano. En la primera versión, el Tetrarca, para justificar su acción, revela a Octaviano que la mujer del retrato es su esposa Mariene, mientras que en El mayor monstruo los celos se lo calla, no trata de defenderse, sino que oculta sus sospechas para dejarlas aflorar luego en un monólogo (vv. 1603-1676 de la segunda versión) que tampoco tiene lugar en el texto de 1637. Estamos, pues, en esta segunda versión, ante un personaje menos impulsivo, más perspicaz y sinuoso; más complejo, en fin, que el del texto inicial de Calderón. Así se constata también en el momento en que llega a la prisión donde está cautivo Malacuca-Polidoro. Este se ha hecho pasar por Aristóbolo, y el Tetrarca descubre en la primera versión la verdadera identidad del criado, mientras que en el texto revisado, el Tetrarca, mucho más sagaz, intuye que se trata de una argucia de su cuñado y le sigue el juego, fingiendo que Polidoro es Aristóbolo. Esta divergencia entre las dos versiones dará lugar a toda una serie de cambios derivados de este protagonizados fundamentalmente por el gracioso, castigado en la primera versión por su engaño y salvado en la segunda.

Otra de las divergencias más relevantes en esta segunda jornada es la que atañe al desarrollo de la acción secundaria. Si en el texto de 1637 apenas se observan referencias al triángulo amoroso entre Libia, Sirene y Tolomeo, en la versión revisada los avatares de esta relación tienen mucho más peso en escena y se nos presentan casi a modo de reflejo paralelo de la acción principal, pues las dos tienen la enajenación celosa como principal motor temático. En este segundo acto la contraposición entre las dos versiones constata palmariamente la presencia de una acción secundaria en el texto revisado frente a su ausencia en el publicado en 1637. En la escena desarrollada entre los versos 2119 y 2207 de la segunda versión (vv. 1898-1928 de la primera) puede observarse cómo la discusión entre Tolomeo y Libia está mejor justificada dramáticamente en la segunda versión que en la primera, puesto que en aquella la persistente curiosidad de Libia se explica porque ha visto a Tolomeo y Sirene conversando acerca del papel en el que cree que está la motivación de sus celos. En la primera versión el impetuoso deseo de Libia por conocer el contenido del escrito responde únicamente a la desconfianza y el carácter celoso del personaje. La intervención de Sirene, tercera en discordia en esta relación amorosa, está ausente también en la primera versión, en la que de la relación entre Libia y Tolomeo tan sólo se atisban pequeños y aislados retazos a lo largo de toda la obra. No ha de pasarse por alto el significativo hecho de que en la segunda versión es precisamente la discusión por celos entre Libia y Tolomeo la que desencadena el descubrimiento por parte de Mariene del mandato del Tetrarca, provocado también por su obcecación celosa. Como se comprobará, en su labor de reescritura Calderón se preocupó también de introducir ciertos arreglos en la estructura dramática que conferirían a la segunda versión de la obra una trabazón mucho más lograda, una secuencialidad lógica mucho más pensada y explicitada8.

La tercera jornada es la que más variantes presenta –tanto cuantitativa como cualitativamente– entre las dos versiones en todos los niveles de reescritura que hasta el momento se han mencionado, de modo que, por ejemplo, los cambios estilísticos que afectaban a la sustitución de un término por un sinónimo o a la modificación parcial o total de un verso dan paso a la más frecuente modificación global de un pasaje, una escena o varias completas. En lo que atañe a las alteraciones de la trama argumental, las divergencias en este último acto vienen dadas fundamentalmente por los cambios introducidos con anterioridad, que provocan la disparidad casi constante entre los textos de las dos versiones. De este modo, como en la primera versión el Tetrarca había revelado a Octaviano la identidad de la mujer que idolatraba pintada, en el momento en que la ve al llegar a Jerusalén este la reconoce inmediatamente como Mariene; pero no así en la segunda versión, en la que la tensión y el suspense se mantienen durante más tiempo, pues Octaviano no cae en la cuenta de que la belleza que adora y considera muerta es la misma que está intercediendo por la vida de su esposo, el Tetrarca, hasta que Mariene descubre su rostro. Apenas hay coincidencias textuales entre las dos versiones a lo largo de toda esta tercera jornada. Si bien las diferencias de contenido no son muy significativas –al margen de las que responden a cambios argumentales previos–, el proceso de reescritura se muestra aquí mucho más profundo desde el punto de vista formal. Así, tras la petición de Mariene a Octaviano de perdonar al Tetrarca, las dos versiones difieren sustancialmente hasta el momento en que los dos protagonistas llegan al cuarto preparado por Mariene para su enclaustramiento. La respuesta de Octaviano a Mariene en la primera versión se limita a aceptar su petición y perdonar además a Aristóbolo y a todos los que ayudaron en esa traición. En la segunda versión, sin embargo, Octaviano comienza con un aparte en el que reflexiona acerca de lo que ha pasado y se da cuenta de que Aristóbolo tuvo que haberle engañado al decirle que Mariene estaba muerta. La escena siguiente, protagonizada por el gracioso, también es diferente en ambas versiones. Ello viene dado por los cambios introducidos con anterioridad en la segunda versión, puesto que mientras que en el texto de 1637 Malacuca se queja por el castigo recibido, en el revisado Polidoro se queja precisamente porque no lo han castigado. Después del extenso parlamento de Mariene, en el que revela al Tetrarca que conoce su mandato y la decisión que ha tomado de encerrarse en palacio y no volver a verle, en ambas versiones sigue un monólogo del Tetrarca, si bien diferente en las dos. En la primera, tras una sorpresa inicial, muestra que no está arrepentido de su decisión, es más, confiesa que volvería a hacerlo e incluso le agrada la decisión adoptada por Mariene, porque así nadie podrá verla y sus celos no le atormentarán más. En la segunda versión este monólogo es menos denso, más breve, y se centra más en la reflexión acerca de los celos, para cuya definición adopta, frente a las décimas de la primera versión, la estructura más sintética del soneto.Tras el monólogo sigue en la segunda versión el encuentro entre Libia y el Tetrarca, que retoma el desarrollo de la acción secundaria con la explicación por parte de Libia de las causas de su cautiverio y que consecuentemente no aparece en la primera versión.

En lo que resta de jornada apenas hay cambios sustanciales que afecten al desarrollo de la acción dramática; las escenas que se suceden presentan prácticamente el mismo contenido, aunque rara vez coincide literalmente algún verso. En lo que atañe a la trama argumental los principales cambios tienen lugar en la segunda jornada, mientras que en la primera y la última el proceso de reescritura se centra más en el nivel formal, con mayor apego a la primera versión en el primer acto y un distanciamiento progresivo, cada vez más libre, a medida que avanza la pieza.

