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PRESENTACIÓN


El príncipe constante es considerada una de las más obras más notables de Calderón; sin embargo, los problemas textuales de la edición princeps llegan hasta las prensas contemporáneas, en ocasiones solventados con las enmiendas de Vera Tassis o de la versión del manuscrito 15.159 de la BNE. No se había establecido el valor de los demás impresos del siglo XVII. Era necesaria, por tanto, una edición crítica que examinase todos los testimonios con el rigor exigido por la ecdótica y propusiera un texto más próximo al original.


Tras recopilar y cotejar las ediciones antiguas, resultó que la más cercana al original es una suelta no considerada hasta ahora, sin indicación de lugar ni año, contenida en un volumen falso de la Sexta parte de escogidas. Dado que alberga lecturas y versos que se han perdido en los demás testimonios, se ha elegido como texto base para la edición que aquí se ofrece.También fue necesario corregir los errores que contiene; debido al mal estado de la obra, hubo que arriesgar un poco más de lo habitual, de forma que esta edición de El príncipe constante presenta varias enmiendas propias.


Antes del texto crítico de la comedia, se ofrece una introducción literaria, organizada según los aspectos en los que se centran la mayor parte de los estudiosos: el llamado incidente de Paravicino, relacionado con la fecha, las fuentes, los temas, la estructura, el simbolismo de los espacios y del tiempo, y las versiones de El príncipe constante llevadas a cabo por Goethe en el siglo XIX y Grotowski en el XX. Al ﬁnal de la introducción se sitúa la sinopsis métrica.


El siguiente capítulo ofrece el estudio textual. Se describen los testimonios del siglo XVII y se establecen las relaciones entre ellos. Se lleva a cabo luego la ﬁliación de la tradición impresa y se analiza después el manuscrito 15.159 de la BNE, no autógrafo y sin indicación de fecha, lugar ni copista. Este manuscrito contiene una versión más larga de la obra y, aunque ha sido editado, hasta ahora no se había establecido el valor de sus cambios y adiciones. Al final de este apartado se expone un estema que muestra la relación entre todos los testimonios. A continuación son explicadas las enmiendas ope ingenii. En último lugar se detallan los criterios de edición, que se corresponden esencialmente con los expuestos por Ignacio Arellano en su libro Editar a Calderón.


Se presenta luego el texto crítico con las notas explicativas, tras el que se sitúa el aparato crítico con las variantes de todos los testimonios del siglo XVII, incluidos los descripti, para que pueda comprobarse la filiación establecida. Cierra el volumen un índice de voces anotadas.


Este libro procede de mi tesis doctoral, Edición, anotación y estudio de «El príncipe constante», de Calderón de la Barca, dirigida por Luis Iglesias Feijoo y defendida en la Universidad de Santiago de Compostela el 28 de abril de 2014. Deseo dejar constancia de mi agradecimiento hacia las personas que me ayudaron en la preparación de este libro1. En primer lugar, al profesor Luis Iglesias Feijoo, guía y maestro. Mi formación en esta etapa debe casi todo a sus sabios consejos y lúcidas observaciones, a la generosidad con que compartió conmigo su conocimiento y su entusiasmo por el quehacer filológico. Debo agradecer también el apoyo y el ánimo que me ofreció en todo momento el profesor Santiago Fernández Mosquera. Su labor y su forma de ser en el ámbito universitario han sido siempre un ejemplo para mí.


El profesor Jonathan Thacker, de la University of Oxford, la profesora Fausta Antonucci, de la Università degli Studi Roma Tre, y el profesor Christophe Couderc, de la Université Paris Nanterre La Défense, me acogieron en mis estancias predoctorales en sus universidades. Agradezco sinceramente su interés por mi trabajo y el inmejorable trato que me dieron siempre. Debo mencionar también al profesor Juan Manuel Escudero, quien, al igual que los tres anteriores, me proporcionó valiosos comentarios como miembro del tribunal de la tesis.


La trayectoria académica de mis compañeros del GIC es para mí un modelo. Todos me han prestado su colaboración cuando la necesitaba: Yolanda Novo, José María Viña Liste, María José Martínez, María Caamaño, Fernando Rodríguez, Alejandra Ulla, Zaida Vila, Noelia Iglesias, Alicia Vara y Paula Casariego. Mi gratitud se dirige también a Jaime Galbarro y Adrián Sáez, que me facilitaron documentos útiles para esta edición, y a los profesores Alberto Blecua y Don W. Cruickshank, quienes leyeron el análisis textual y me ofrecieron inestimables reﬂexiones. Por último, agradezco a los profesores Enrica Cancelliere y Renato Tomasino permitirme ver una grabación de la versión de El príncipe constante realizada por Jerzy Grotowski.





1 Como miembro del Grupo de Investigación Calderón, que dirige Luis Iglesias Feijoo en la Universidad de Santiago de Compostela, este trabajo se enmarca en el Proyecto de Investigación de la DGICYT FFI2012-38956, en el Proyecto Consolider-Ingenio CSD2009-00033 sobre «Patrimonio teatral clásico español» TECE-TEI, conocido como TC-12, cuyo coordinador general es Joan Oleza, de la Universitat de València, que reciben fondos Feder, y se acoge a una «Axuda do Programa de consolidación e estruturación de Unidades de Investigación competitivas» (GPC2013/027) de la Xunta de Galicia. También he disfrutado de una beca-contrato de Formación de Profesorado Universitario (FPU) entre los años 2010 y 2014.




 

INTRODUCCIÓN


1. FECHA. EL «INCIDENTE DE PARAVICINO»


A pesar de la imagen seria que normalmente se asocia a Calderón, en su juventud se vio envuelto en varios escándalos, uno de los cuales está relacionado con el estreno de El príncipe constante1. El incidente comenzó cuando un hermano del dramaturgo fue herido en la calle por el actor Pedro de Villegas, quien corrió a refugiarse en el convento de las Trinitarias Descalzas. Calderón, la justicia y algunos acompañantes irrumpieron allí sin respetar la clausura de las monjas. La «invasión» fue criticada por el fraile trinitario Hortensio Félix Paravicino en un sermón pronunciado ante los reyes2. Para vengarse de la ofensa, el dramaturgo introdujo una burla del estilo rimbombante del fraile en boca de Brito, el gracioso de El príncipe constante. El trinitario denunció el agravio a los jueces protectores del teatro y, días después, Calderón fue arrestado en su casa.


Este suceso se conoce gracias al Memorial sin fecha enviado por el trinitario al Rey, remitido luego al cardenal don Gabriel de Trejo y Paniagua, presidente del Consejo de Castilla, y el Parecer con el que este respondió al Monarca, ﬁrmado el 19 de mayo de 16293. Los versos del ataque a Paravicino fueron suprimidos, pero él mismo los copió en su Memorial «de la comedia escrita y ﬁrmada de don Pedro Calderón, en casa del autor de ellas» (fol. 53r)4.


La línea cronológica de este incidente permite fechar el estreno de El príncipe constante. Fray Hortensio indica que pronunció el sermón en el que denunciaba el asalto a las Trinitarias el «domingo de la Septuagésima» (fol. 52v), es decir el noveno domingo antes de la Pascua. Como la Pascua de 1629 fue el 15 de abril, el domingo de la Septuagésima cayó el 11 de febrero. La persecución de Villegas debió de ocurrir poco antes, en enero o a principios de febrero.


Según Paravicino, Calderón «tomó la venganza el viernes pasado» (fol. 53r); como lo hizo «no a sangre que llaman caliente del dolor de su hermano, sino después de muchos días» (fol. 52v), tras «una Cuaresma de amenazas y palabras indignas» (fol. 53r), resulta muy posible que este viernes fuera uno de los primeros en que se habían vuelto a abrir los teatros después del parón litúrgico de la Cuaresma y la Semana Santa –entre el 28 de febrero y el 15 de abril– durante las que no había representaciones. El día del estreno pudo ser el primer viernes tras la Semana Santa, es decir, el 20 de abril, o, en todo caso, el 27, el 4 o incluso el 11 de mayo.


Paravicino informa de que los versos infames se repitieron otros cuatro días más después del estreno y un domingo ante los reyes; como dice que el insulto se produjo «el viernes pasado», pudo escribir el Memorial cualquier día entre la segunda semana después de la Semana Santa y unos días antes del 19 de mayo.


También es posible ﬁjar con bastante exactitud cuándo escribió Calderón El príncipe constante. El dramaturgo introdujo la pulla cuando la obra ya había pasado la censura5. No se sabe en qué momento Calderón se enteró de que el fraile le había criticado ante los reyes, lo cual había ocurrido el 11 de febrero, aunque, como el chisme correría pronto por los mentideros, hay que suponer que fue muy poco después de esa fecha. Por tanto, la obra pudo estar escrita ya en febrero. El término ex quo resulta asimismo fácil de determinar. Una de las fuentes de El príncipe constante, el Epítome de las historias portuguesas, de Manuel Faria y Sousa, se publicó en la segunda mitad de 1628, pues su fe de erratas tiene fecha del 3 de julio de ese año6. La comedia, en conclusión, fue confeccionada entre los últimos meses de 1628 y principios de 1629.


2. FUENTES


El príncipe constante se basa en un episodio de la historia de Portugal. En agosto de 1437, Fernando y su hermano Enrique, llamado el Navegante, emprendieron una ofensiva contra Tánger. La expedición fue desastrosa y, en consecuencia, Fernando hubo de permanecer en África como rehén. Los musulmanes exigieron para su liberación la ciudad de Ceuta, conquistada por los portugueses en 1415. En enero de 1438 se convocaron cortes en la ciudad portuguesa de Leiria para resolver el rescate del Príncipe, pero no fue posible llegar a un acuerdo. Los lusitanos negociaron en varias ocasiones la liberación del Infante, e incluso trazaron planes de fuga, aunque todo fue en vano y Fernando murió en Fez el 5 de junio de 1443. En 1471, Alfonso V tomó Arcila, hizo prisioneros a la mujer y los hijos del gobernador y pidió por ellos las reliquias de Fernando, que fue enterrado en el monasterio de Batalha, en Portugal7.


Como ha demostrado Sloman, el dramaturgo se sirvió del Epítome de las historias portuguesas, de Manuel Faria y Sousa, para escribir su comedia. Su relación con El príncipe constante es clara: un pasaje del capítulo XI de la tercera parte, en el que se narra la conquista de Ceuta por Juan I en 1415, inspira los versos 173-182:




Ceuta, a que Ptolomeo llamó Esselisa, está situada a la boca del Freto Hercúleo de la parte de África, adonde la tierra con una punta al Norte y luego a Levante forma un Chersoneso, en cuya falda por lo más angosto se ve la población. Dicen haber sido de un nieto de Noé que se llamó Ceit, que en Caldeo vale Principio de hermosura, por ser la primera fundación de toda África (p. 462).





