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Una pieza dramatica del Siglo de Oro plantea siempre al
receptor de hoy una serie de ghstaculos de indole diversa, entre
los que destaca el cambio de los cédigos ideolégicos y estéticos,
gue provoca a menudo dislocaciones en la percepcion de las
obras !. Una descodificacién hecha sobre la base de sistemas que
no corresponden a los que lo produjeron puede dar lugar a nuevas
y audaces visiones de un drama, pero a menudo se traducira scbre
todo en errores de interpretacién.

1 Una «recuperacién» del teatro clasico’ —doy por aceptado que hay cosas que no

* se pueden recuperar de ninguna manera para el pdblico de hoy; para el lector
més o menos erudito o curioso siempre podrén tener mterés— puede hacerse a
través de Ja actualizacién elusiva de ciertos aspectos dificilmente inteligibles para
¢l espectador de nuestros dias, cosa muy legitima desde la perspectiva de una
compaiiia o director teatral, pero que produce otra cosa distinta a la de partida.
Si un determinado efemento de ese {eatro Aurec provoca dificultades de comunica-
cién, puede, sin duda eliminarse, pero también podrian recuperarse —en un nivel
de competencia minima y suficiente—~ determinados cédigos que regian la pro-
duccitn de aquellos textos draméticos. Son opciones perfectamente aceptables
ambas, pero la segunda es imprescindible si nuestro objefive es la comprensitn
dei featro del Sigle de Oro en tanto def Siglo de Oro- Son cuestiones en las que
no me puedo detener ahora; observaciones importantes sobre el problema de la
recuperacién de los clasicos aportan, entre otres estudiosos, D. L. Smith, «La
Comedia a fines del siglo XX: en busca de nuevas interpretaciones escénicas»,
en Ef mundo del teatro espariol en su Siglo de Oro. Ensayos dedicados a john E.
Varey (ed. Ruano de la Haza), Ottawa Hispanic Studies, Dovehouse Editions
Canada, 1989, 395-408 y para Caldertn, F. Ruiz Ramén, «Lectura actual de
Calderén», Primer Acto, 186, 1980, 2 época, 56-63. Es tema constante en las
sucesivas Jornadas de Teatro Clasico de Almagro, en cuyas actas se hallardn tam-
bién muchas referencias. Limitaré mis indicaciones bibliogrificas a las que me
parezean suficientemente Hustrativas u orientativas de mis comentarios, sin inten-
tar ningdn tipo de exhaustividad. '
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El caso de Ef mayor monstruo del mundo puede tomarse
como lustracién de algunos de estos problemas. Recordaré breve-
mente que la obra escenifica la historia de Herodes, Tetrarca de
Jerusalén, y su esposa Mariene, & la cual ama tan apasionadamen-
te que cree merecerla solo si es el hombre méas grande y poderoso
del mundo, para lo cual conspira contra Octavio y Marco Antonio
en la guerra que mantienen por el dominio de Roma. Un astrélogo
consultado por Mariene, le ha revelado que perecerd a manos del
«mayor monstruo del mundo», y que el pufial que ¢ifie Herodes
dara la muerte a lo que éste méas ama. Ei Tetrarca intenta al prin-
cipio consolar la melancolia de Mariene, pero diversas peripecias
van impulsandolo hacia un fatalismo semejante al de su esposa,
mientras se le agudizan unos celos patolégicos. Prisionero de
Octaviano y convencido de que va a morir, ordena que maten a
Mariene para que nadie la posea después que &l. La carta con la
orden cae en manos de su esposa, que irritada violentamente por
esa decisién, establece una rigida separacién matrimonial. Hero-
des, furioso contra su soldado Tolomeo por haber permitide que
Mariene conociese la orden mortal, lo persigue. Tolomeo se re-
fugia en la tienda de Octaviano y le dice a éste que Mariene corre
peligro a manos de su marido. Octaviano, enamorado de Mariene
desde que viera por primerz vez un retrato suyo, sale para prote-
gerla y en las escenas finales de lucha entre él y Herodes, en Ja
oscuridad del cuarto de palacio, el Tetrarca mata por error a
Mariene con la daga fatidica, cumpliéndose asi el pronéstico. El
homicida se arroja acto seguido al mar.