Las modificaciones llevadas a cabo por Calderón en El mayor monstruo los celos con respecto a El mayor monstruo del mundo afectan también a la caracterización de alguno de los personajes principales de la pieza. De hecho, como ya se había adelantado, algunos de los cambios concernientes al desarrollo de la acción dramática derivaban en una concepción distinta del protagonista en cada una de las dos versiones.Tal es el caso de la escena de la caída del retrato de Mariene en los aposentos de Octaviano, tras la que, en la primera versión, el Tetrarca, mucho más directo, le revela al César la causa de su enajenación: la mujer que tiene retratada es su esposa. Sin embargo, en la segunda versión, Calderón consigue dar una vuelta de tuerca al personaje, convirtiéndolo en un ser mucho más sinuoso y retorcido; de ahí que oculte a Octaviano la identidad de su idolatrada dama pintada. Este cambio dará lugar a sucesivas adecuaciones del texto a la nueva realidad del personaje, que en la segunda versión mostrará también su perspicacia en el momento en que le llevan a prisión junto a Aristóbolo, que en realidad es su criado Malacuca (primera versión)-Polidoro (segunda versión). En el texto publicado en 1637, el Tetrarca, mucho más impulsivo, informa enseguida a los soldados de que el preso no es su cuñado Aristóbolo, sino su criado. En la segunda versión, por el contrario, la perspicacia del Tetrarca vuelve a ponerse de manifiesto, pues inmediatamente cae en la cuenta de que el «aristobolamiento» de Polidoro ha de deberse a alguna argucia justificada de su cuñado y le sigue el juego, con la consecuente sorpresa del criado y su retahíla de apartes cómicos. Su sinuosidad y su carácter más reflexivo se hacen patentes en la mayor amplitud de sus monólogos en el texto revisado, de modo que se nos presenta como un personaje menos pérfido y cruel; pero al mismo tiempo es en esta segunda versión donde se incluye la alusión a la matanza de los inocentes, que lo estigmatiza casi inexorablemente como posible héroe trágico. La ambigüedad es, pues, el rasgo potenciado por el dramaturgo en su revisión del protagonista de El mayor monstruo los celos.

Otro de los focos objeto de revisión es el que concierne al personaje de Malacuca-Polidoro, acaso no tanto en lo que atañe a sus rasgos caracterizadores, que apenas se ven alterados –fundamentalmente porque no es un personaje dotado de demasiadas complejidades, como a las escenas que protagoniza, que varían sustancialmente en las dos versiones9. Así, la escena del recado de escribir entre Polidoro y los soldados (vv. 1447-1525) se reduce a ocho versos en la primera versión, mientras que el pasaje de esta en que Malacuca se queja por los castigos que se le imputan por haberse hecho pasar por Aristóbolo (vv. 1682-1717) no aparece en el texto revisado. En la tercera jornada, una de las escenas protagonizadas por el gracioso también difiere en ambas versiones, puesto que mientras en la primera Malacuca se queja por el castigo recibido, en la segunda lo hace precisamente porque no lo han castigado como le habían anunciado. Quizás en estos cambios puedan encontrarse atisbos de una mayor carga irónica, de un humor menos simplón y más agudo en el Polidoro de 1667 que en el Malacuca de 1637; o, como sugiere Arellano10 –atendiendo sobre todo a la escena del recado de escribir, prácticamente inexistente en la primera versión–, puedan explicarse como una concesión a las expectativas del espectador.

La disparidad entre El mayor monstruo del mundo y El mayor monstruo los celos da lugar, como se ha mostrado, a la consideración de los dos textos como dos versiones diferentes de autor, cuya revisión afecta a diversos aspectos: desde la corrección de errores hasta las modificaciones en la trama argumental –fundamentalmente con la inserción de una acción secundaria que no estaba en la versión originaria–, pasando por las variantes estilísticas de mayor o menor relevancia, el incremento de los elementos musicales, el trasfondo histórico o las referencias al hado y el destino, modificaciones en la caracterización de algunos personajes o la explicación de ciertos pasajes de secuencialización un tanto ambigua en la primera versión. Podemos afirmar por tanto, sin ambages, que El mayor monstruo del mundo y El mayor monstruo los celos son dos versiones diferentes de Calderón y que las variantes entre ellas no responden a la deturpación habitual de un proceso de transmisión textual, sino que proceden fundamentalmente de una labor de reescritura del propio dramaturgo11.


2. LOS TESTIMONIOS: DESCRIPCIÓN BIBLIOGRÁFICA


2.1. La tradición impresa: los testimonios de la primera versión

El mayor monstruo del mundo se publica por primera vez en la Segunda parte de comedias de Calderón de la Barca, volumen supervisado por José Calderón, el hermano del dramaturgo, al igual que la Primera parte. Se conservan tres ediciones: dos con fecha de 1637 y una tercera de 1641. Las dos primeras se denominan QC y Q respectivamente, en función de las iniciales de sus impresores y libreros, y la tercera, publicada cuatro años más tarde, suele identificarse como S por la misma razón12:








	
QC


	
Segunda parte de las comedias de don Pedro Calderón de la Barca, Madrid, María de Quiñones y Pedro Coello, 1637, fols. 141-163.

Ejemplar utilizado: facsímil de Cruickshank y Varey (1973) elaborado sobre una copia de la University Library of Cambridge (signatura F163.d.8.8.), con adiciones de copias de la Bayerische Staatsbibliothek, Münich (signatura Rar. 978[2) y de la Bibliothèque des Universités de Paris à la Sorbonne (signatura Rr 171).





	
Q


	
Segunda parte de comedias, de don Pedro Calderón de la Barca, María de Quiñones, 1637, fols. 138-160.

Ejemplar utilizado: facsímil de Cruickshank y Varey, elaborado sobre una copia de la University of Toronto Library (signatura LS C1465cC), con adiciones de una copia de la University Library of Cambridge (signatura Hisp.5.68.11).





	
S


	
Segunda parte de las comedias de don Pedro Calderón de la Barca, Carlos Sánchez, 1641, fols. 145-167.

Ejemplar utilizado: facsímil de Cruickshank y Varey, elaborado sobre una copia de la Biblioteca Nazionale de Firenze (signatura 3.c.2.96), con adiciones de la copia de la colección privada del profesor E.M.Wilson.







Heaton13 estudió en su momento la relación entre estas tres ediciones desde el punto de vista bibliográfico y llegó a la conclusión de que, mientras S es una reedición a plana y renglón de la princeps –salvo algunas acertadas correcciones–, Q trata por todos los medios de ahorrar espacio, de manera que, además de omitir pasajes de texto en algunas ocasiones, también dispone de forma más económica los títulos de las obras, las indicaciones de las jornadas o las didascalias e incluye además uno o dos versos más por columna, de ahí que el número total de folios sea considerablemente menor que en QC.