El capítulo XII de la misma parte trata la expedición a Tánger comandada por Enrique y Fernando, y el capítulo XIII aborda el reinado de Alfonso V. Calderón encontró en el Epítome la base histórica de su comedia8.


Sloman dedica la mayor parte de su monografía sobre las fuentes de El príncipe constante a la comedia La fortuna adversa, datada entre 1595 y 1604 y atribuida a Lope de Vega9. Al comparar con detalle las dos obras, concluye que el argumento es «virtually the same»10. Los personajes de la comedia calderoniana parecen proceder en buena parte de La fortuna adversa. En ella se encuentra también una trama secundaria amorosa protagonizada por musulmanes y la liberación por parte de Fernando del moro cautivado en la batalla11.


Además, en La fortuna adversa Fernando se niega de forma explícita a ser canjeado por Ceuta y el motivo de su ﬁrmeza es la fe cristiana, lo que no se encuentra en el Epítome de Faria y Sousa. Tal vez Calderón tomara de la comedia estos aspectos. Ahora bien, aunque no parece lo más probable, puede que las correspondencias señaladas entre ambas obras sean meras casualidades. Nada permite conﬁrmar que La fortuna adversa inﬂuyó en El príncipe constante12.


Sloman aborda en su monografía la inﬂuencia del romance de Góngora «Entre los sueltos caballos», que aparece en el diálogo entre los vv. 599-842.Ya Krenkel reprodujo «Entre los sueltos caballos» como apéndice en su edición13. Es uno de los romances gongorinos más famosos14, y Calderón lo cita en otras quince comedias. En El príncipe constante introduce cuarenta y siete versos que ampliﬁca con ciento noventa y siete15. El romance deja de ser una composición autónoma al insertarse en la comedia. Por ello se omiten los octosílabos referidos al nacimiento e infancia del moro de Góngora y se acomodan otros a a la temática de El príncipe constante: la muerte, el cautiverio, la generosidad del príncipe cristiano y la melancolía determinan la selección de los versos y la manera con la que se ampliﬁcan16. Con la presencia de «Entre los sueltos caballos» se homenajea al poeta cordobés, muerto solo dos años antes del estreno de El príncipe constante17.


Por último, Sánchez Jiménez señala la deuda de los versos que pronuncia Alfonso al llegar a África para liberar a Fernando (vv. 2538-2545) con un fragmento de la Eneida, de Virgilio.




[…] fracti bello fatisque repulsi


ductores Danaum toti am labentibus annis


instar montis equum diuina Palladis arte


aediﬁcant, sectaque intexunt abiete costas.


(II, 13-16)18


diuidimus muros et moenia pandimus urbis.


accingunt omnes operi pedibusque rotarum


subiciunt lapsus, et stuppea uincula collo


intendunt; scandit fatalis machina muros


feta armis […]. (II, 234-238)19





No hay duda de que «cada bajel» equivale a «un ediﬁcio griego», lo cual evoca al Caballo de Troya. Con la palabra «máquinas» se alude a los barcos y, en la Eneida, al Caballo. Los «montes» mencionados en El príncipe constante recuerdan a los que en un verso virgiliano constituyen el término de la comparación. En Calderón, estos montes están «preñados» de gentes y, en Virgilio, la máquina está «preñada de armas».


Por otra parte, en Troya abrasada20, Calderón alude al caballo de Troya con un sintagma parecido a «preñados montes / del mar»:




tengo de ser el primero


que en su vientre ha de esconder


ese monstro que ha de ser


preñado monte de acero21.





Las fuentes explican, en ﬁn, los reclamos que originaron en Calderón la idea de su comedia. 1626 es la fecha probable de La fortuna adversa en el tomo XXI de Diferentes, que él, como buen aﬁcionado al teatro, es muy probable que leyera. En estos años debió de conocer una o varias copias manuscritas del romance de Góngora.Y en 1628 se edita el Epítome de Faria y Sousa, con más detalles de la historia de los infantes portugueses. La Eneida era una de las lecturas conocidas por loscultos de la época. Todo ello hubo de funcionar como estímulo para la redacción de El príncipe constante22.


3. TEMAS. EL NEOESTOICISMO


Es muy notable la inﬂuencia en El príncipe constante del neoestoicismo, corriente ﬁlosóﬁca que alcanzó gran importancia en el siglo XVII español23. Fernando se sobrepone al dolor y la desgracia con la resignación defendida por Séneca24. Los términos «constancia» y «constante» se repiten a lo largo de la obra; la mención en el título revela ya su protagonismo25. Fernando actúa convencido de que «las cosas de este mundo, concretamente la belleza, el poder, las riquezas, la salud, la libertad y la vida, son bienes efímeros que al igual que las ﬂores nacen con el día y mueren por la noche»26.


Consciente de que la fortuna muda el estado de los hombres, el Príncipe acepta con paciencia sus reveses: por este motivo Muley asegura que el mundo lo llama «el monstruo de la fortuna» (v. 1920). La gloria y esplendor de hoy pueden ser miseria y decadencia mañana. Al comienzo, la canción de los cautivos (vv. 21-24) avisa del poder destructor del tiempo27. El tópico tempus fugit subyace en esta concepción28.


Fernando declara la inevitabilidad de la muerte en el romance que pronuncia antes de morir: el hombre está enfermo de sí mismo y camina hacia la tumba (vv. 2497-2517); la cuna y la sepultura tienen la misma forma, aunque en posición invertida (2376-2405). La vida terrena carece de valor mientras que, tras la muerte, «hay eternidad» (v. 2504): se trata del tópico vanitas vanitatum, que deplora las cosas mundanas: ni el poder, ni la riqueza, ni la belleza tienen verdadero valor, pues los consume el tiempo.


El Príncipe destaca sobre el resto de personajes por sus cualidades morales29: «Every character in this play has good feelings […] but Fernando rises above all of them. He is measured successively against the other ﬁgures; none of them come up to him»30. Mientras que el protagonista sabe que los bienes terrenales son perecederos, los demás viven en perpetua agitación porque desean la hermosura, el amor o el territorio, o porque temen perderlos. Sin embargo, esta interpretación de la obra puede resultar algo sesgada31, pues el resto de personajes también son a veces virtuosos y Fernando muestra ﬂaqueza de ánimo (vv. 951-953, 962, 1535-1537 y 2258-2262)32. Por otra parte, algunos detalles del sufrimiento de Fernando se corresponden con la historia de Job recogida en el libro bíblico homónimo33. Pero, mientras que este personaje es puesto a prueba por Dios, Fernando acude voluntario al martirio34.


Es precisamente una imagen de este libro bíblico la que fundamenta el soneto de Fernando a las ﬂores (vv. 1648-1661)35, cuya breve existencia se compara con la de los hombres36. Fernando recurre a este tópico37 para expresar la fugacidad del tiempo, los cambios de fortuna y la vanitas, evocada con el adjetivo «vana» (v. 1650)38. La rápida sucesión de los momentos del día subraya el veloz transcurrir de la existencia. Por su parte, Fénix deﬁne en su soneto las estrellas (vv. 1682-1695) como «ﬂores nocturnas» (v. 1686) pues, como ellas, son «efímeras» (v. 1687). El símil está potenciado en el segundo cuarteto: las ﬂores solo existen un día; las estrellas, una noche. También se reﬁere a la hermosura de la estrellas y a su «primavera fugitiva» (v. 1690), lo que sugiere el tópico del tempus fugit. Aunque las estrellas tienen una vida corta, resucitan cada noche: la suerte de los hombres está ﬁjada por astros variables, de los cuales solo se espera mudanza39.


Lo que se opone, en ﬁn, no son los sonetos, sino la actitud de los dos personajes hacia la verdad que contienen40. Los sonetos que intercambian Fénix y Fernando en el jardín enmarcan los temas de la obra, pues ambos comunican la idea de la brevedad de la existencia, y la inestabilidad y la caducidad de los bienes mundanos41. Este tipo de estrofa, además, resulta destacada en la polimetría de la comedia, pues proporcionaba a los actores una ocasión para lucirse42.


3.1. La muerte, la mauroﬁlia y la melancolía


La muerte está presente en muchos aspectos de la obra, tanto metafórica como literalmente43. Nada más llegar a África, Fernando anima a sus compañeros a «morir como buenos» en la lucha (v. 862), pues «a morir venimos» (v. 870) y, prisionero en Fez, se considera a sí mismo muerto por haber perdido la honra (vv. 1371-1376). Aunque Fernando no muere en escena, este hecho constituye un momento esencial de la trama. La muerte es aludida de diversas maneras: Enrique se muestra desasosegado por las «imágines […] de la muerte» (v. 520) que ha advertido durante el viaje a África; el Príncipe compara la campaña con una «tumba común […] de cuerpos muertos» (vv. 600-601)44; Muley dice que ha nacido «en manos de la muerte» (v. 740); Enrique y Juan aluden a los cadáveres que pisan en la batalla (vv. 889-890 y 898-899); Fénix se desconcierta por el augurio de que será «precio vil de un hombre muerto» (v. 1040)45. La muerte es también motivo de broma: Brito ﬁnge ser un cadáver para librarse de pelear, pero, cuando los moros se disponen a echar los muertos al mar, se yergue sobresaltado: «The whole episode of the gracioso on the battleﬁeld is a grimly amusing counterpoint to the death threatening the Princes»46.


Algunas menciones a la muerte se relacionan con la guerra. En efecto, abundan los episodios de violencia47, aunque desde que Fernando renuncia a la entrega de Ceuta no vuelven a presentarse duelos en escena. La violencia se maniﬁesta entonces a través de los castigos impuestos por el Monarca, denominados por él «doméstica guerra» (v. 1790). En esta parte de la obra, el cautiverio –otra forma de violencia al ﬁn y al cabo– adquiere un papel esencial48.


La guerra en El príncipe constante está motivada por la religión. Fernando apela a la fe antes y durante la batalla49, y preﬁere el cautiverio a que Ceuta se convierta en una ciudad musulmana. Le dice al Rey que con ella no se negocia porque «es de Dios» (v. 1455). Fernando se mantiene ﬁrme en su decisión pese a las duras condiciones de su esclavitud y alcanza el martirio50.


A pesar de la oposición bélica, las relaciones entre moros y cristianos resultan cordiales51. Sobre todo en el diálogo entre Muley y Fernando en el campo de batalla se aprecia la impronta de la mauroﬁlia52. Al ceñir la trama sentimental a Fénix y Muley –aunque la crítica ha fantaseado sobre la relación entre Fernando y Fénix53–, Calderón recoge otro tópico de la literatura emparentada con el Abencerraje, en la que «se cifra en la pareja musulmana el don de sentir y expresar el amor»54.