Se le han sefialado a este asunto diversas fuentes de inspi-
racién, particularmiente las obras de Flavio Josefo, Guerra de los
judios y Antigiiedades Judaicas, &l Evangelio de San Mateo, y la
comedia de Tirso Vida y muerte de Herodes, inserta en la Parte
Quinta de Tirso (1636) que lieva aprobacién del mismo Calderon.
No careceriza de interés examinar la modulacién especifica que las
fuentes y los motivos de esta historia reciben en Ef mayor mons-
truo, pero no hay lugar en el espacio disponible en esta oportuni-
dad 2. Abordaré, pues, sin mas, algunos puntos que me parecen

2 Hay otras obras més o menos coetineas sobre el fema. Para las fuentes y exten-
sién del tema de Herodes, que ahora no puede tratar cfr. los comentarios de
Parker, «Prediction and its dramatic function in EI mayor monstruo los celos»,
en Studies in Spanish Literature of the Golden Age presented to Edward M
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nucleares en la interpretacién de la pieza, los cuales aduciré a
modo de ejemplos sintomaticos, sin pretender tampoco un anali-
sis exhaustivo.

Probablemente acierta Ruano de la Haza ? al escribir que
El mayor monstruo es «entre las muchas piezas draméticas que
compuso Calderdn [...J una de las méas dificiles de apreciar para
un lector o espectador moderno». Algunas opiniones que sobre
esta tragedia calderoniana se han vertido desde el siglo xvii
hasta nuestros dias prueban esta dificultad y sobre todomuestran
claramente la influencia que tiene en la interpretacién de la pieza
la adopcidn de un sistema de convenciones distinto a aquel por el
que serige el objeto analizado: una critica del Memorial Literario 4,
por ejemplo, aduce los «enormes yerros que cometié Calderén en
las grandisimas quiebras de lugar, y crasa ignorancia de la geo-
grafia [...] Estilc pomposo [...] Algunas sentencias hay agudas
y buenas, pero si un monstruo deja de tener alguna regularidad,
se puede decir que esta tragicomedia es tan monstruosa como el
mismo titulo». Sintoméatico es el juicio que expresa Menéndez
Pelayo 5 para quien se trata de un drama admirablemente conce-

Wilson, ed. R. O. Jones, London, Tamesis, 1973, 173—192 (espec. 179-81); E.
W. Hesse, «Introduetion» a su edicién de EI mayor monstro Jos celos, Madison,
The University of Wisconsin Press, 1955, 13-17; ]. Ruano, «Introduccién» a su
edicién de E/ mayor menstruo del mundo, Madrid, Espasa Calpe, 1989, 12-15;
y, naturalmente, la erudita documentacitn de M. R Lida en su Herodes: su per-
sona, reinado y dinastfa, Madrid, Castalia, 1577, que trata de la obra de Caldertn
en pp. 74-86. La comedia de Calderén tiene dos redacciones: la impresa en la
Segunda Parte de Comedias de Caldertn en 1636, y la del manuscrito parcial-
mente autégrafo conservado en la Biblioteca Nacional de Madrid, con aprobacio-
nes fechadas en 1667, Uso para mi comentario la ed de Hesse, hecha sobre el
manuscrito —versién final de la comedia~ gue me permite indicar numeracién de
versgs, pere corrijo lecturas con 1a de Ruanc —también scbre el manuscrito-,
que aunque se ha publicado en coleccién divulgativa mejora la de Hesse. Creo
que las diferencias de redaccién entre ambas versiones ne modifican sustancial-
mente las observaciones que hago en este comentario. -

3 Ed. citada, p. 10.

4 Apud Hesse, ed. cit, p. 18 Esta critica alude a gue la acmbn se desarrolla en
Jaffa, Menfis y Jerusalén; a que se atribuye mar a ciudades de fierra adentro,
etc... Es obvio el sistema -completamente meerbnente aqui— de las reglas neo-
cldsicas que sustentan semejante juicio.