2.2. La tradición manuscrita: los testimonios de la segunda versión

La tradición manuscrita de El mayor monstruo, pese a constar tan sólo de dos testimonios, es un buen ejemplo de los tres tipos de manuscritos existentes en el teatro áureo: autógrafos, de compañía y de coleccionista14. El que en adelante se denominará M1 es el manuscrito conservado en la Biblioteca Nacional con la signatura Res-79 y ofrece un carácter híbrido, puesto que, mientras que los dos primeros actos presentan los rasgos característicos de un manuscrito de compañía –nombres de los actores al lado de los dramatis personae, licencias de representación, pasajes atajados o signos para indicar la presencia de elementos musicales–, el tercero está escrito por el propio Calderón. M2, conservado también en la Biblioteca Nacional con la signatura 16.854, se ajusta bastante bien al perfil del tercer tipo de manuscritos, los destinados a la lectura o al coleccionismo, dada su pulcritud y la ausencia total de marcas que denoten vinculación alguna con la dimensión espectacular del texto15. Se ofrece a continuación una descripción bibliográfica de ambos manuscritos:

M1 (ms. Res-79 de la BNE)16

Se trata de un manuscrito en 4º formado por 73 folios de 219x157 mm, sin foliación de la época ni reclamos.Al final de las jornadas primera y tercera aparecen sendas licencias de representación, una con fecha de octubre de 1667 firmada por Francisco de Avellaneda y Fermín de Sarassa y Arce y la segunda de nuevo por Avellaneda con fecha de abril de 1672.

Cada una de las jornadas presenta una letra diferente. La de la tercera es la única conocida, la de Calderón17, que además hace varias correcciones en el texto de las dos jornadas anteriores18. Aunque en términos generales puede hablarse de la correspondencia entre copista y jornada, los folios finales de la tercera (fols. 70r-73r) no pertenecen a la mano del dramaturgo, sino que se trata de una letra diferente con rasgos muy similares a la del copista de la primera.

El primer folio comienza con la jaculatoria «Jesus Maria Joseph» situada en la parte superior central, antes del título. También en esta parte superior, pero en el margen izquierdo, una nota indica «Calderon la nueva», lo que parece aludir a que el texto es una nueva versión de la obra elaborada por el dramaturgo. La tinta de esta breve indicación es más oscura que la utilizada por el copista de esta primera jornada y, aunque lo sucinto de lo escrito no permite aseverar con rotundidad su autoría, dados sus rasgos caligráficos no sería imposible que procediese del propio Calderón. La letra del dramaturgo también aparece en este folio inicial para insertar los nombres de los actores de la compañía al lado del personaje de la pieza que le correspondería encarnar19.

Los folios finales presentan unas características caligráficas muy similares a las del copista de la primera jornada, aunque la tinta utilizada aquí es más oscura. El texto de la comedia finaliza realmente en el folio 71r., en el que aparece de nuevo una licencia de representación. Los dos folios siguientes están en blanco y los dos últimos repiten un pasaje del último folio escrito por Calderón, probablemente porque era de difícil legibilidad debido a las múltiples correcciones que había introducido el dramaturgo en el momento de la redacción20.

Aparecen dos tipos de marcas de agua a lo largo de todo el testimonio y en ambos casos se trata de escudos de armas. Briquet21 recoge una marca de agua muy similar a la que aparece en la primera jornada y, aunque reconoce no poder datarla con exactitud, explica también que una muy similar se encontró en Perpignan con fecha de 163922.

M2 (ms. 16.854 de la BNE)

Es un manuscrito en 4º conformado por 50 folios de 217x155 mm, sin fecha ni firma23. La única propuesta de datación que se posee hasta el momento es la de Paz y Melia:

Otro ms. de 50 hoj., 4º, l. del s. XVIII, holandesa. 16.854. Con una nota en la primera hoja que dice: «Mejor que la impresa»24

En el manuscrito se observan dos manos diferentes: la primera copia íntegramente el cuerpo del texto y la segunda se limita a insertar nuevos fragmentos intercalados en lo escrito por el copista anterior por medio de llamadas a los márgenes de los folios o bien mediante trozos de papel intercalados entre estos25.

Presenta foliación con números arábigos en la parte superior derecha, reclamos en la parte inferior derecha de cada folio y una media de treinta y cinco líneas por folio a una sola columna. Las didascalias suelen ubicarse en función de su extensión, por lo que, generalmente, si son cortas, figuran al margen, mientras que si presentan una dimensión más amplia, el copista las introduce en el cuerpo del texto.

Aparecen en este manuscrito dos tipos de filigranas. Hasta el folio 45 la marca de agua representa una especie de escudo con un animal coronado en el centro y dos círculos en la parte inferior. Los folios finales, del 45 al 50, forman un pliego aparte que se refleja además en el uso de un papel diferente con marcas de agua también distintas. En cuanto a los trozos de papel insertados, la mayor parte de ellos no presentan marcas de agua, tan sólo uno posee filigrana y esta también distinta a las hasta ahora encontradas.

Briquet26 recoge dos marcas de agua muy similares a la que aparece en los folios finales de M2. Acerca de su datación indica que «cette marque se trouve fréquemment et en plusieurs variétés sur des lettres de la chancellerie espagnole, datées de Madrid, Bruxelles et de Malines, entre 1670 et 1680», con lo cual bien pudiese adelantarse la ubicación cronológica propuesta por Paz y Melia en atención al tipo de letra, que le llevaba a datar el manuscrito en el siglo XVIII. Además, Cruickshank27 registra también otra de esas variantes que menciona Briquet en un manuscrito de En la vida todo es verdad y todo mentira, para la que el hispanista apunta como período probable de ubicación cronológica la década 1660-1670.

2.3. Las ediciones de Vera Tassis

A diferencia de lo que ocurre con las restantes comedias incluidas en la Segunda parte, para El mayor monstruo contamos con dos ediciones preparadas por Vera Tassis, que aquí denominaremos VT y VT2. La primera es la más conocida, la publicada por Vera Tassis en 1686 siguiendo el volumen adocenado de 1637. VT2 es una nueva emisión que se descubrió hace poco más de una década28 y que responde al único objetivo de ofrecer un nuevo texto de esta comedia, según se indica en la «Advertencia al que leyere».








	
VT


	
Parte segunda de comedias del célebre poeta español, don Pedro Calderón de la Barca, ed. J. de Vera Tassis y Villarroel, Madrid, Francisco Sanz, 1686, pp. 519-572.