Más allá de la inﬂuencia de la mauroﬁlia, la generosidad, la lealtad y la amistad constituyen un aspecto sobresaliente de El príncipe constante55. Fernando trata de calmar a Enrique al llegar a África (vv. 533-551); anima a sus compañeros de cautiverio y promete darles su hacienda (vv. 1069-1101 y 1106-1110), y se declara amigo de Muley (v. 1855). Por su parte, el general moro relata cómo quiso consolar a unos náufragos (vv. 315-320); siente gratitud por el Infante y no olvida la deuda contraída con él (vv. 1511-1512 y 1723) y, por este motivo, urde un plan de huida (vv. 1702-1765). Asimismo, son leales a Fernando Enrique y el rey Alfonso, que hacen todo lo posible por rescatarlo. Sobre ellos despunta Juan Coutiño, quien conﬁesa que acompañará a su señor hasta la muerte como «perro leal» (v. 2615). También el rey moro se comporta amablemente con Fernando hasta que este rechaza ser canjeado por Ceuta (vv. 901-905, 943-945, 1175-1179, 1184-1186).


La omnipresencia de la muerte y la violencia, además de la reﬂexión sobre la transitoriedad de la vida, se relacionan con otro tema secundario de El príncipe constante: la melancolía. Al comienzo de la obra, Fénix distingue entre este sentimiento y la tristeza (vv. 49-52). La Princesa padece este mal con más intensidad que ningún otro personaje56, pero también las intervenciones de Muley «están teñidas de llanto y quejas»57. El moro está obligado a guardar secreto, como él declara: «ni hablar ni callar podré» (v. 168)58. Juan es deﬁnido por Muley como «caballero en pena estraña» (v. 1958). La melancolía se proyecta también sobre los espacios: el jardín y el mar, desde el punto de vista de Fénix, padecen envidia (v. 77) y tristeza (v. 85), y Tánger «amenazada llora» (v. 216). Ni siquiera el caballo de Fernando puede soportar «el [peso] de las desdichas» (v. 659)59.


4. ESTRUCTURA


En El príncipe constante se distinguen una trama principal protagonizada por Fernando y otra secundaria en torno al amor de Fénix y Muley, que carece de una estructura sólida60.Ambas historias se entrelazan61; por ejemplo, Muley es el amante de Fénix y también el general que dirige sus tropas contra los cristianos y, además, se convierte en amigo de Fernando. Las dos tramas se unen al ﬁnal, cuando el Rey entrega el cadáver de Fernando a cambio de la libertad de Muley, Fénix y Tarudante (vv. 2653-2743) y Alfonso solicita la boda de la pareja (vv. 2760-2764)62.


La estructura de la trama principal se corresponde con el proceso de caída experimentado por el protagonista, que transita desde la posición de príncipe triunfante hasta la de esclavo muerto en la miseria63. Kayser señala varias fases en el descenso del Príncipe64. El estado inicial se corresponde con el de caballero victorioso: Muley presenta a Fernando y Enrique como «gloria / deste siglo» (vv. 346-347) y el Príncipe llega lleno de ánimo a África (477-481). El segundo estado es el de prisionero tratado con honores65.Tras la derrota de su ejército, Fernando es agasajado por el Rey y él mismo se considera un «cortesano» en Fez (v. 1140).


El tercer estado es el de «esclavo vil» (v. 1435), como lo denomina el rey moro. Fernando llega a esta situación porque se niega a la concesión de Ceuta a cambio de su libertad (vv. 1266-1436). El Rey deja de ser cordial con él y lo castiga (vv. 1473-1486). Cuando vuelve a salir al escenario, Fernando lleva una cadena, viste como un cautivo y trabaja en el jardín (vv. 1512acot y 1531-1533)66. Juan se entristece al verlo «en tan mísero estado» (v. 1555).


En la cuarta etapa, Fernando es un hombre agónico. Aunque Kayser incluye esta fase en la anterior, la situación del Príncipe ha variado. Está «enfermo, pobre y tullido» (v. 1929); hiede tanto que los cautivos, cuando lo sacan de la mazmorra, lo ponen en un muladar (vv. 1946-1956). Su aparición en escena resulta perturbadora, pues sus compañeros lo llevan a hombros y lo dejan sobre una estera (v. 2201acot)67. Según Kayser, el último nivel es el del príncipe transﬁgurado. Resulta más conveniente denominarlo el nivel de Fernando muerto, pues no solo aparece su alma, que guía al ejército de Alfonso, sino también su cuerpo dentro de un ataúd (2591-2604, vv. 2608acot y 2645-2652).


La caída de Fernando se produce en el plano material; en el espiritual, alcanza la cima con su martirio por la fe. La aparición de su espíritu ejempliﬁca la oposición entre lo intrascendente y lo trascendente: «el cambio de su aspecto físico es a un tiempo manifestación externa de su caída material y de su ascensión espiritual»68. La estructura de El príncipe constante mantiene una estrecha relación con los temas principales de la obra: al igual que el tiempo determina que los hombres muden de fortuna, así también Fernando transita desde la cumbre del éxito militar hasta el fallecimiento en la penuria de la prisión. La fama, la gloria y la salud desaparecen conforme avanza la acción, es decir, con el paso del tiempo69.


A su vez, el romance en el que Fernando renuncia a ser liberado a cambio de Ceuta divide la trama en dos70. La intensidad del rechazo, la violencia en la ejecución actoral, la elaboración retórica: todo conﬁgura un momento de gran fuerza dramática71. A partir de entonces, la acción secundaria pierde peso72 y cobra protagonismo la tensión entre el rigor del monarca moro y la paciencia de Fernando73.


A este respecto, parte de la crítica sobre El príncipe constante aborda la cuestión de si el rey moro es cruel o no74. Se trata en realidad de un personaje complejo, pues su actitud varía a lo largo de la obra75. Ya se han señalado la amabilidad con que trata a Fernando al principio, que desaparece cuando el Infante se opone a ser canjeado por Ceuta. Desde entonces, se niega a sentir piedad por él (vv. 1473-1487); asegura que no le da lástima (vv. 2458-2467) y, al ﬁnal, desea exponer su cadáver públicamente (vv. 2631-2634). Ahora bien, mientras mantiene a Fernando en la penuria, muestra su cordialidad con Alfonso, a quien le otorga el primer turno de palabra frente a Tarudante (vv. 2046-2050). De esto se deduce que el rigor del monarca se debe exclusivamente al rechazo del Infante a ser canjeado por Ceuta76. Asiste incrédulo al fracaso del plan que le había expuesto a Muley, según el cual abatiría a su rehén hasta tal punto que terminaría por entregarle la ciudad (vv. 1790-1795). Está convencido de que solo del propio Fernando depende el ﬁn de sus penalidades (vv. 1992-2005). De esta manera se enfatiza el sacriﬁcio del Príncipe: si el Rey fuera cruel desde el principio y no le ofreciese ninguna posibilidad de salvarse, su muerte no tendría el mismo valor.


Otro aspecto importante de la estructura de El príncipe constante está relacionado con los agüeros, que crean «un clima de ineludibile tensione»77. Muley alude a la profecía de los morabitos, según la cual los portugueses tendrán en África «sepulcro infeliz» (v. 377)78. Enrique cae a tierra y conﬁesa que se ha sentido acobardado por malos avisos (vv. 522-532)79. Fénix tiene un sueño en el cual una vieja le vaticina que será precio de un hombre muerto (vv. 1001-1031). Tanto ella como Muley tergiversan el agüero: Fénix exclama «Hoy de ser / precio vil de un hombre muerto» (vv. 1039-1040) y su amado cree que su vida será el precio de amarla, porque morirá de celos (vv. 1041-1060)80. Fénix expresa su temor por este presagio cuando aparece el Príncipe:







	

	
¡Que al ﬁn de un muerto he de ser!


¿Quién será este muerto?


Sale Fernando con las ﬂores.









	
FERNANDO




	
Yo.     


(vv. 1616-1617)












Se trata de un «coup de théâtre» con el que se concreta el pronóstico de la anciana: Fernando será ese muerto. Más adelante, él mismo avisa a Fénix de que, por muy bella que se juzgue, no vale más que él (vv. 2478-2483): otra alusión al trueque por su cadáver. Además, Fernando dice que han ido a África a morir por la fe (vv. 869-870); con los versos: «Generosa acción es dar / y más la vida» (vv. 833-834), se reﬁere a la vida de Muley, que acaba de perdonar, pero él sacriﬁcará la suya por Ceuta81. Todos estos agüeros contribuyen a crear la atmósfera de temor y melancolía.


Asimismo, funcionan como anuncios del desenlace las reﬂexiones sobre el tiempo o la caducidad de la vida, pues las ideas abstractas se concretan en la acción. La tensión dramática se incrementa hasta alcanzar el clímax, el romance de Fernando en su última aparición vivo (vv. 2289-2457)82. Otro momento de tensión es el rescate del cadáver de Fernando: Alfonso pide al rey de Fez que trueque «un muerto infelice» por «una divina imagen» (vv. 2731-2732). Así se refuerza el tema de la obra: los bienes terrenales, que se corresponden con la bella Fénix, no son estimables, mientras que la fe, cuyo triunfo representa el martirio de Fernando, tiene verdadero valor 83.


4.1. Macrosecuencias y microsecuencias


El siguiente esquema presenta la división de El príncipe constante según la teoría propuesta por Antonucci, que divide en macrosecuencias y microsecuencias, sin desdeñar la existencia de escenarios vacíos, como propone Ruano de la Haza84.
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5. ESPACIO


Todos los lugares representados tienen la misma localización geográﬁca: Fez, sus alrededores y los de la ciudad de Tánger. Estos espacios son el jardín, la costa de Tánger, la montaña, la quinta del rey de Fez, el muladar, la costa de cerca de Fez y la muralla de esta ciudad; los evocados, el mar, los baños y la mazmorra, Lisboa, Ceuta y las «sendas que nadie sabe» (v. 2646) por las que Fernando guía al ejército de Alfonso hasta la victoria. Aquí solo se atenderá a los que presentan un valor simbólico destacado.


El jardín es el primer espacio de la obra 85. En él los personajes exteriorizan sus sentimientos y reﬂexiones: Fénix habla a las sirvientas de su melancolía y Fernando intercambia con la Princesa sendos sonetos sobre el paso del tiempo86. El jardín, de hecho, se considera «el ámbito del arte y la cultura, el lugar del amor y la música, de la armonía y la seguridad»87. Aunque en principio resulta el ambiente idóneo para la amistad y el recogimiento, también da cabida a la esclavitud, el castigo y el dolor88: en él se hallan los cautivos; a él le ordena el Rey a Fernando que acuda para trabajar, y en él aparece el Príncipe cargado con los cubos. Al igual que en las ﬂores la pompa deja paso a la «lástima vana», también el jardín representa el tránsito de la serenidad palaciega a la decadencia y el dolor.


El muladar es el espacio de la segunda macrosecuencia de la tercera jornada. Antes de que la acción suceda en él, Muley le ha hecho saber al Rey que los cautivos dejan a Fernando en un muladar maloliente, que contrasta con el reﬁnado jardín89. Este espacio enfatiza la lamentable situación a la que ha llegado el Infante.