5 Calderén y su teatro, en Estudios v discursos de critica histdrica y literaria, 111,
ed. Nacional, VIIi, Santander, 1941, 252~267, 252-53 para los pasajes citados.
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bido pero «muy desigualmente ejecutado y escrito» cuyo argumen-
to podria haberse desarrollado sencilla ¥ majestuosamente en vez
de complicario con «dos o tres embrollos que hacen el drama en
extremo confuso y que quitan gran parte del interés». Sefiala tam-
bién una doble fatalidad inttil (la que atafie al mayor monstruo
del mundo y la que atafie al pufial de Herodes) ¥ excesos grotes-
cos y ridiculos en los episodios del pufial. Lo que lamenta en el
fondo Menéndez Pelayo es que Calderén no hubiera sido capaz
de desarrollar mejor lo que el poligrafo santanderino considera
—desde otro sistema de convenciones inadecuado para Calderén—
la cima del teatro, esto es, la pintura de un «caracters, ya que ahi
radica el interés del drama, en «el caracter del Tetrarca [...] de
todas veras un carécter, aunque un poco fuera [...] de la realidads.
Otros defectos serian, seglin esta perspectiva decimondnica, el
desbordamiento del culteranismo, la impertinencia de los chistes
del gracioso, y otros personajes pegadizos y extrafios . Curiosa-
mente estos juicios, comprensibles en su momento y obedientes
a otro sistema de convenciones ajeno a la comedia nueva, pasan
a algunos manuales al uso de historia de la literatura, por otra
parte tan meritorios como el de Juan Luis Alborg 7. La via correcta
para enfrentarse a este problema no consiste, creo, en acusar a
Calderén —como hace Alborg— de no haber entendido el sentido
moderno de Ja fatalidad, sino en esforzarnos nosotros para enten-
der el concepto de la fatalidad calderoniana. En otras palabras,
como no deja de apuntar agudamente Ruano, debemos aplicar
para nuestro analisis «el sistema descodificador apropiado al
género teatral 2 que pertenece» ®. Ese sistema descodificador,

6 Tanto la referencia a personajes innecesarios, como la critica a Ia —supuesta—
doble fatalidad y a los «dos o tres embrollos», y a la empresa —~superflua— de
Aristébolo apuntan, naturalmente, a ia falta de unidad de arcién, que es lo que
subyace en el fondo de estas consideraciones de Menéndez Pelayo.

7 Historia de Ja literatura espafiola, 11, Madrid, Gredos, 1974, 708-9: segiin Alborg
Calder6n tiene una auténtica pasién entre maros, pero fa echa a perder lastimosa-
menfe, por ne entender €l sentido moderno de la fatalidad, fatalidad que en Ef
mayor monstruo resultaria injustificads; también califica de grotescos los sucesos
con el pufial, o sefiala las casualidades poco admisibles... etc.

8 Ed cit, p. 11. Sin embargo la correcta identificacion de este ctdigo que propone
Ruano, «el del teatro poéticon, es demasiado vago y poco definido para abordar
un andlisis e interpretacién concretos de la pieza. Prefiero utilizar como «cédigo»
el sistema de las convenciones draméficas de la «comedia nueva» expuestas en
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debera tener en cuenta las coordenadas de emisién-recepcién, los
modelos draméticos y convenciones vigentes gque producen una
determinada obra dramatica: aunque con las limitaciones que son
a todos obvias, puede tomarse, en principio, el de la comedia
nueva tal como se expresa, por ejemplo, en el Arte Nuevo de
Lope. Me propongo, pues, revisar algunos aspectos del Mayor
monstruo —insisto, de modo no sistemé&tico—, sobre el fondo de
las convenciones dramaéticas esenciales ® que se rastrean o que-
dan implicadas en esta preceptiva lopiana u otras coincidentes, a
las que aludiré con cierta libertad y flexibilidad. También deberian
tenerse en cuenta otras series convencionales ideolégicas y esté-
ticas, como por ejemplo, el ideal barroco del principe, esencial
para la valoracién del personaje del Tetrarca en su contraposicidén
a Gctaviano.