Ejemplar utilizado:T-1841 de la BNE.





	
VT2


	
Segunda parte de comedias del célebre poeta español, don Pedro Calderón de la Barca, ed. J. de Vera Tassis y Villarroel, Madrid, Francisco Sanz, 1686, pp. 519-572.

Ejemplar utilizado: el único existente hasta el momento, el perteneciente al profesor Luis Iglesias Feijoo29.







Los dos testimonios difieren ya desde la portada, que se compone de nuevo junto con los preliminares y los últimos cuadernillos del volumen. Aunque se mantiene el mismo año de edición, 1686, el título es diferente, pues frente a la Parte Segunda de la primera edición, la emisión invierte el orden y se presenta como Segunda Parte. Todos los preliminares de VT se eliminan en VT2 y se sustituyen por una única hoja con una nueva «Advertencia al que leyere»30. El final del libro se vuelve a componer, desde el cuadernillo KK (página 515), cuyas cuatro primeras páginas contienen el final de Los tres mayores prodigios, hasta El mayor monstruo del mundo, que es la que cierra el volumen. Al eliminar dos hojas del final, VT2 suprime la lista de autos sacramentales y el colofón y deja sólo la de las comedias.

Parece muy probable que Vera Tassis llevase a cabo esta nueva emisión de la Segunda Parte a finales de 1686. Esta es la fecha que aparece en su portada, y teniendo en cuenta que la que figura en los preliminares de VT es marzo de ese mismo año, tuvo que ser en verano u otoño cuando encontró ese nuevo testimonio de El mayor monstruo por el que prepararía la nueva emisión. Además, el orden de las comedias de la Tercera Parte que se adelanta en VT y VT2 es diferente en ambos testimonios. En la primera edición, la distribución de las comedias del siguiente tomo coincide con las del volumen publicado en vida de Calderón, mientras que en VT2 el orden que se indica es el que verdaderamente seguiría la Tercera Parte, que aparece en febrero de 1687, lo que hace suponer que cuando Vera preparó VT2 ya tenía prácticamente terminado ese siguiente volumen, muy posiblemente a finales de 168631.


3. LOS TESTIMONIOS: RELACIONES DE FILIACIÓN



3.1. El mayor monstruo del mundo: las tres ediciones de la Segunda parte


El análisis de las variantes de El mayor monstruo entre QC, Q y S corrobora las conclusiones derivadas de los estudios bibliográficos y textuales de otras comedias editadas críticamente y pertenecientes al volumen adocenado de 1637: es el caso de Judas Macabeo, El astrólogo fingido, El mayor encanto, amor, El galán fantasma o Argenis y Poliarco32.Ya el estudio de Heaton33, centrado en el componente material, demostró, prácticamente sin lugar a dudas, que QC es la editio princeps de la Segunda parte, frente a Q, que pese a llevar el mismo año de impresión presenta suficientes indicios bibliográficos de tratarse de una edición contrahecha a partir de aquella; y que S, publicada cuatro años más tarde, en 1641, es una copia a plana y renglón de QC. Desde el punto de vista bibliográfico se concluye pues, que tanto Q como S derivan de la princeps, QC. Los estudios textuales de las comedias de esta Segunda parte anteriormente citadas han confirmado esta filiación34, que el análisis de variantes de El mayor monstruo no hace sino corroborar.

Así, el texto de esta comedia ofrece errores conjuntivos entre QC, Q y S que evidencian que los tres testimonios proceden de un arquetipo común. Los que siguen son algunos de los más significativos:




	
261-26235


	
om. QC, Q, S





	
805


	
dudosa] Duque∫a QC, Q, S36





	
1060


	
Mariene] Irene hermosa QC, Q, S





	
1898loc


	
Tolomeo] om. QC, Q, S





	
2165-66


	
om. QC, Q, S







Además de estos errores conjuntivos, que permiten filiar con cierto grado de seguridad las tres ediciones de la Segunda parte como descendientes de un mismo arquetipo, existe un considerable número de errores comunes entre QC, Q y S que afianzan su pertenencia a un mismo ascendiente:




	
600


	
y asiendo] ya siendo QC, Q, S





	
1635


	
tenía] venía QC, Q, S





	
2120


	
admite] admire QC, Q, S





	
2139


	
dar a] dará QC, Q, S





	
2572


	
gozamos] goza, mas QC, Q, S







El análisis textual de El mayor monstruo del mundo anula la posibilidad de que Q sea la princeps de la Segunda parte, dada la existencia de dos errores separativos: la inserción de un personaje en el diálogo que no encaja en la escena37 y la omisión del verso 1288, errores que, de haber sido Q el modelo de cualquiera de los otros dos testimonios, estos presentarían también, dada la dificultad para los impresores de percatarse de ellos.

Con respecto a la relación existente entre Q y S, resulta sumamente significativo que Q no adopte las correcciones que S lleva a cabo con un buen número de errores del texto de la princeps. Se muestran en lo que sigue algunos ejemplos ilustrativos:




	
66


	
dexe QC, Q] dixe S





	
310


	
nue∫tro QC, Q] nue∫tra S





	
1067loc


	
Prin QC, Q] Libia S





	
1648


	
ayer QC, Q] hay en S





	
2501


	
examinar QC, Q] que examinar S







Además, Q también corrige, aunque en menor medida, el texto de QC, correcciones que la edición de 1641 pasa por alto, lo que constituye una prueba más de la distancia entre ambos testimonios:




	
182


	
predi∫ta QC, S] previ∫ta Q





	
1240


	
pretendi QC, S] prendi Q





	
2819


	
apri∫a QC, S] aprie∫a Q







Los errores compuestos muestran también que el único vínculo entre Q y S es QC. En los ejemplos que figuran a continuación se encuentran errores compuestos tanto en Q como en S, que tratan de solventar independientemente y sin éxito errores de QC:








	 
	
Sirene] Filene QC, Q; Fileno S38





	
160


	
por imaginada o dicha] que por imaginada o dicha QC, S; por imaginada dicha Q





	
994


	
vida y muerte, ira y piedad] vida y muerte y impiedad QC, Q; vida, muerte y impiedad S





	
1767


	
vaga Q] bcka QC; baxa S







Aunque existen algunas coincidencias entre Q y S en la corrección de errores de QC, es un porcentaje ínfimo, y además, en todos los casos se trata de erratas de la princeps de evidente solución para cualquier cajista, por lo que ambos testimonios podrían haber llegado a la lectura correcta de forma independiente, sin que hubiese entre ellos contacto alguno:




	
159


	
de con con∫uelo QC] de con∫uelo Q, S





	
162


	
aigor QC] rigor Q, S





	
1070


	
Emperedor QC] Emperador Q, S





	
2029


	
vagales QC] baxeles Q, S





	
2496


	
e∫ta papel QC] e∫te papel Q, S





	
3071


	
a que∫e ∫e QC] aque ∫e Q, S







El análisis textual de El mayor monstruo del mundo corrobora, pues, las relaciones de filiación asumidas ya entre la crítica para las comedias de la Segunda parte. La existencia de errores conjuntivos entre QC, Q y S prueba su pertenencia a un mismo ascendiente perdido o arquetipo, así como los errores separativos presentes en Q impiden su identificación con la princeps y también que S derive de aquella, por cuanto solo QC puede situarse en el eslabón más antiguo de la cadena de transmisión. Los errores compuestos, así como las correcciones del texto de la princeps de forma independiente por parte de cada uno de los otros dos testimonios demuestran que Q y S derivan de QC, de forma que el estema de la primera versión de El mayor monstruo ha de ser el que sigue:

[image: ]

A la luz de este estema, la selección del texto base para la edición de la primera versión de El mayor monstruo resulta poco problemática. El testimonio más cercano al original que Calderón o su hermano enviaron a la imprenta es QC, por cuanto debe ser este el testimonio que se tome como texto base. Aunque S, como se ha podido comprobar, corrige en ocasiones el texto de QC, el hecho de que esta sea la princeps y que además fuese editada por don José Calderón le concede primacía a la edición de 1637. Además, las correcciones acertadas de S serán adoptadas al fijar el texto crítico de la pieza, así como las de Q, que aunque mucho menos abundantes, también se tendrán en cuenta cuando se considere oportuno.

Al margen de la ubicación de QC en el estema, que implica necesariamente su adopción como texto base, lo cierto es que ninguna de las tres ediciones de la Segunda parte ofrece una calidad textual muy superior a las demás. Aunque S corrige en ocasiones el texto de la príncipe, el alcance de sus correcciones no es lo suficientemente significativo como para preferir su texto al de QC. Por otra parte, no parece que estas correcciones sean autoriales, al menos según Cruickshank39, que advierte que Vera Tassis, que no conoció S, coincide con ella en sus correcciones para El médico de su honra. Además, S presenta también, aunque escasos, errores de cosecha propia que no estaban en la edición de 1637, como puede comprobarse a través del aparato de variantes de la primera versión. Q, al margen de ser una edición contrahecha, presenta un texto bastante deturpado, pues, además de corregir en muy pocas ocasiones el texto de QC, incurre en numerosos errores propios e individuales. Así las cosas, parece pertinente elegir QC como texto base de la edición de El mayor monstruo del mundo, aunque teniendo presente para su corrección las otras dos ediciones de la parte, sobre todo S, que corrige con mejor criterio el texto de la príncipe y no presenta tantas erratas añadidas como el texto que ofrece Q para esta comedia.


3.2. El mayor monstruo los celos: el legado manuscrito


La proximidad entre los dos manuscritos que conforman a su vez la segunda versión de la obra queda evidenciada de una forma palmaria desde la perspectiva textual. La filiación entre M1 y M2 se observa sobre todo mediante el estudio del proceso de copia del segundo, pues el análisis de variantes resulta poco productivo dadas las características textuales del manuscrito parcialmente autógrafo.

Que M2 pertenece a la segunda versión de El mayor monstruo es evidente tras un primer cotejo entre los dos manuscritos, pues aunque el 16.854 presenta el título de la primera versión, en su práctica totalidad coincide con el parcialmente autógrafo, aunque surgen entre ellos, como es lógico, las divergencias propias de un proceso de transmisión habitual. Sin embargo, M2 presenta algunas peculiaridades que resulta necesario explicar con cierto detenimiento, puesto que son determinantes para establecer la filiación del testimonio y su ubicación en la historia de la transmisión de la obra.

Como ya se había indicado con anterioridad, M2 presenta dos manos. El texto que copia el primero de los amanuenses coincide con el de M1 salvo por la supresión de un considerable número de versos que se corresponden con fragmentos marcados de un modo u otro en aquel. En la práctica totalidad de las ocasiones, los fragmentos que faltan en M2 se corresponden con partes de la obra marcadas con una línea en el margen izquierdo y el adverbio de negación «no» en M1. Dada la condición de manuscrito de compañía de M1 y de los pasajes de que se trata (fragmentos insertos en extensos parlamentos, escenas no determinantes para el desarrollo de la acción dramática o intervenciones de carácter digresivo, metafórico o reflexivo), puede deducirse sin demasiadas reservas que estas indicaciones muy probablemente procediesen del mismo autor de comedias, que las introduciría en el manuscrito para indicar la omisión de esos fragmentos en la puesta en escena. La omisión por parte del primer copista de M2 de estos pasajes marcados en M1 es prácticamente sistemática, hasta tal punto que de los veintiun fragmentos atajados, la primera mano de M2 tan sólo los mantiene en un par de ocasiones40. Esta coincidencia tan abrumadora entre los pasajes señalados en M1 y su omisión por parte del primer copista de M2 deja pocas dudas acerca de la estrecha vinculación entre los dos manuscritos. Es más, a no ser que hubiese existido algún otro testimonio no conservado que presentase ya estas lagunas con respecto a M1, teniendo en cuenta la posterioridad temporal de M2 que se derivaba de su análisis bibliográfico, la dependencia textual de este para con M1 parece bastante clara.

Pero en M2 se observa la labor de dos copistas. Si el texto perteneciente al primero coincide grosso modo con M1 salvo por la omisión de los fragmentos indicados en aquel para su elisión, la labor fundamental del segundo se caracterizará por un intento de completar y mejorar el texto proporcionado por su colega. De este modo, trata por un lado de restaurar esos fragmentos eliminados en la primera copia, y al mismo tiempo se preocupa por enmendar errores del texto base e incluso por «mejorarlo» estilísticamente. Un análisis detenido de todas las intervenciones de este segundo copista induce a pensar que su primer objetivo consistía básicamente en completar el texto reproducido por la primera mano restaurando los fragmentos omitidos en la copia inicial. Para ello muy probablemente recurrió a M1, donde ya estarían marcados los versos que pretendía insertar de nuevo. Sin embargo, este objetivo inicial se diluye rápidamente con las pretensiones correctoras e innovadoras del segundo copista, que en no pocas ocasiones introduce pasajes pertenecientes a la primera versión de la obra para completar la labor de la primera mano. La aparición de fragmentos correspondientes a la primera versión de El mayor monstruo en M2 no es anecdótica, antes al contrario, resulta bastante significativa, de manera que el manuscrito se convierte en un testimonio contaminado que mezcla sin aparente orden ni concierto lecturas de una pieza dramática con otras procedentes de una versión anterior que, por su distancia temporal, conceptual y estética, debe ser considerada una obra diferente. Esta segunda mano recurre al texto de la primera versión hasta en un 34% de sus intervenciones, insertando desde fragmentos de un único verso hasta parlamentos enteros de casi noventa, como es el caso de la intervención de Mariene al final de la segunda jornada.