Al ﬁnal, la acción se traslada a la muralla de Fez. La parte superior se identiﬁca con lo alto del escenario, en el cual aparecen Juan y un cautivo con la caja donde yace el Infante. La muralla simboliza una separación: arriba está el ataúd de Fernando, cuya muerte supone el ascenso en el plano moral, mientras que el rey de Fez y Celín hablan desde abajo, lo que indica su inferioridad respecto al mártir90. Los moros suben a la muralla para ver el avance de las tropas (vv. 2635-2638 y 2641-2644). Este espacio permite también el descenso del ataúd91, imagen de la devolución a la tierra del cadáver92.


Ceuta, espacio solo evocado, presenta gran interés. Muley la describe como sinónimo de belleza (vv. 178-182) y considera una ofensa que esté en manos de los portugueses (vv. 187-194); al mismo tiempo, es un enclave estratégico (vv. 196-198)93. Para Fernando, la ciudad vale más que su propia vida. Como sintetiza Wardropper: «If Ceuta is a beautiful city to the Muslim Muley […], to the Christians it is a city beautiful in faith»94. Este lugar es esencial en la trama, pues provoca el enfrentamiento entre el rey moro y Fernando95.


6. TIEMPO


Mientras que es difícil dilucidar otros aspectos sobre el tiempo de El príncipe constante96, las partes del día se aluden de forma muy clara97. La acción comienza al amanecer: Rosa llama a Fénix «segunda aurora del prado» (v. 30) y le dice que se ha levantado hermosa (v. 31). La segunda macrosecuencia también sucede al despuntar el día, porque, al poner pie en suelo africano, Fernando le pide a Juan que reconozca la tierra antes de que llegue el alba (vv. 494-496). Puede tratarse de la misma mañana en la que hablan Fénix y sus criadas; de hecho, Muley había anunciado la inminente llegada de los portugueses (vv. 357-364)98. La primera macrosecuencia de la siguiente jornada acontece una tarde: el Monarca hace saber a Fernando que tendrá lugar una lucha de un tigre «antes que el sol se esconda» (v. 1175).


No se especiﬁca el momento del día en el que transcurren la última macrosecuencia de esta jornada ni la primera de la siguiente. Al ﬁnal, se dirá que el Príncipe murió al «ocaso» (v. 2701), de manera que la segunda macrosecuencia de esta jornada debe suceder por la tarde, ya que en ella se despide consciente de que va a expirar (v. 2518)99. La tercera ocurre al anochecer, pues Enrique advierte a Alfonso que el sol se esconde (vv. 2573-2575). También entre esta y la última macrosecuencia hay un intervalo de solo unas horas, pues el ﬁnal acontece al alba del día siguiente. El escenario vacío se corresponde con la noche, durante la cual Fernando ha dirigido al ejército de Alfonso hasta la muralla; el Príncipe se despide aludiendo al amanecer (vv. 2645-2648).


Aunque casi todos estos episodios distan entre sí semanas o incluso meses, la sucesión de los momentos del día es lineal. El tema de la fugacidad del tiempo se correlaciona con el transcurrir de la mañana, la tarde y la noche: Fernando pasa de ser un príncipe victorioso a morir en la miseria en unos pocos meses, pero, como la acción se localiza en las sucesivas partes de un día, se sugiere que toda la intriga pudiera ocurrir en solo una jornada. La imagen aparece en el soneto a las ﬂores y se repite en otras ocasiones (vv. 63-68). El mismo Fernando compara la vida con una jornada (vv. 1441-1444)100.


La noche y el alba adquieren un signiﬁcado propio al ﬁnal de la obra. El espíritu de Fernando aparece con una hacha, lo que sugiere que es de noche, y dice que guiará a su ejército para que libre su «ocaso en el aurora» (v. 2604). Cuando el rey moro indica que el Infante «con el sol llegó al ocaso» (v. 2701), se establece una comparación entre el ﬁnal del día y el de Fernando. El rescate del cadáver se lleva a cabo al amanecer. Resulta conocido que la luz es un símbolo de la fe, y la oscuridad, de la confusión y el miedo101. El propio Fernando identiﬁca la fe con el sol y la luz (vv. 2450-2452). En El príncipe constante la oposición entre la luz y la oscuridad es evidente. Por otra parte, las alusiones al declinar del día, la penumbra y la noche contribuyen a crear la atmósfera de desdicha y temor característica de la obra, igual que las imágenes de la muerte, los agüeros, la pérdida de esperanza para Fernando y la melancolía que afecta a casi todos los personajes.


7. RECEPCIÓN: DE GOETHE A GROTOWSKI


A juzgar por las noticias que se tienen, El príncipe constante no despertó demasiado entusiasmo en España entre los siglos XVII y XIX102, y apenas han llamado la atención las representaciones en el siglo XX103. Por eso se atenderá solo a dos momentos destacados de su recepción: las representaciones de Goethe en el siglo XIX y la versión de Grotowski en la centuria pasada104.


Johann Wolfgang von Goethe leyó en alemán El príncipe constante en el manuscrito de August W. Schlegel antes de que se publicase en 1809. Su impresión ha quedado recogida en la carta que dirigó a Schiller en 1804: «si la poesía desapareciera completamente de este mundo, sería posible reconstruirla sobre la base de esta obra»105. Goethe estrenó la comedia en el teatro de Weimar, del cual fue director, el 30 de enero de 1811106. La representación tuvo mucho éxito y Goethe la repitió seis veces107. En la Staats- und Universitätsbibliothek de Hamburgo se halla un manuscrito con la versión que realizó de El príncipe constante a partir de la traducción de Schlegel108.


Fue un director polaco, Jerzy Grotowski, quien dio a conocer la tragedia el mártir portugués en todo el mundo. El Teatr Laboratorium estrenó en 1965 en Wroclaw su heterodoxa versión de la obra. El texto seguía la traducción de Słowacki, publicada en 1844 y reeditada en 1930109. Se ha conservado una grabación de una puesta en escena en el Teatro Ateneo de Roma combinada con el sonido de otra representación en Polonia110. Aunque su difusión es limitada, Jacquot y Ouaknine ofrecen una detallada reconstrucción del montaje y la traducción francesa del texto utilizado por los actores, además de numerosos bocetos, comentarios, gráﬁcos y fotografías111.


La diferencia entre el espectáculo preparado por Grotowski y la obra escrita por Calderón se anunciaba en el programa de mano:


El escenario de esta representación está basado en el texto del dramaturgo español del siglo XVII, Calderón de la Barca […] El director no pretende, sin embargo, representar El príncipe constante tal como es. Pretende imprimir su propia visión a la obra y la relación de ese escenario con el texto original es la relación que existe entre una variación y el tema musical original […] El productor cree que, aunque no fue ﬁel a la letra, al texto de Calderón, retiene sin embargo el signiﬁcado más íntimo de la obra112.


El argumento de la versión polaca está centrado en la captura, castigo, agonía y muerte de Fernando: apenas tiene importancia la trama secundaria; desaparecen las batallas; se omite el rescate del cadáver y tan solo se alude al motivo del cautiverio de manera tangencial. Por otra parte, se introducen elementos nuevos: al principio, Enrique es hecho prisionero, yace en la tarima de madera y es castrado; después, los demás personajes lo visten con sus mismas ropas y él se convierte en uno de ellos. Otra situación novedosa consiste en la pena y la adoración que sienten los enemigos del protagonista cuando este muere113. Además, hay episodios simbólicos, como la corrida de toros con la que el Rey obsequia a Fernando o la rememoración de la piedad de Cristo cuando Tarudante sostiene el cuerpo agónico del protagonista114. Destacan el movimiento y la gestualidad. Fernando exterioriza su degradación a través de poses forzadas, torsión del cuerpo, muecas, convulsiones, ojos en blanco, tirones de cabello, carcajadas y gritos. Sus tres monólogos constituyen las fases más intensas de la representación.


No hay ninguna pausa durante los aproximadamente cincuenta minutos que dura la obra. El espacio teatral consiste en un recinto rectangular en el cual hay una tarima. Los espectadores se asoman desde detrás de una barrera, como en una plaza de toros. Las acciones de los personajes crean el espacio dramático: «salle d’opération, chambre de torture, église, arène de corrida, etc.»115. Las Dramatis personae se reducen a Fernando, Muley, interpretado por el mismo actor que encarna a Alfonso, Fénix, el Rey, Enrique y Tarudante, que permanece todo el tiempo con la cabeza inclinada. A diferencia de la obra calderoniana, el protagonista no tiene la amistad de Muley. Durante toda la puesta en escena la tensión motivada por la hostilidad de los enemigos aumenta sin cesar; al ﬁnal, se apaciguan por completo116. El Príncipe soporta gritos y golpes, es bandeado en su túnica roja y amedrentado por un desﬁle militar. Mientras agoniza, los demás bailan minuetos.
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13 El príncipe constante, pp. 289-292.


14 Carreira en su edición de Góngora, Romances, pp. 323-334, y Carreño en la suya de Góngora, Romances, pp. 323-334, mencionan lugares en los que se cita. Hay que añadir la jácara paródica «Entre los sueltos crujidos» (Poesías germanescas, pp. 190-191, LXXXI, y Chevalier, 1992, p. 180, nota 9). Salley, 1932, observa la dependencia del episodio respecto del Abencerraje, pero no alude al romance gongorino.


15 Iglesias Feijoo, 2010, demuestra que Calderón toma ocho versos de una versión larga y ofrece la lista de comedias calderonianas donde aparece (p. 77).


16 Ver Hernando Morata, 2011b.


17 Iglesias Feijoo, 2010, p. 74, y Romanos, 2010, p. 82, entre otros. Vila Carneiro, 2011, p. 536, considera este un «caso especial» del gongorismo en Calderón. Una breve bibliografía sobre la relación entre ambos ingenios en Hernando Morata, 2011b, pp. 1117-1118, nota 4, y Hernando Morata, 2012a, pp. 233-234. Deben añadirse: Gutiérrez Araus, 1983, sobre la inﬂuencia de Góngora en el uso del hipérbaton en El príncipe constante; Lapesa, 1988, pp. 176, 183-184 y 203, sobre su inﬂuencia en la lengua de Calderón; Quintero, 1991, y Romanos, 2010, p. 96.


18 Se cita por Sánchez Jiménez, 2005, p. 427. La traducción es suya, p. 435, nota 6: «Destrozados por la guerra y rechazados por los hados durante ya tantísimos años, los caudillos dánaos ediﬁcan por arte de la divina Palas un caballo como un monte, y trazan sus costados de abetos cortados».


19 Traducción también de Sánchez Jiménez, 2005, p. 435, nota 7: «Rompimos los muros y abrimos las murallas de la ciudad. Todos se lanzan a la tarea, y ponen un tren de ruedas bajo los pies del caballo y tienden cuerdas como vínculos desde su cuello. La máquina fatal rasga los muros, preñada de armas».