LA ACCION TRAGICA: SUS VERTIENTES ¥ ARTICULACION
Acci6n principal y secundaria; episodios y embrollos

Lope y la generalidad de los preceptistas aureos defienden
la unidad de accién. Ya se ha visto que Menéndez Pelayo, a pro-
posito de Ef mayor monstruo, sefialaba la existencia de dos o tres
embrollos, de acciones superfluas y suprimibles, y de ciertos
episodios impertinentes que serian un atentado claro contra ese
requisito. Otros criticos, como Hesse !9, han visto, en cambio, en
la trama de la pieza un perfecto ejemplo de la «ley de subordina-
cidén» del barroco, advirtiendo dos acciones bésicas: a) la que
relaciona a Herodes con Mariene a través del amor-celos-final

parte en ¢] poema lopiano del Arfe Nuevo. Témese este propsito cum grano
salis: ni el Arte Nuevo concentra todas las convenciones ni siquiera estin bien
definidas y estudiadas estas convenciones: més que una aplicacién. rigurosa in-
tentaré hacer una modestisima aproximacién al preblema.

9 Desde esta perspectiva no merece la pena detenerse en algunas de las acusa-
ciones vertidas sobre Ja falta de unidad de lugar, ete. que no tienen mayor
relevancia salvo en las rigidas normas tebricas de los preceptistas italianos del
Renacimients y en las neoclasicistas; sobre el «lenguaje pomposo» y la «pala~
breria» haré aigunas breves observaciones mas adelante,

10 Hesse, «El arte calderoniano en El mayor monstruo los eelos», Clavilefio, 7, 38,
1956, 18~30; y «Obsesiones en Bl mayor monstruo del mundo, de Calderén»,
Estudios, VIII, 1952, 395-409.
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tragico; v b) la que relaciona a Octaviano con el matrimonio a
través del amor-obsesion por el retrato (respecto a Mariene) y de
la relacién politica-traicién-celos {respecto a Herodes). Segtn
este punto de vista ambas acciones se van uniendo en una trama
amorosa que conduce eslabonadamente al desenlace. Hesse, por
cierto, no entra en el detalle de las otras acciones gue parecen ser
las aludidas por Menéndez Pelayo: a} el triangulo de amor y celos
entre Tolomeo-Sirene-Libia —cfr. vv. 820 y ss.; 1990 y ss.—; b} los
episodios referidos a Aristsbolo, su expedicién para liberar a
Herodes, su trueque de personalidad con Polidoro; ¢} los episo-
dios cémicos con Polidoro. e

Creo gue estos elementos pueden comprenderse —algunos-
desde su condicién de episodios o peripecias de la trama, inte-
grados temética o estructuralmente en la accion central, gue me
parece bastante unitaria, y —otros, como los codmicos—- desde el
horizonte de expectativas del publico aurisecular. El triangulo
amoroso de Libia, Sirene y Tolomeo refleja de algtin modo el tema
de los celos que sustenta la accién principal, y permite sobre todo
construir la escena del descubrimiento por parte de Mariene de la
carta de Herodes donde se ordena su muerte !!; la expedicién de
Aristébolo permite acentuar el fondo cadtico de guerra que marca
el ambito de las acciones de Jos personajes; y los episodios comi-
cos, que ciertamente no tienen funcién estructural en la trama
basica 12 obedecen a un ingrediente indispensable en las expecta-
tivas de un teatro comercial en el que la figura del graciosc no

11  la rifia celosa de Libia con Tolomeo por el papel llama ia atencién de Mariene,
que exige ver el papel donde descubre su sentencia de muerte {wv. 2166 y s5.).
Cfr. también E. H. Friedman, «Dramatic perspective in Calderén’s EI mayor
monstruo fos celoss, Bulletin of the Comediantes, 26, 1974, 43-49, quien sefiala
que la historia de Tolomes, Sirene y Libia «represents a secondary treatment of
the theme of jealousy, foreshadowing the disastrous results of Hercdes jealousy»
(p. 44). :

12 Nétese que las dos escenas comicas més extensas que quedan en fa redaccitn
Gltima (vv. 1447 y ss.; 2743 y s8. ) son en su mayor parte sendas conversaciones
de Polidero con unos soldades innominados, etc.: constituyen pasajes de pura
comicidad, con leves toques de contraste distanciador —burla de los celos, et —
No veo en Polidoro la complejidad de otros graciosos caldereniancs como Coquin
de El médice de su honra o Pasquin en La cisma de Ingalaterra, pero desde el
punto de vista de la formula teatral exitosa en la época el ingrediente cémico
no podia faltar, y no falta.
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puede ser expulsada. No estamos ante literatura para eruditos,
sino ante teatro para puiblicos impacientes.