No es posible determinar cuál de las tres ediciones de la Segunda parte es la que sigue el segundo copista de M2 cuando contamina, pues el número total de versos insertados y pertenecientes a la primera versión es de 132, por lo que el margen para el análisis de variantes es muy reducido, sobre todo teniendo en cuenta que las divergencias entre QC, Q y S tampoco son muy numerosas. En la mayor parte de los casos en que la segunda mano de M2 contamina introduce pequeños fragmentos de texto –siete, doce, trece versos... en varias ocasiones, tan sólo un verso–, en los que no se dan variantes entre los testimonios de la primera versión, con lo cual es imposible discernir a cuál de los tres siguió M2. Únicamente uno de los fragmentos, el parlamento de Mariene que cierra la segunda jornada (vv. 2025-2111 de la primera versión), es lo suficientemente extenso como para que se produzcan variantes entre QC, Q y S. Sin embargo, estas divergencias no son significativas como para poder filiar con seguridad M2 a alguno de los tres testimonios de la primera versión. Los errores presentes en QC y Q que M2 corrige no son significativos, ya que son fácilmente subsanables, por lo que, aunque derivase de ellos la contaminatio, podrían haber sido enmendados por el amanuense durante la copia. S no produce ninguna variante en esos 132 versos de M2 coincidentes con la primera versión, así que no hay ningún dato que avale su proximidad o su lejanía con respecto a este manuscrito. Así las cosas, no resta sino concluir que lo reducido del texto compartido por los cuatro testimonios, el escaso número de variantes entre QC, Q y S, y el carácter innovador del segundo copista de M2 imposibilita establecer desde el análisis textual, al menos con un grado mínimo de seguridad, la relación de filiación entre este manuscrito y los testimonios de la primera versión de El mayor monstruo. Lo que sí queda fuera de toda duda es que M2 es un testimonio contaminado, cuyo segundo copista introduce en bastantes ocasiones fragmentos coincidentes con la primera versión de la obra en un manuscrito que pertenece a la segunda versión.

La filiación entre M1 y M2 resulta mucho más nítida a través del análisis del proceso de copia de la primera mano de M2 que mediante el estudio de variantes y errores entre los dos manuscritos, sobre todo porque M1 presenta muy pocos errores significativos, que son los que permiten establecer la filiación. Como puede comprobarse a través del aparato de variantes, la inmensa mayoría de los errores de M1 son antes bien erratas, es decir, errores de copia muy evidentes y por tanto subsanables para el copista de M2, que aunque hubiese seguido a M1, se habría percatado de estas erratas y las habría corregido sin dificultad.

Que M1 proceda de M2 lo imposibilita, además de la ubicación temporal de ambos manuscritos extraída del análisis bibliográfico, el considerable número de versos omitidos en M2 y presentes en M1 (vv. 2325-2350, vv. 2367-2372, vv. 2387-2406, vv. 2937-2970, vv. 3065-3068...)41. Anulada, pues, esta relación de filiación, tan sólo restan dos posibilidades: o bien que ambos manuscritos procedan por separado del ascendiente perdido, o bien que M2 derive de M1. Esta última es la opción más probable, sobre todo teniendo en cuenta la sorprendente coincidencia entre los pasajes omitidos por la primera mano de M2 y los fragmentos atajados en M1. Pero además, la existencia de un error compuesto en M2 apunta a su dependencia con respecto al manuscrito parcialmente autógrafo:




	
854


	
ha aborrecido] aborreçido M1, aborrecio M2







Es evidente que la lectura de M1 es un error de copia. Se trata de un error muy frecuente, la denominada vocal embebida, que en este caso provoca la omisión del auxiliar del tiempo compuesto. No parece que, de haber presentado este error el ascendiente común de ambos testimonios, el copista de M1 no hubiese tratado de subsanarlo cuando la lectura no hace sentido en el pasaje. Parece más lógico suponer que el error se hubiese cometido en M1, y al tratar de enmendarlo el copista de M2, ofreciese otra lectura incorrecta, puesto que «aborreció», aunque semántica y sintácticamente se adapta al pasaje, no mantiene la rima en í-o que exige el romance en que se inscribe.

Las características textuales de los dos manuscritos que constituyen la segunda versión de la obra no permiten aplicar con demasiada sistematicidad los procedimientos de análisis basados en variantes y errores, puesto que M1 presenta muy pocos errores significativos, M2 es un testimonio contaminado y su segundo copista muy innovador. No obstante, de los indicios aportados por el análisis bibliográfico, el proceso de copia de M2 y las coincidencias y divergencias textuales entre los dos manuscritos puede deducirse con cierto grado de fiabilidad que M2 deriva de M1. Las fechas de las licencias para la representación de M1 –1667 y 1672– y la presencia de filigranas muy similares a las de M2 en manuscritos fechados en la década de 1670-1680 apuntaban ya hacia la posterioridad temporal del manuscrito 16.854 con respecto al parcialmente autógrafo, dato muy relevante para esbozar una línea de transmisión determinada. Por otra parte, la coincidencia casi sistemática entre los fragmentos omitidos por el primer copista de M2 y los atajados en M1 evidencian de forma poco cuestionable la relación entre los dos manuscritos. Si el copista de M2 no copia directamente M1 omitiendo los pasajes señalados, sólo cabe la posibilidad de que provenga de un testimonio intermedio entre ambos que ya omitiese esos pasajes, o lo que es lo mismo, que refleje la versión espectacular de la comedia según los recortes de la compañía que la representó en 1667 o 1672. El análisis de variantes apunta también, aunque tímidamente dado el escaso número de ejemplos que pueden aducirse, hacia la dependencia de M2 con respecto a M1: la existencia de un error compuesto en M2 o la ausencia de errores separativos en M1 apuntan hacia la línea de transmisión que va del autógrafo al contaminado, y las lagunas de M2 impiden la filiación contraria.