20 Según Cruickshank, 2010a, p. 230, «escrita, al parecer, con Juan de Zabaleta».


21 Ms. Res 78 de la BNE, fol. 63v. Estos cuatro versos están tachados.


22 Para Valbuena Briones, 1983, pp. 197-198, el soneto de las ﬂores deriva del tercero de la segunda centuria de los Emblemas morales de Covarrubias, que trata la brevedad de la vida de la de las ﬂores. Pero es un tópico, como en otros emblemas señalados, por ejemplo, Brancaforte, 1997, pp. 50-53, y Silva, 2013. Baczysnka, 1998, p. 213, indica la Carta del Apóstol Santiago (I, 9-12) como fuente para los vv. 2202-2204; Paterson, 1976, p. 174, las amenazas entre Orlando y Reinaldos en Un pastoral albergue para los vv. 2030-2045 y, Cabañas, 1980, p. 133, el soneto «Estas purpúreas rosas que a la aurora», de Pedro de Espinosa, para el soneto a las ﬂores. ´


23 Paterson, 1989, p. 275. Se ha señalado la impronta de De constantia, de Justo Lipsio (especialmente Campbell, 2004, y Paterson, 1989, y 2000, p. 14).


24 Como aﬁrma Thacker, 2010, p. 107: «Through the character of Fernando, Calderón makes his approval of Christianized stoical values plainer still».


25 Ver vv. 863, 1411, 1894 y 1943.


26 Delgado Morales, 2006a, p. 229.Ver también Profeti, 1998, pp. 84-85.


27 Como opina Suscavage, 1991, p. 135, «the ﬂight of time in this drama [is] an idee ﬁxe introduced by the opening song of the captives».


28 Ver García Gómez, 2000.


29 Sobre la importancia de la moralidad en la caracterización de los personajes, ver Couderc, 2006, pp. 45-51. Price, 2003, aplica a Fernando el concepto de «masculinidad», derivado de los estudios de género.


30 Wilson, en Wilson y Entwistle, 1939, p. 207.


31 Entwistle, en Wilson y Entwistle, 1939, ofrece a una visión singular: «In essence, the comedia is a great symbolic drama» (p. 218): el Príncipe es la Constancia Cristiana y la Fortaleza; el Rey, el Poder o la Tiranía, etc.


32 «Fernando has shown human frailty, and this makes his later saintliness all the more convincing» (Wilson, en Wilson y Entwistle, 1939, p. 208).


33 Ruiz Ramón, 1988, p. 231, y García Gómez, 2000, p. 124.


34 Esta es la distinción fundamental entre Job y Fernando según Alba Buﬁll, 1981, pp. 170-171. Aprecia diferencias entre los dos, entre otros, Farinelli, 1916, p. 24. Según Delgado Morales, 2009, pp. 218-221, en Fernando se desarrolla el mito del ave Fénix, vinculado con Job. También se ha equiparado al Príncipe con Régulo (entre otros, Menéndez Pelayo, 1941, vol. III, p. 341), Cristo (Hernández Nieto, 2011), Segismundo (Uriarte Ribaudi, 2002, pp. 365-366; Cancelliere, 2003), y Cipriano, de El mágico prodigioso (Delgado Morales, 2006b).


35 Friedrich, 2006, pp. 78-79, quien se reﬁere a los versículos 1 y 2: «Homo natus de muliere, breui viuens tempore, repletur multis miseriis. Qui quasi ﬂos egreditur et conteritur, et fugit velut umbra, et nunquam in eodem statu permanet» (Biblia sacra). «El hombre, nacido de mujer, corto de días y harto de inquietudes, brota como una ﬂor y se marchita, huye como sombra sin pararse» (Sagrada Biblia).


36 Ver los análisis de los sonetos realizados por Cabañas, 1980; Regalado, 1995, pp. 500-501; Profeti, 1998, pp. 96-97, y Cancelliere, 2000, pp. 107-109.


37 Blecua, 1944, p. 13, y Profeti, 1998, pp. 86-88. González de Escandón, 1938, y Torner, 1966, pp. 63-71, recogen poemas en los que se asocian las ﬂores con la fugacidad del tiempo, entre ellos el de El príncipe constante (pp. 163 y 67 respectivamente). El tópico reaparece en Calderón: Año santo, p. 263, vv. 1568-1571; Cenobia, p. 338; Gran teatro p. 38, vv. 1043-1072, y Faetonte, p. 687.


38 El soneto de Fernando está recogido en la antología de Menéndez Pelayo, 1930, p. 146; González de Escandón, 1938, p. 163; Blecua, 1944, p. 149, y Weinrich, 1961, pp. 88-89; con el de Fénix, en la de Osuna, 1974, pp. 51-52. Lo cita Mira de Amescua en Galán, valiente y discreto, vv. 1605-1610; ver Forbes, 2001.


39 Las estrellas se vinculan tradicionalmente a la permanencia (Paterson, 1989, p. 178, y 2000, p. 14), pero Calderón repara aquí en su brevedad y mutabilidad.


40 «The two sonnets, which have such a similar verbal substance, exemplify the two opposing world views that the play enacts» (Maraniss, 1978, p. 52).


41 Sobre la simetría entre ambos sonetos, ver Sloman, 1958, p. 207, y Wardropper, 1958, p. 516. Spitzer, 1976 [1959] pp. 615-616; Rivers, 1969; O’Reilly, 1980, y Orduna, 1991, p. 171, ven, en cambio, enfrentamiento. Otra hipótesis ofrecen Felten y Schildknecht, 1998.Ver también Porqueras Mayo, 1977, p. 697.


42 Fernández Mosquera, 2000, p. 33.


43 «As a work of art, El príncipe constante lives on death, exploits it, and symbols of it possess and haunt the whole play» (Ter Horst, 1972, p. 302). Sobre la muerte en esta obra, ver Cancelliere, 1994.


44 A propósito de estos versos, Souiller, 1992, pp. 229-230, alude a «le monde comme théâtre de la mort dans El príncipe constante». Para las imágenes de la muerte en este diálogo, ver Hernando Morata, 2011b.


45 Ver también los vv. 407-408, 455-456, 464 y 469. Porqueras Mayo, 1975, p. LI, repara en la «abundancia de las imágenes sepulcro / tumba».


46 Wardroper, 1958, p. 520.


47 Sesé, 1989, p. 26. Fernández Guillermo, 2008b, pp. 110 y 116, estudia el empleo de las silvas en El príncipe constante en momentos de violencia e intensidad dramática; ver también Fernández Guillermo, 2008a.


48 Ver Halkhoree y Varey, 1979, p. 31, Hernández Nieto, 2011, pp. 164-165, y García Abad, 2013, p. 152. Ortigoza Vieyra, 1957, p. 126, cita un fragmento de Wester de Allen, 1956, que no se publicó, sobre el cautiverio en El príncipe constante. Otro tema relacionado con el cautiverio es el del rescate: ver Ter Horst, 1972.


49 Ver vv. 552-558, 869-870, 952 y 956. La fe es el tema de la obra para Sloane, 1970, p. 167; Maury y Benamara, 1991, p. 49, y Arellano, 1995, pp. 488-489.


50 Como en 1629 el lusitano era un reino hispánico, se ha aﬁrmado que la comedia exalta el imperialismo español (Hera, 1981a, p. 70, y 1981b, p. 319, y Rodríguez Puértolas, 1991, pp. 122-126). Parker, 1991, considera que es una obra de triunfo en lo espiritual, pero de fracaso en lo terrenal. Según Sánchez Jiménez, 2005, se critica «la vanidad de las empresas exteriores de los hombres» (p. 431). García Hernán, 2006, p. 61, opina que la comedia «apoyaba el planteamiento del conde-duque para hacer frente a la situación [en Portugal]». Worley, 2009, analiza el concepto de guerra justa según los teólogos Francisco de Vitoria y Francisco Suárez.


51 Hera, 1981b, p. 325, y Gulsoy y Parker, 1960, p. 17. No obstante, el Islam se caliﬁca de secta (v. 1356) y Brito bromea sobre Mahoma (vv. 2271-2272).


52 Observan la inﬂuencia de la mauroﬁlia, entre otros, Resina Rodrigues, 2006, p. 469, y Belloni, 2013. García Valdés, 1997, y Cardaillac-Hermosilla, 2002, atienden además a El gran príncipe de Fez, otra comedia de impronta maurofílica, con la que se ha relacionado El príncipe constante; por ejemplo, Hera, 1981b, p. 323.


53 Spitzer, 1959, especialmente las pp. 611-612 y 623; Rivers, 1969, p. 455, y Parr, 1986, p. 170.


54 Carrasco Urgoiti, 1983, p. 858.


55 Pedraza, 2000, p. 152. La cortesía de los personajes se debe también a su condición de nobles; ver Díez Borque, 1976, p. 274, y Maravall, 1990, p. 99.


56 Wardropper, 1976-1977, p. 171.


57 Gascón Vera, 1983, p. 455.


58 Porqueras Mayo, 1982, p. 160, habla de «su caracterización dilemática».


59 Solo se evade Fenando: «Le Prince Constant, face à la constellation mélacolique, incarne une constellation de toutes les vertus» (Bergounioux, 1992, p. 15).


60 «In order to avoid detracting from the importance of the main action, Calderón leaves much of the sub-plot undeveloped» (Hesse, 1967, p. 74).


61 Sobre el cruce de las dos tramas, ver Hesse, 1967, pp. 74-75.


62 Como observa, entre otros, Hernández Nieto, 2011, pp. 172-173.


63 Valbuena Briones, 1965, p. 112, y Parker, 1991, p. 369, en la línea del De casibus boccacciano, emplean la palabra «caída» para referirse al cambio del Príncipe.


64 Kayser, 1971 –publicado por primera vez en 1957–, especialmente las pp. 329-336 y 341. «Hasta hoy, el mejor análisis estructural sigue siendo el de Wolfgan Kayser» (Güntert, 2011, p. 262). Otra partición de la obra ofrece Hernández Nieto, 2011, p. 165.


65 Desde que Fernando es prisionero, Brito apenas aparece y, cuando lo hace, no rompe el tono grave de la obra (vv. 2218 y 2275). «El gracioso Brito también actúa de manera heroica en los actos II y III, y pierde casi toda la gracia del papel» (Halkhoree y Varey, 1979, p. 33). Para Barone, 2012, p. 76, Brito es un elemento autónomo e independiente de la acción.


66 Varey, 1987, pp. 245-246, y Cancelliere, 2000, p. 52, reparan en la importancia del cambio de vestuario.


67 «Fernando’s martyrdom is shown in realistic detail» (Lumsden-Kouvel, 1983, p. 108); también Conde, 2002, p. 328.