La unicidad de la accién principal me parece, no obstante
mantenida en lo esencial: desde la exposicidn {vv. 1-145: razones
de la melancolia de Mariene, situacion pasional entre los protago-
nistas y situacién politica de Herodes), al desenlace (vv. 3400
hasta el final, con un punto de inflexién en el 3520: Herodes pene-
tra en el cuarto de Mariene), la accién se construye segiin un
principio unificador que me parece sustancial en la férmula de la
tragedia aurisecular, y que, no explicitado por Lope u otros pre-
ceptistas, se observa implicito en algunos postulados tales como
el del objetivo de mover con fuerza a todas gentes, o el de la in-
triga y tension de la accién dramética, entre otros. Me estoy re-
firiendo a la construccién climéactica, a la estructura de la grada-
cién y a la técnica de la premonicién 13, que van relacionando los
sucesos de la trama. Cuando Mariene explica su melancolia a
Herodes éste arroja el pufial fatidico para destruir el agiiero, pero
el arma regresa clavada en el hombro de Tolomeo: primer suceso
sangriento que provoca el pufial y primera escena —premonitoria—
de la gradacién. La premonicién es todavia lejana: el herido es un
soldado-mensajero y resulta todavia dificil establecer la relacién
pufial-Mariene. La segunda premonicién es muy clara: Herodes
al querer matar a Octaviano atraviesa un retrato de Mariene, que
cae de su lugar oportunamente: el pufial ha actuado contra Marie-
ne, pero en imagen, no en realidad todavia. En la tercera escena
premonitoria Mariene roba el pufial a Octaviano y se amenaza a
si misma: el arma ha regresado a Marieng, pero todavia no la ha
herido, aunque ya no se limita a amenazar a ninguna imagen. En
el desenlace culmina la cadena de esta gradacidn con la muerte de
Mariene atravesada por el pufial. Si se suman a esta cadena a) las
reiteradas menciones en los planos reales y metaféricos de la
muerte de Mariene (motivo introducido por el agliero y luego afir-
mado por la mentira bien intencionada de Aristébolo, —que dice a
Octaviano que Mariene estad muerta—, y que se repite constante-

13 Estos aspectos de la gradacién y premonicién son, crep, une de los principios
constructivos importantes de la fragedia 4urea: Ef caballero de Olmeds, El
castigo sin venganza, La cisma de Ingalaterra, Los cabelfos de Absaltn son
buenos ejemplos.
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mente %), y b) el subrayado escénico y lingiiistico que recibe el
objeto fatidico pufial!5, omnipresente en toda la accién, obtene-
mos una aciaga y creciente obsesién por la muerte de Mariene y
por el arma, que apuntan inequivocamente a la fusién de los dos
elementos del horéscopo, es decir, apuntan al intuido desenlace
tragico, construyendo una accién rigurosamente dirigida a sus
objetivos sin apenas digresiones desintegradoras de la unidad
dramética. Importante en esta técnica de la premonicién es la
historia narrada por Aristébolo de ja muerte de Antonio y Cleo-
patra, historia que instaura un paralelismo contrastivo 8 que anun-
cia la muerte de los protagonistas de Ja historia de amor central.
Antonio, que ha perdido sus ilusiones de poder —més absurdas
son todavia las de Herodes—, se suicida y Cleopatra se suicida
por amor al perder a su amante. Herodes, en cambio, desconfia
de si y de Mariene y ordena que la maten. La ruina de sus proyec-
tos provoca el mismo resultado en ambos casos, pero Herodes
actua cruelmente. El sentido de las palabras de Mariene recuerda
muy de cerca el de las atribuidas a Cleopatra por Aristébolo 17

14

15

16

17

«No con causa menor mi muerte lloro» (v. 90); « Cémo amenazan tu vida /
aquel monstruo y este acero?» (vv. 223-4); «Mi muerte me advierte / mirarlo
en tu mane fuertes (vv. 240-41}; «Esa pintura / [...] es ya sombra solamente
/ de una difunta hermosura L...] --Muerta es esta beldad? —Si» (vv. 783 yss.);
Yy passim.

Ver infra sobre esta presencia y relieve constante del pufial y su categoria de
objeto patético.