Así pues, a pesar de la prudencia con que deben tomarse los resultados arrojados por el análisis de variantes y errores dada la peculiaridad textual de los testimonios con los que contamos, todo parece indicar que el estema de El mayor monstruo los celos quedaría como sigue:

[image: ]

La procedencia de M1 constituye una cuestión de no fácil respuesta. ¿Cuál fue el proceso de redacción de la segunda versión de El mayor monstruo? ¿Cómo llevó a cabo Calderón la reescritura de la pieza? No parece probable que el dramaturgo recurriese únicamente a su memoria para reelaborar verso a verso toda la comedia; antes bien parece lógico pensar que hubiese echado mano de algún testimonio de la primera versión para ir modificándola en función de sus nuevos intereses, motivaciones o gustos estéticos. Como es bien sabido, fue José Calderón, hermano del dramaturgo –cuando no él mismo–, el que llevó a cabo la edición de la Segunda parte de comedias, para lo cual tuvo que hacerse con un manuscrito de El mayor monstruo para poder publicarlo. Si no había conservado una copia de este manuscrito –es probable que tras su paso por los talleres impresores de la época el que había conseguido fuese ya completamente ilegible–, resultaría sumamente extraño que Calderón no conservase al menos un ejemplar del tomo publicado en 1637 sobre el que rehacer una nueva versión de la comedia. Por todo ello, es muy probable que M1 derive en última instancia de QC, la princeps de la Segunda parte que el ya consolidado concepto de derecho de autor habría llevado a Calderón a guardar como oro en paño. Sin embargo, y dado que no poseemos evidencia textual alguna al respecto, y a salvo de que el dramaturgo bien pudiese haber utilizado algún manuscrito de la comedia que no haya llegado hasta nosotros, esta opción no se verá reflejada en el estema final.

No obstante, el establecimiento de la relación exacta entre los testimonios de El mayor monstruo los celos no es una cuestión crucial en este caso para la selección del texto base, puesto que la existencia de un manuscrito autógrafo, aunque sea parcial, despeja cualquier duda al respecto, y más cuando el segundo en discordia es un testimonio posterior, contaminado y fragmentario. Así pues, al margen de la filiación directa o indirecta de M1 y M2, del testimonio seguido por este último para introducir los fragmentos de la primera versión o del ascendente concreto de M1, no cabe duda que el texto base sobre el que debe editarse El mayor monstruo los celos es M1, el testimonio más completo de esta segunda versión de la pieza, de mayor calidad textual y el manuscrito, al fin y al cabo, cuya tercera jornada pertenece fehacientemente a la pluma de don Pedro Calderón de la Barca.


3.3. La peculiaridad textual de Vera Tassis


Que Vera Tassis se tomase la molestia de volver a editar su Segunda Parte únicamente por el hecho de haber encontrado un testimonio mejor de una de las doce comedias que conformaban el volumen dice mucho a su favor como editor, sobre todo porque refleja su preocupación por encontrar buenos textos en los que basar sus ediciones. Sin embargo, es esta una cuestión todavía controvertida entre la crítica calderoniana, escindida entre los que reconocen el esfuerzo editorial de Vera Tassis por hacerse con testimonios fidedignos y los que reniegan rotundamente de sus ediciones por considerarlas demasiado retocadas44.

Como ya se ha señalado previamente, Vera Tassis no fue ajeno a la complejidad textual de El mayor monstruo desde el primer momento en que se propuso editarla. Aunque el hecho de que se tomase la molestia de preparar una nueva emisión –VT2– de la Parte Segunda después de haberla publicado con el único objetivo de mejorar el texto de esta comedia refleja ya con suma nitidez el empeño de Vera Tassis por editarla con rigor, hay indicios que permiten deducir ciertas dificultades del editor ya desde la fase de preparación de VT.Ya desde los preliminares, concretamente en las «Advertencias al que leyere», Vera Tassis hacía hincapié en las peculiaridades textuales que observaba en la comedia:

la que en la antigua impresión deste libro se intitulaba El mayor monstruo del mundo, la encontré muy otra en el contexto, y el título, como es el de El mayor monstruo los zelos, y el argumento como en este se leerá.

El editor calderoniano se percató de las divergencias entre el texto publicado por el hermano del dramaturgo en 1637 y la segunda versión de la pieza, que sin duda consultó, a la luz del texto que ofrece en VT. Del fragmento arriba citado podría deducirse que Vera Tassis siguió para su edición la segunda versión, al menos de acuerdo con los títulos a los que hace referencia. Sin embargo, Vera no es del todo coherente con estas afirmaciones preliminares, puesto que El mayor monstruo los celos que edita en VT resulta ser un texto híbrido en el que confluyen lecturas y fragmentos tomados de la versión impresa en 1637 con otros procedentes de algún manuscrito perteneciente a la segunda versión, cuando no directamente M1, todo ello salpicado de enmiendas sin aparente apoyatura textual, probablemente fruto de la conocida tendencia tassiana a pulir y mejorar los textos de Calderón.

A pesar de que, como se señaló en el epígrafe dedicado a la doble versión, las divergencias entre ambas se incrementan tanto cualitativa como cuantitativamente a medida que avanza la obra y sobre todo en el tercer acto, el número de discordancias es también considerable en la primera jornada y afecta fundamentalmente a modificaciones de carácter estilístico. El cotejo de variantes demuestra que VT sigue en la primera jornada el texto de la primera versión, con el que generalmente concuerda frente a las lecturas de los manuscritos, tanto M1 como M2:








	
5745


	
liberal VT, QC, Q, S ] prodiga M1, M2





	
95


	
e∫te, pues, vigilante VT, QC, Q, S] este Astrologo, o mago o nigromante M1, M2





	
371


	
porque es e∫tudio tan grande VT, QC, Q, S] que es tan yndustrioso arte M1, M2





	
840-43


	
pues ∫eñor de las E trellas, / por leyes de ∫u albedrio, / preuiniendo∫e a los rie∫gos, / puede hazer virtud del vicio VT, QC, Q, S] om. M1, M2







En lo que respecta a cuál de las tres ediciones de la Segunda parte siguió Vera Tassis, el análisis de El mayor monstruo corrobora la tesis uná-nimemente asumida por la crítica46: utilizó Q. Aunque el hecho de que Vera siga el texto de la primera versión tan sólo en la primera jornada reduce considerablemente las posibilidades, la existencia de al menos un error separativo47 en Q que VT reproduce permite establecer el vínculo entre los dos testimonios:




	
490loc


	
om.] Ari∫t. Q, VT







La introducción del personaje de Aristóbolo en este verso es incorrecta, puesto que es el gracioso el que prosigue su intervención tras acceder a transmutarse en su amo. Al comenzar su farsa ante Octaviano y dirigirse a él adopta sin más el estilo grandilocuente que correspondería a Aristóbolo, y de ahí probablemente el error de Q. Sin embargo, la incorrección no es fácilmente detectable, por lo que su presencia en VT, unido a su ausencia en los demás testimonios de la primera versión, permite afirmar con cierta seguridad que Vera Tassis siguió Q para editar la primera jornada de El mayor monstruo en 168648.