68 Fischer, 1983, p. 146. Finch, 1971, pp. 17-18, señala la inﬂuencia de Esencia y existencia, de Santo Tomás, en el rechazo del cuerpo y la exaltación del alma.


69 Maravall, 1990, p. 57, subraya la correlación entre los casos de «caída» y el tema de la fortuna en el teatro barroco. La caída es uno de los aspectos que permiten considerar la obra como tragedia; ver Hernando Morata, 2015b (en prensa). Sobre el género de El príncipe constante: Reichenberger, 1965; Lumsden-Kouvel 1983 y 2000; Rodríguez Rodríguez, 2000; Maestro, 2003 y 2012, y Campbell, 2011. La cuestión es abordada en acercamientos generales, como Morón Arroyo, 2000, p. 74. Hay una tesis doctoral sobre el tema, Vincent, 1976, que no se ha podido consultar; la alude Porqueras Mayo, 1994, p. 294, en su estado de la cuestión.


70 Güntert, 2011, p. 266: «los cuatro segmentos de Kayser deben reducirse a dos macrosecuencias, A y B. La cesura entre ambas secuencias debe situarse [en] la renuncia deﬁnitiva de don Fernando a su libertad».Ya Milá y Fontanals, 1893, p. 77, había aﬁrmado que este era «el eje de la acción».


71 Sobre la oratoria del pasaje, Baczyńska y González, 2011, p. 33; una versión reducida de este artículo en González Martínez, 2011.


72 En adelante solo pertenecen a la intriga amorosa el diálogo entre Fénix y Tarudante, seguido de la orden del rey dirigida a Muley de acompañar a la Princesa a Fez (vv. 2147-2201) y la petición de boda por Alfonso.


73 El enfrentamiento de voluntades es subrayado por Kayser, 1971, p. 332. «Fernando’s dynamic role illustrates the distinction that is to be made between physicall freedom and freedom of the will» (Woods, 2001, p. 8).


74 Entre otros, Alba Buﬁll, 1981, p. 167, y Dunn, 1973, pp. 84-86, aseguran que lo es; lo niegan Parker, 1952, pp. 255-256, y Sloane, 1970, p. 181. Castells, 2013, justiﬁca su actitud con la teoría de la perspectiva, relacionada con la de juegos.


75 Según Truman, 1964, p. 51: «We see that in many ways the King is admirable.We see that in his character both good and bad are to be found».


76 Hesse, 1967, p. 75, y Sage, 1973, p. 562.


77 Profeti, 1998, p. 84.


78 Rossi, 1981, p. 177, y Fox, 1980, p. 160, entre otros, relacionan esta profecía con la derrota del rey don Sebastián en Alcazarquivir en 1578.


79 Según Kayser, 1971, p. 337, y Woods, 2001, p. 180, los presagios se veriﬁcan al ﬁnal; otros, como Sesé, 1989, p. 74, aﬁrman que no se cumplen porque, a través de la derrota, Fernando triunfa espiritualmente.


80 Woods, 2001, p. 179, explica la confusión la de Muley.


81 Sloman, 1958, p. 196, considera un presagio las palabras de Fernando: «Iré a la esfera cuyos rayos sigo» (v. 946); Cruickshank, 2009, p. 102, «The remark of the gracioso, Brito [“ainda mortos, somos portugueses”] prepares us for Fernando’s triumph in death».


82 Pring-Mill, 2011a, y Pring-Mill, 2011b. 83 «The body of Fernando is exchanged for the princess, Fénix, whose ephemeral beauty is contrasted with the eternal Christian values represented by the prince» (Thacker, 2010, p. 107).Ver también Whitby, 1982, p. 149.


84 Antonucci, 2000a, 2000b y 2007, y Ruano de la Haza, 2000b, p. 70. Sobre este tema, ver también Vitse, 1985, 1988, pp. 268-283, 1998, 2010 y 2013. Para un completo resumen de la cuestión, ver Crivellari, 2013, pp. 1-18.


85 Sobre la descripción de este jardín, ver Lara Garrido, 2000, pp. 131-132.


86 Kaufmant, 2010, p. 134, señala: «Le jardin, symbole d’éternité médiévale, devient espace de l’harmonie troublée, de l’impossible plénitude de la femme qui lui est traditionnellement associée».


87 Arellano, 2001a, p. 88.


88 Según Paterson, 1989, p. 280, «a pesar de su atractivo sensual […] el jardín queda viciado por el sufrimiento y la frustración».


89 Arellano, 2001b, pp. 92-93, que además subraya que el muladar «evoca de cerca el libro de Job (2, 8-13)».


90 «El balcón puede esceniﬁcar un nivel moralmente más alto que el del tablado» (Varey, 1987, p. 231).


91 Para Sloman, 1958, p. 214, «the staging of El príncipe constante is simple. Calderón omitted all the tramoyas of the source, although he gave his play a more spectacular ending by having the cofﬁn of Fernando lowered from the walls of Fez».


92 Paterson, 1976, p. 177.


93 Ceuta es símbolo de la belleza (Dunn, 1973, p. 97). Por esto, para Whitby, 1956, p. 1, y Norval, 1973, p. 21, hay una estrecha relación argumental entre Ceuta y Fénix. Según Wardropper, 1958, p. 515, la belleza que consiguen al ﬁnal los moros no es la de Ceuta, sino la de la Fénix. La hermosura de Ceuta es tópica en la literatura maurofílica (Whitby, 1956, p. 1, y Carreño, 1979, p. 60).


94 Wardropper, 1958, p. 515.


95 Sobre Ceuta en El príncipe constante, ver Villena, 1983, especialmente la p. 5. Estudia la presencia del mar en la obra Luján Atienza, 2007, pp. 205-206; sobre los mares portugueses en Calderón, Alcalá Zamora, 1998.


96 «Calderón is deliberately vague about time» (Sloman, 1958, p. 213).


97 Como detecta Luján Atienza, 2007, p. 201: «el único tiempo al que alude Calderón en su drama es el del momento del día en que transcurre la acción».


98 Ter Horst, 1972, p. 895.


99 «In Act III Fernando dies and Fénix leaves for Morocco at sunset. Consequently, the preceding scenes will have occurred in the afternoon, while the subsequent struggle between Moors and Christians unmistakably takes place during the night of the same day» (Ter Horst, 1972, p. 295).


100 Reparan en ello Ter Horst, 1972, p. 295, y Cancelliere, 2000, p. 53.


101 Sobre la luz en El príncipe constante, ver Sloman, 1958, pp. 201-203. Souza, 2013, no tiene nada que ver con este aspecto, a pesar del título. Satake, 1991, p. 81, observa el simbolismo de luz y oscuridad en otras obras religiosas de Calderón.


102 Después de las representaciones aludidas por Paravicino, la primera es la de Fregenal de la Sierra en 1658 (Alenda y Mira, 1903, p. 341, y Cuñado Landa, 2013). En DICAT se registran cuatro representaciones en Valladolid, con variantes en las fechas respecto a Alonso Cortés, 1922, p. 370, y Reichenberger, 2009, p. 129. El catálogo de la cartelera madrileña de Andioc y Coulon, 1996, reﬁere treinta y siete representaciones (vol. II, p. 823). Apenas se representó en las colonias (Lohman y Moglia, 1943, p. 326, y Hesse, 1955, pp. 20 y 24). Sobre la difusión en Europa en el siglo XVIII no hay datos (Franzbach, 1982, pp. 183-211, y Urzainqui, 1983). Escasean las noticias en España en el siglo XIX: Adams, 1936, y Veinticuatro diarios.


103 Ver Serrano, 1992, p. 198, y Gómez Rubio, 2007. Mayor repercusión alcanzó la puesta en escena de la portuguesa Compañía de Teatro de la Almada (2000), dirigida por Jorge Listopad. El montaje «tuvo éxito» (Rodrigues, 2006, p. 465). El grupo teatral publicó ese año un monográﬁco sobre El príncipe constante (ver, por ejemplo, Martin, 2000, y Ladra, 2000). La novela homónima del italiano Alberto Arbasino (1972) se basa en El príncipe constante (Valverde, 1984, y Profeti, 1992). El incidente de Paravicino relacionado con el estreno adquiere protagonismo en la novela de Miralles, La lengua de Dios (2005). Prado Zavala, 2012, pp. 148-179, ofrece una peculiar adaptación en su tesis doctoral.


104 Se ha discutido la inﬂuencia de El príncipe constante en The Indian Emperour or The Conquest of Mexico, de John Dryden (1665). Según Shergold y Ure, 1966, «a substantial part of his plot is directly adapted from […] El príncipe constante». Loftis, 1970, ha desmontado esta hipótesis.


105 Citado en Sullivan, 1998, p. 198.


106 Sullivan, 1981, p. 76.


107 Sullivan, 1998, p. 264.


108 Sullivan, 1981. Se trata del Ms. núm. 612 de dicha biblioteca. Sobre la versión de Goethe, ver Sullivan, 1981, y 1998, pp. 263-264. Más datos sobre la recepción de El príncipe constante en el siglo XIX alemán en Pietschmann, 1955; Wilhelm, 1956, p. 50; Sullivan, 1998, pp. 211-213, 261-264, 296-297, y Güntert, 2011, pp. 257-258. Sobre la inﬂuencia en Zacarías Werner, Cardona, 1992, pp. 819-825.


109 Baczyńska, 2009b, p. 6. La traducción de Słowacki fue publicada en versión bilingüe por Baczyńska en el 2009; ver de la misma autora 1999, 2002a, 2002b, 2003, 2009b, pp. 22-42, y 2011; Peiper, 1919, Aszyk, 2009; Presa González, 2002, y Souza, 2013; sobre El príncipe constante en Polonia, Baczyńska, 2007; para la relación entre Calderón, Słowacki y Grotowski, ver Temkine, 1974; Aszyk, 2009, y Baczyńska, 2011.


110 Cancelliere, 2000, p. 42.


111 Jacquot y Ouaknine, 1970. Algunas fotografías aparecen también en Grotowski, 1970, entre las pp. 72-73. En este libro se encuentra el capítulo de Flaszen, 1970, sobre el montaje de la obra. La bibliografía es extensa; pueden consultarse Ouaknine, 1968; Makowiecka, 1975; Baczynska, 1996, pp. 52-55, y 2011; Brecht, 1997; Ludlam, 1997; Conde, 2002; Larson, 2004; Perrelli, 2010; Fernández Mosquera, 2013, pp. 130-133, y Souza, 2013, pp. 84-86.


112 El texto es de Ludwick Flaszen, citado en Baczynska, 2009b, pp. 8-10.


113 No se usa el término «moros» porque «toute distinction entre Chrétiens et Musulmans a practiquement disparu» (Jacquot y Ouaknine, 1970, p. 30).