Cfr. R. Chang~Rodriguez y E. jean Martin, «Funcién temética de la historia
de Antenio y Cleopatra en EI mayor monstruc del mundos, Papeles de Son
Armadans, 21, 1976, 31-46; sefialan cémo la unién en la muerte de Antonio y
Cleopatra se contrapone a la separacién de Herodes y Mariene, Este relato
podria ser un caso tipico en que un adaptador modemo sentiria la tentacién de
podar fa obra, suprimiéndolo de una representacién actual; puede ser importan-
te, pues, comprender la funcifn temitica de ciertos elementos y examinar
la articulacién global de la pieza para entender el sentido de la accién y sus
peripecias y episodios. '

Un amante no quiere vivir tras Iz muerte del otro: «muera —~dijo— yo también,
/ pues por piedad o por ira / no cumple con menocs quien / llega a querer
bien y mira / muerto lo que quiere bien» (vv. 673-77). La conexitn de ambos
casos es clara también con la comparacién explicita de Herodes con Antenio,
Sen isotopias que anuncian al receptor esta correspondencia, y que ne podrian
pasar desapercibidas.
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cuando dice que ya hubiese sabido morir ella al morir Herodes
sin gue este ordenara tan barbaramente su muerte:

Y si te quiero ;por qué

después de muerto pretendes

que muera? ;No sabré yo

sin mandarlo, obedecerte? (vv. 2344-47)
vy el Tetrarca se compara explicitamente con Antonio (vv. 1710-13)
en un primer intento de suicidio que impide Filipo, intento que
anuncia para el espectador avisado el desenlace. La potencia
premonitoria, en fin, de los agiieros y horéscopos-es obvia, y de
este punto trataré enseguida. Pero hay otros elementos unifica-
dores que conviene revisar someramente.

El manejo del lugar

El mismo manejo del lugar de la accién, si se examina en su
funcionalidad, y no nos limitamos a describir su dispersién, puede
ser significativo: en el comienzo se suceden escenas al aire libre,
motivos de viaje v batallas, misiones y traslados que llevan a di-
versos personajes de Jerusalén a Egipto y viceversa, navegacio-
nes y naufragios; el tercer acto se centra en Jerusalén, y en el
deseniace todos los personajes principales confluyen en el palacio
de Herodes y en el cuarto de Mariene, cerrado y oscurof®: la
tragedia se cierra progresivamente y la reduccidon del espacio
expresa la reduccidn del horizonte vital de los personajes; cuya
trayectoria culmina en la catdstrofe anunciada y no evitada. En
otras palabras: el manejo del lugar no debe examinarse sobre las
reglas clasicistas, sino sobre el esquema censtructivo de la ten-
sidn tragica.

La cadena inexorable de la causalidad y el destino.
Hado v responsabilidad en la estructura de la accién
Ruiz Ramoén ha visto con su acostumbrada agudeza!® que

la accidn de estas «tragedias de errors calderoniarias esta cons-
truida con la precisién de un aparato de relojeria; se irpone en

18 Cfr. infra también para los motivos de la céroel el cserre, e! laberinto y las
puertas cerradas, ete.

19 Ruiz Ramén, «Lectura actual de Calderdn»; cita en p. 57.
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el desenlace el sentido tragico de una accién «cuyo curso es el
resultado paso a paso de un fatal encadenamiento de actos in-
dividuales, de elecciones personales que fundades en el error
libremente asumido, producen en cada instancia asi como global-
mente, justo los efectos contrarios a los buscados». En este
esquema constructivo hay dos principios fundamentales, el hado
y la ironia tragica 2, mediante la cual cada accién conduce a efec-
tos opuestos a los deseados 2. El orden de la accién viene dado
por el desarrolle del hade en el que se insertan los errores de
interpretacién y actuacién de los personajes, que son asi respon-
sables de la accién en una dialéctica peculiar de necesidad y liber-
tad. Lo que interesa ahora ver es como se articulan esa necesidad
fatalista ¥ esa libertad (responsabilidad) de los personajes a la
hora de valorar la construccién dramatica, los méviles y el desa-
rrolle de la accidn.