Si el texto de la primera jornada que VT ofrece muestra evidencias irrefutables de haber seguido la primera versión de la obra, y más concretamente, el texto de Q, nada más comenzar el segundo acto Vera Tassis lo abandona y presenta un texto que coincide en su práctica totalidad con la segunda versión de El mayor monstruo y que seguirá, aunque con ciertas salvedades, hasta el final de la pieza. VT se convierte así en un testimonio híbrido, a caballo entre las dos versiones de la obra, contaminado, en suma, al igual que M2. La vinculación entre VT y la segunda versión de El mayor monstruo se demuestra, al igual que en la jornada anterior aunque invirtiendo las asociaciones, por sus coincidencias constantes con la tradición manuscrita frente a las tres ediciones de la Segunda parte:








	
Sold.I:Ya que en ∫us melancolias no ay co∫a que le diuierta mas, que en varios trages ver repetida e∫ta belleza;

y e∫te es el mejor retrato de quantos de la pequeña

lamina al [el M2] lienço pa∫sò del noble Arte la excelencia: pongamosle de ∫u quarto

∫obre el marco de e∫∫a [la M1, M2] puerta para que quando entre, y ∫alga, a todas horas le vea.

Sold 2: Bien has preuenido.

Soldad. I: Pues

∫ea pre∫to, que ya llega.

Sold. 2: Con la pri∫a que me das, no se ∫i bien pue∫to queda; quiera Dios que no ∫e cayga, vencido el clavo, o la cuerda.

VT, M1, M2 (vv. 1209-1226)


	
I: Pongamos Licio el retrato ∫obre el marco de∫ta puerta; porque quando entre y ∫alga el Emperador le vea. 2: Que el mas perfeto de

[quantos

de la lamina pequeña

∫e ha copiado, el Li∫te, ponle pre∫to, que pien∫o que llega con la pri∫a que me das, no ∫e ∫i bien pue∫to queda QC, Q, S (vv. 1104-1113)





	
a mi ∫eruicio conviene,

a mi honor, y a mi rep∫eto, que muerto yo (hados crueles!) deis (con que temor re piro!) deis la muerte à Mariene. Bien dixi∫te que era fiero to∫igo, y veneno fuerte, pue∫to que ∫i no m mata, por lo menos, lo pretende

VT, M1, M2 (vv. 2292-2300)


	
a mi ∫eruicio, mal fuerte conuiene, e∫traño temor a mi honor, hados crueles y a mi tiranos a∫∫ombros re∫peto, infelize ∫uerte, que muerto, infeliz muger yo, tiranias aleues,

con riguro∫o precepto ∫ecreto, e∫trella inclemente deis, todo el cielo me valga deis la muerte a Mariene QC, Q, S (vv. 1994-2004)







En esta segunda jornada, VT sigue muy de cerca la tradición manuscrita de El mayor monstruo, que difiere del texto impreso en 1637 de una forma progresivamente más acusada a medida que avanza la acción dramática. Las escasas divergencias49 entre VT y los testimonios manuscritos obedecen en su mayor parte a la corrección por parte de Vera Tassis de ciertos errores de copia presentes en M1 y en ocasiones ya enmendados en M2:




	
1638


	
dize M1] dixe VT, M2





	
1679


	
le M1, M2] se VT





	
1742


	
epilogro M1] epilogo VT, M2







Las lagunas que presenta M2 a lo largo de esta segunda jornada, no compartidas por VT (vv. 2325-2350, vv. 2367-2372, vv. 2387-2406), impiden que este último derive del manuscrito. Además, el texto de Vera Tassis no presenta las lecturas innovadoras características de M2, ni el extenso fragmento procedente de la primera versión inserto en el parlamento de Mariene que cierra esta jornada. Por todo ello, parece lógico deducir que Vera Tassis tuvo que haber consultado necesariamente el manuscrito parcialmente autógrafo u otro testimonio no conservado perteneciente a esta misma rama de la tradición.

Hay en esta segunda jornada alguna variante entre VT y M1 que sorprendentemente hace coincidir el texto preparado por Vera con lecturas del texto de la parte, aunque son tan poco numerosas y tan escasamente significativas que cabría dudar si realmente reflejan un proceso de contaminatio –doble, puesto que el testimonio en sí ya está contaminado– o responden simplemente a la tendencia innovadora-correctora del editor póstumo de Calderón:








	
1367


	
que tan presto la ocultase M1] que agora me la ocultase VT; que aora me la ocultase Q; que tan presto la oculto M2





	
2058


	
entre piadoso y cruel M1, M2] por piadoso, o por cruel VT, Q





	
2286


	
si M1, M2] ya VT, Q







Si las dos primeras jornadas de El mayor monstruo en VT evidencian la peculiaridad del testimonio, que conjuga las dos versiones de la pieza siguiendo una diferente en cada una de ellas –grosso modo, Q para la primera y M1 para la segunda–, el texto de la tercera jornada resulta todavía si cabe de una heterogeneidad mayor. La magnitud de las discrepancias entre ambas versiones en esta última jornada permite discernir con bastante nitidez cuál de las dos sigue Vera Tassis, al menos en un primer momento. Así, aunque en términos generales puede afirmarse que en esta última jornada comienza tomando como texto base M150, el acto final de VT se caracteriza por un total hibridismo, puesto que la introducción de pasajes coincidentes con la primera versión en detrimento de la segunda son constantes y mucho más frecuentes a medida que avanza la obra.

Pero acaso el agudo proceso de contaminatio a que Vera Tassis somete el texto de esta jornada al incluir extensos fragmentos de la primera versión en detrimento de M1 no resulte tan incomprensible como la aparición de nuevas lecturas que no se reducen ya al cambio de un sinónimo por otro, sino que afectan a pasajes enteros totalmente híbridos producto de la simultaneidad de versos procedentes de la versión impresa, otros que reproducen el manuscrito, y alguno que otro sin base testimonial conocida. En ciertas ocasiones, este tipo de variantes suponen incluso innovaciones sustanciales en el hilo argumental de la obra, tal y como ocurre en el desenlace de la comedia, en el que Vera introduce la promesa explícita de matrimonio entre Tolomeo y Libia, que no aparece en ninguno de los testimonios anteriores de El mayor monstruo, ni en la versión impresa ni en la manuscrita. A menos que Vera Tassis hubiese tenido acceso a un testimonio de la tradición textual de la obra que no haya sobrevivido hasta la actualidad y en el que ya estuviesen presentes estas numerosas alternancias entre los textos de las dos versiones, habría que concluir que su labor editorial dista considerablemente de los presupuestos de la crítica textual moderna, puesto que edita un texto híbrido, compendio de las dos versiones de la obra.
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