114 Jacquot y Ouaknine, 1970, proporcionan cuadros comparativos de la obra de Calderón-Słowacki con la de Grotowski: p. 46 y, con más detalle, pp. 125-127. ´ ´


115 Jacquot y Ouaknine, 1970, p. 126.


116 Temkine, 1975, pp. 166-167.


117 Se trata de los primeros cuatro versos de un romance que cantan los cautivos.




 

ESTUDIO TEXTUAL


1. DESCRIPCIÓN DE LOS TESTIMONIOS


Para la ﬁjación del texto de El príncipe constante se han cotejado dieciséis impresos del siglo XVII y un manuscrito no autógrafo que contiene una versión distinta de la obra1. Esta lista recoge las abreviaturas de los testimonios y los datos que ﬁguran en las portadas de los volúmenes en los que se incluyen:















	
QCL




	
Primera parte de comedias de don Pedro Calderón de la Barca, Madrid, María de Quiñones, a costa de Pedro Coello y de Manuel López, mercaderes de libros, 1636.









	
VSL




	
Primera parte de comedias de don Pedro Calderón de la Barca, Madrid, viuda de Juan Sánchez, a costa de Gabriel de León, mercader de libros, 1640.









	
VS




	
Primera parte de comedias de d. Pedro Calderón de la Barca, Madrid, viuda de Juan Sánchez, 1640.









	
L




	
Lisboa. Doce comedias las más grandiosas que hasta ahora han salido, de los mejores y más insignes poetas, Cuarta parte, Lisboa, oﬁcina Craesbeekiana, a costa de Juan Leite Pereira, librero, 1652.









	
VT




	
Primera parte de comedias del célebre poeta español, don Pedro Calderón de la Barca, ed. Juan de Vera Tassis y Villarroel, Madrid, Francisco Sanz, 1685.









	
PV1




	
Pseudo Vera Tassis 1. Primera parte de comedias del célebre poeta español, don Pedro Calderón de la Barca, ed. Juan de Vera Tassis y Villarroel, Madrid, Francisco Sanz, 1685.









	
PV2




	
Pseudo Vera Tassis 2. Primera parte de comedias del célebre poeta español, don Pedro Calderón de la Barca, ed. Juan de Vera Tassis y Villarroel, Madrid, Francisco Sanz, 1685.









	
EO, EV, EF




	
Sexta parte de comedias nuevas escogidas de los mejores ingenios, Zaragoza, herederos de Pedro Lanaja, impresores del reino de Aragón, a costa de Roberto Duport, mercader de libros, 1654. EO: ejemplar de la Biblioteca Bodleiana, Oxford. EV: ejemplar de la Österreichische Nationalbibliothek, Viena. EF: ejemplar de la Biblioteca Nazionale, Florencia.









	
ER




	
Parte sexta. Comedias nuevas escogidas de los meiores ingenios de España, Madrid, 1669. Portada hecha a mano. Ejemplar de la Accademia dei Lincei, Roma.









	
EL




	
Parte sexta de comedias de los mejores ingenios de España, Madrid.Ejemplar de la British Library, Londres.









	
EBT




	
Comedias nuevas escogidas de los mejores ingenios de España. Parte sexta, Madrid. Ejemplar de la Public Library, Boston.









	
EM




	
Parte sexta de comedias varias de diferentes autores, con licencia, 1649. Portada hecha a mano. Ejemplar de la BNE, Madrid.









	
EFB




	
Teatro poético en doce comedias nuevas de los mejores ingenios de España. Parte seis, Madrid, Domingo García y Morrás, a costa de Domingo Palacio, mercader de libros, 1654. Portada manipulada. Ejemplar de la Universitätsbibliothek, Friburgo.









	
SFB




	
Comedia famosa, El príncipe constante. Suelta de la Universitätsbibliothek, Friburgo.









	
Ms.




	
La gran comedia del príncipe constante y esclavo por su patria de don Pedro Calderón. Manuscrito 15.159 de la BNE.












Conviene aclarar algunas cuestiones relativas a los testimonios vinculados al complejo volumen Sexta parte de comedias nuevas escogidas. En principio, parece haber dos tomos con este título pero de fecha, portada y contenido distintos: el editado en Zaragoza en 1653, que no contiene El príncipe constante, y el de la misma ciudad de 1654. A su vez, la edición de 1654 es un conjunto de sueltas impresas por la Imprenta Real en Madrid: los tomos de la Österreichische Nationalbibliothek de Viena, la Biblioteca Nazionale de Florencia y la Bodleian Library de Oxford son idénticos y albergan por ello ejemplares de la misma suelta de El príncipe constante, aunque con el título El mártir de Portugal. También es igual la suelta llamada ER2. En suma, la edición de El príncipe constante ubicada en estos cuatro volúmenes es idéntica y solo se considera una de ellas, EO.


A su vez, esta suelta es diferente de los ejemplares que se encuentran en los tomos, también distintos entre sí, de la British Library de Londres, la Biblioteca Nacional en Madrid y la Public Library de Boston. Se considera solo un representante de ellos, EM. Hay además otro volumen que dice ser de la Sexta parte de escogidas, en realidad manipulado –se trata de una portada de una falsa Séptima parte de escogidas–, en la Universitätsbibliothek de Friburgo con una edición diferente de El príncipe constante (EFB).Todas las sueltas referidas carecen de indicación sobre su fecha, lugar e impresor3.


QCL


El príncipe constante es la última de las comedias contenidas en la Primera parte de 1636. Este volumen se conoce como QCL en atención a las iniciales de los apellidos de María de Quiñones, impresora, y de los editores, los libreros Pedro Coello y Manuel López. En la portada se indica que las obras del volumen fueron recogidas por el hermano del dramaturgo, José, pero probablemente no se trate más que un subterfugio y quien realmente esté detrás sea el propio escritor4. El príncipe constante ocupa los fols. 276r-298r. Se ha manejado la edición facsímil de Cruickshank y Varey5, que reproduce el ejemplar ubicado en la Biblioteca Apostólica Vaticana con signatura Barb.KKK.iv.4. También se han consultado los volúmenes de esta Parte conservados en la Bibliothè-que Nationale de France en París (con la signatura Reserve Yg.152), en la Bibliothèque de la Sorbonne (Rr171-1), en la Médiathèque Pierre Amalric de Albi (Res. Roch. 04621, antes en la Bibliothèque Rochegude), en la Bayerische Staatsbibliothek de Múnich (Rar.978) y en la Biblioteca Nacional de Madrid (R39619).


Estos ejemplares presentan algunas variantes de estado, pues carecen de algunas erratas presentes en el de la Vaticana: «quartana» en lugar de «quart» (fol. 277r); «creo» por «eo» (fol. 277v)6; «apercibió» por «ercibió» (fol. 278r); «librarle» por «librarlo» (primera aparición de esta palabra, fol. 293r), «desiertos» por «desierto» (fol. 293v), y «mal» por «ma» (segunda aparición en el fol. 289v), aunque con la –l un poco destintada en el ejemplar de la Sorbonne. En dos casos más, las aparentes erratas de los ejemplares de la Vaticana, Múnich y Madrid están bien en el de París, Sorbonne y Albi: «Vágame» en vez de «Válgame» (fol. 277r), si bien con la –l algo desgastada en los ejemplares de la Sorbonne y Albi, y «Alfonso» por «Afoso» (la segunda aparición de esta palabra en el fol. 292v), aunque también con la letra mal entintada en la Sorbonne y Albi: no se trata de variantes de estado, sino de que los tipos están probablemente rehundidos por lo que no recogen la tinta y quedan en blanco7.


VSL


Como es sabido, la Primera parte se reimprimió dos veces en vida de Calderón. La reedición de 1640 se conoce como VSL por las iniciales referidas a la impresora, Viuda de Juan Sánchez, y del librero, Gabriel de León, ambos mencionados en la portada. Contiene las mismas doce comedias. El príncipe constante también ocupa el último lugar, fols. 276r-298r. La paginación evidencia que se compuso a plana y renglón a partir de QCL. Se utiliza la edición facsímil preparada por Cruickshank y Varey, que reproducen el ejemplar de la University Library of Cambridge con signatura F163.d.8.78.


VS


La segunda reimpresión en vida de Calderón de la Primera parte de comedias es conocida como VS por el nombre de la impresora que ﬁ gura en la portada, Viuda de Juan Sánchez. Aunque ahí consta que el volumen data de 1640, en realidad es una fecha falsa: esta reedición fue preparada en la década de 16709. El tomo recoge las mismas comedias que las dos ediciones anteriores. El príncipe constante ﬁgura igualmente en el último lugar, aunque ya no se trata de una edición a plana y renglón: pp. 482-530. Se maneja la edición facsímil de Cruickshank y Varey, que reproducen el ejemplar de la University Library of Cambridge con signatura Hisp.5.64.110.


L


El príncipe constante es la primera comedia (fols. 1-18v) del cuarto volumen de la colección impresa en Lisboa Doce comedias las más grandiosas.Esta serie se inició en 1646 y terminó con el quinto tomo, publicado en 1653. El cuarto tomo (1652) está integrado por comedias desglosables, como se deduce de las signaturas de las comedias11. Se maneja una fotocopia del ejemplar de la Biblioteca Nacional de España con signatura R-4432. Faltan las páginas correspondientes a la portada y los preliminares, de manera que la descripción se toma de Profeti12:


DOZE / COMEDIAS / LAS / MAS GRANDIOSAS / QUE HASTA AHORA HAN / SALIDO, / De los mejores, y màs insignes Poetas. / QVARTA PARTE. / Dedicada / AL SEÑOR IVAN DE GVIMARAENS. / –––––– / LISBOA. / EN LA OFFICINA CRAESBEEKIANA, / CON LICENCIA. / A costa de Iuan Leite Pereira librero. / M.DC.LII13.


VT


Juan de Vera Tassis y Villarroel reeditó la Primera parte de Calderón en 168514. Este ejemplar se conoce como VT por las iniciales del llamado «mayor amigo» del dramaturgo. Salió a la luz en Madrid, de la imprenta de Francisco Sanz. El orden del volumen es el mismo y El príncipe constante ocupa la última posición, pp. 501-543. Se utiliza una fotocopia del ejemplar de la Biblioteca Nacional de Madrid, signatura T/1840.


PV1 y PV2


Algunas colecciones de sueltas pretenden parecer ejemplares de la edición de Vera Tassis de 1685, pero las delata, entre otros aspectos, la ausencia de paginación continua: son las conocidas como «Pseudo Vera Tassis»15. Son de este tipo las sueltas denominadas PV1 y PV2, ambas con el número 280 en el ángulo superior derecho y sin fecha ni pie de imprenta. Como se verá en el análisis de la relación entre los testimonios, no son idénticas. Las portadas de los volúmenes en los que se incluyen copian los datos editoriales de la verdadera edición veratassiana. Se emplea una fotocopia del ejemplar de PV1 de la Biblioteca Nacional de España con signatura T/8581; de PV2, se utiliza también una fotocopia del ejemplar de la misma biblioteca con signatura R1134516. PV1 tiene numeración propia: fols. 1-18v. PV2 carece de foliación o paginación.


EO, EV, EF, ER


Como se ha indicado, las sueltas son cuatro ejemplares de la misma impresión; sin embargo, el volumen en el que se hallan las tres primeras es diferente del localizado en la biblioteca de la Accademia dei Lincei en Roma. Los volúmenes de EO, EF y EV están formados por dos grupos de sueltas, todas producidas en la Imprenta Real cerca del año que ﬁgura en la portada, 1654, lo mismo que los preliminares17. El príncipe constante aparece en octava posición con el título de El mártir de Portugal18, erróneamente atribuida a Francisco de Rojas en el índice. El mismo puesto ocupa en el ejemplar de Lincei. Son sueltas sin paginar ni foliar. Se utiliza una fotocopia del ejemplar de la Biblioteca Bodleiana de Oxford, signatura Arch. Ʃ. III. 2119.


EL, EBT, EM


Las sueltas contenidas en los volúmenes de la Sexta parte de escogidas que dicen ser de Madrid también son idénticas. No tienen referencias de lugar ni año, foliación ni paginación. Cruickshank estudia la tipografía de los tres tomos y concluye que pueden haber sido elaborados entre 1675-1680, posiblemente en Madrid20. El príncipe constante es la última de las doce comedias que contienen estos ejemplares21. Se utiliza una fotocopia del ejemplar de la Biblioteca Nacional de Madrid con signatura R2265922.


EFB


La suelta contenida en el tomo facticio de la Sexta parte de escogidas ubicado en la Biblioteca Universitaria de Friburgo es diferente de las anteriores. Tampoco tiene indicaciones de lugar ni año, foliación ni paginación. Este volumen es distinto tanto del localizado en Oxford, Viena y Florencia, como del de Lincei, el de Madrid, el de Boston y el de Londres. Sus compositores tomaron la portada y preliminares de un ejemplar falsiﬁcado de la Séptima parte de escogidas –tiene en portada un canastillo en vez del escudo nobiliario– y sustituyeron a mano las referencias al número siete por otras al seis. Cruickshank considera que el volumen parece posterior a los referidos, aunque algunas sueltas pueden ser más antiguas23. Se sigue una fotocopia del ejemplar de dicha biblioteca con signatura E-1032, k-6.


SFB


En la mencionada Biblioteca Universitaria de Friburgo existe otra suelta de El príncipe constante, también sin lugar de impresor ni año, pero ya no vinculada a ningún volumen de la Sexta parte de escogidas. Se maneja una fotocopia de la suelta localizada en dicha biblioteca con signatura E 1032, n-2. Como las anteriores, esta suelta tampoco presenta paginación ni foliación.


EL MANUSCRITO 15.159 DE LA BNE


El manuscrito 15.159 de la Biblioteca Nacional de España titula la obra El príncipe constante y esclavo por su patria24. La letra, que no es de Calderón, parece del siglo XVII25. No hay en el manuscrito indicación sobre el copista, la fecha, el lugar de la copia, censuras ni el poseedor. Los pocos tachones son de palabras erradas que se vuelven a escribir26; tampoco hay añadidos al margen ni otras marcas. La foliación de las distintas jornadas es independiente: cada una de ellas tiene diecisiete hojas. Contiene 2962 versos27, por lo que supera en casi doscientos a la de las ediciones, con 2776. Porqueras Mayo indica que Ruano de la Haza encuentra similitud entre la letra de este manuscrito y otro de La jura del príncipe de Mira de Amescua copiado por Martínez de Mora28, pero la consulta de este material permite negar tal conexión. Tampoco ha resultado útil en este caso la búsqueda en la base de datos www.manosteatrales.org de M. Greer.
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 Primera página del Ms.15.159 de la BNE


2. LA TRA DICIÓN IMPRESA


2.1. El texto de QCL, VSL y VS


El estado textual de El príncipe constante en la Primera parte de Calderón (QCL) es «desastroso»29. Abundan los pasajes oscuros y los sinsentidos, como en estos versos:




quando de un parasismo el mismo Apolo


amor taxando en nubes, la adorada


faz escondio


   (vv. 523-525)30





Como se deduce fácilmente, la adorada es un error por incorrecta separación de palabras: la lectura buena es «la dorada», que se reﬁere a la cara amarilla del sol. También hay versos de métrica inadecuada, como el v. 387, que resulta hipermétrico: sepulcros es un error por «sepulcro», que permite la sinalefa con «aunque» para que el verso tenga ocho sílabas. En varias estrofas se advierte la ausencia de uno o más versos, como en la redondilla de los vv. 1061-1063.También hay rupturas de la rima: en la quintilla de los vv. 1906-1910, el último octosílabo no rima con oirás ni con más31. Quizás las prisas no le permitieron a Calderón revisar la copia de la comedia que llegó a sus manos32. En suma, pese a tratarse de una Parte teóricamente cuidada por el autor y supervisada por su hermano, el texto de esta princeps no puede ser tomado como fundamento para la edición crítica.


El vínculo entre las tres ediciones de la Primera parte es conocido: de QCL procede VSL33 y, de esta, VS34. La reedición verdadera de 1640 corrige algunas erratas de la Parte de 1636, por ejemplo, enmienda «mientras de toma de vestir» en «mientras toma de vestir» (v. 2), pero mantiene muchos errores de QCL35 y añade otros36.


En cuanto a VS, se cumple la aﬁrmación de Wilson: «Obviously there was some fairly careful revision of the text before VS was printed, although there are also gross errors and a few omissions in that falselydated edition»37. La Parte falsa, por ejemplo, subsana varios errores de QCL ya reproducidos38:







	
QCL, VSL




	
VS









	
quando de un parasismo el mismo


           [Apolo


amor taxando en nubes, la adorada faz escondio


   (vv. 523-525)




	
quando de vn parasismo el mismo Apolo amortaxando en nubes, la dorada


faz escondió












VS enmienda bien adorada en dorada, pero comete un «error compuesto»39 al cambiar amor taxando, que carece de sentido, en amortaxando: su solución constituye un nuevo error, pues la lectura correcta es «amortajado», que se reﬁere a Apolo, el sol. En el v. 2352, cambia agudeza por grandeza, que también constituye un error, porque la palabra adecuada es «dureza», cuyo referente es el diamante40. Por otro lado, VS comete errores propios, como la supresión de seis versos41. Ni VSL ni VS son testimonios relevantes para ﬁjar el texto.


2.2. El texto de VT


La edición de VT sigue a VSL.Varios lugares permiten deducir esta ﬁliación:







	
153




	
Valgame el cielo! que veo? QCL


Valgame el cielo que harè? VSL, VS, VT












VT no es una copia de QCL porque entonces no se explica cómo estropea la rima de la redondilla con la misma palabra que VSL y VS. Por otra parte, ofrece los seis versos que se han omitido en VS, lo que parece descartar que este sea su texto base42.


Como es habitual, este editor interviene con frecuencia en los versos de El príncipe constante. Los ejemplos son numerosísimos:







	
VSL




	
VT









	
y el mar ceñudo, y ﬁero


deshizo con tormentos nuestra armada


           (vv. 525-526)




	
y el Mar sañudo, y ﬁero


Deshizo con tormentas nuestra Armada












La corrección muestra el buen conocimiento de los versos calderonianos por parte de Vera Tassis, pues sañudo y ﬁero es un sintagma grato al dramaturgo43. La enmienda tormentas hace mejor sentido que tormentos, sobre todo porque Muley había aludido a la tormenta que destrozó la ﬂota portuguesa (vv. 306-308). En la edición que aquí se ofrece de El príncipe constante se aceptan estas y otras soluciones de VT44. No obstante, otras no se asumen45. En algunos lugares el cambio del editor no parece deberse a otro motivo que su propio gusto, como en el v. 2759, donde aparece dichoso cuerpo en vez de sagrado cuerpo. En deﬁnitiva, Vera Tassis modiﬁca con mucha frecuencia el texto de VSL que sigue. La valoración de su tarea depende de si consultó o no un testimonio mejor hoy desconocido. Más adelante se volverá sobre este aspecto.


2.3. El texto de PV1 y PV2


Las sueltas incluidas en sendos volúmenes facticios de Vera Tassis, PV1 y PV2, reproducen prácticamente todas las lecturas de VT46, de quien sin duda proceden, y añaden errores nuevos47. PV2 omite el verso «no se dilate un punto esta venganza» (v. 2570), que sí ofrece PV1, por lo que o bien aquel testimonio copia a este o hubo otro hoy perdido originario de VT y a su vez modelo de ambas sueltas48. No importan para la ﬁjación del texto.


2.4. El texto de EO


Las siguientes ediciones objeto de estudio son las sueltas de los tomos facticios de la Sexta parte de escogidas. La primera de ellas, EO, deriva de QCL, pues ofrece errores y erratas presentes solo en ella49:







	
1620




	
me admira el oirte, verte QCL, EO


 me admira el oirte, y verte VSL












También conserva la buena lectura del v. 153, reproducido más arriba, deturpada en los testimonios derivados de QCL. EO introduce un error nuevo (v. 2440). En conclusión, no tiene interés.


2.5. El texto de EM y SFB


La suelta EM comparte un elevado número de errores y lecturas con SFB. Las dos transmiten muchos de los fallos de VS, entre ellos la elisión de los seis versos mencionada50. Por otro lado, en ambas falta el octosílabo «aquí me ahoga la pena» (v. 1320), y no es el único error común entre ellas51. Se deduce que EM y SFB dependen de VS directamente o a través de un testimonio intermedio. Una variante muestra que SFB tiene como modelo a EM52:


	






	
1516acot




	
Salen los cautivos, y uno canta mientras los otros caban en un jardin QCL









	

	
Salen los cautiuos, y uno canta mientras los caban en un jardin (hay un espacio en blanco entre los y caban) EM









	

	
Salen los Cautivos, y uno canta mientras los dos caban en un jardin SFB












La ausencia de la palabra otros parece deberse a un error en la composición de EM53. SFB sigue EM y cubre el vacío con el numeral dos. Esto descarta la existencia de un testimonio intermedio que lean de forma independiente EM y SFB, pues tal hipótesis supondría que ese hueco ya estaba en dicho ascendiente ilativo y que EM lo habría reproducido.Todo parece indicar que VS es el modelo de EM y este de SFB54. Ni EM ni SFB son importantes para la edición crítica.


2.6. El texto de L y EFB


Se ha dejado para el ﬁnal el análisis de los dos testimonios más importantes: la suelta de la facticia Sexta parte de escogidas localizada en Friburgo (EFB) y la edición del tomo Doce comedias las más grandiosas, impreso en Lisboa (L). Iglesias Feijoo observa el interés de ambos impresos, pues en QCL hay una décima de nueve versos que en L y EFB está completa:






	QCL
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