20 Cfr. Ruiz Ramén, Calderén y Iz fragedia, p. 13: «si el hado es en ] plano de
la estructura el principio unificador de las peripecias, en ef plant de la significa-
cién lo es el de la ironia trégica que se constituye en fundamento seméntico de
Ia unidad de accitn, pues en virtud de ella cada peripecia es factor y funcitn
del sistema global de significacién de la accién trégica». Sobre el complejo

“concepto de ironia, muy manejado por la critica reciente no puedo detenerme:

ver el libro de W, C. Booth, Retdrica de Ia ironfa, Madrd, Taurus, 1986, Aun-
que con aplicaciones discutibles hace un resumen ttil de teorias Herndndez
Arzico en Iropia y tragedia en Calderén, Potomac, 1986, Yo lo utilizo en el
sentido amplio de «situaciones paraddjicas que vagamente Hamameos también
irénicas» (palabras de Morfn Arroyo en «La ironda de la escritura en Calderéns,
Aureum Saeculum Hispanum. Festschrift fiir Hans Flasche, Wiesbaden, Franz
Steiner, 1983, 217-230), o para aludir a los «resultados imprevistos u opuestos
& las esperanzas que fomenta {una situacién] en Ios receptores» (Hemnéndez
Araico, p. 49). Para otras consideraciones sobre el hado y su funcitn en la
tragedia cfr. la bibliografia que cita Ruiz Ramoén, Calderdn y la tragedia, p. 12,
nota 1, Valbuena Bricnes incluye unas pdginas sobre «El concepto del hado» en
su Perspectiva critica de los dramas de Calderdn, Madrid, Rialp, 1965, 9-17.
En el marco ideolégico de Calderén no cabe un hado pagano fatal e inexpli-
cable, pero si utiliza diversos matices de esta idea del hado para sus construc-
ciones draméticas.

2% Un ejemplo muy significativo en la tragedia que comento es la actuacién de
Octaviano para salvar a Mariene, que desemboca en la muerte de la dama
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El mayor monstruo se ha visto como la tragedia del amor
pasi6n #2 absoluto que lleva en si mismo la semilla de la destruc-
cién, al provocar el enajenamiento y los violentos celos de Hero-
des, propiciando asi el cumplimiento de la fatalidad. Ya Parker,
en un importante trabajo {(«Prediction and its dramatic function in
El Mayor monstruo los celos», cit.) examina la trama, analizando
el supuesto doble argumento (las dos predicciones relativas a
Mariene y al pufial) y el nexo de la accién que unifica la dualidad
hado-voluntad. Encuentra algunos defectos en los protagonistas
{ambicion, orgulle) y establece una serie de eslabones de la cade-
na dramética, algunos de los cuales corresponden al hado y otros
a la voluntad y responsabilidad de los personajes 23. Niega la exis-

22 Ruiz Ramén, Calderén y la tragedia, pp. 16, 28; en su Hisioria del teatro
espaffol desde sus origenes hasta 1900, Madrid, Catedra, 1979, p. 247 escribia:
«en esta tragedia combina el dramaturgo el azar o fortuna, instrumento del
destino, con la pasién absoluta que define a Heroc[es, y con la libertad de cada
uno de los personajess».

23  Parker, «Prediction», pp. 187~88; sefiala 17 estabones a@ederos ala «primera
prediccién» —Marjene y el monstruo— y 10 relativos a la «segunda» ~pufial—
cuyas correspondencias revelan «a precise pattem of ntention and chances
{(p. 189). Para Ruiz Ramén hay una serie de actes causativos, que conducen a
un final ineludible: Calderdn y Ia tragedia, p. 34 («un retrato de Mariene caide
por azar en manos de] César Octavisno; una mentira bienintencionada de Aris-
tébolo, creyendo evitar asi un mal; una carta escrita por Herodes en su prisitn
cuando estd seguro de que va a morir; la indiscreta curicsidad de una mujer
celosa, Libia, y la curiosidad, definitoria de su caricter, de Mariene...» }; Ruano,
«The meaning of the plot of Calderén's El mayor monstruo del mundo», Bulle-
tin of Hispanic Studies, 58, 1981, 229-40, espec. pp. 232-33, y en el préloge
a su ed, cit.,, pp. 31-32, establece también quince eslabones basicos en la
accién. En cada uno de estes incidentes claves, sefiala Ruano, interviene alguna
de las acepciones que el sintagma «mayor ménstruo del mundo» tiene en la
pieza —como es sabido, se aplica a los celos; a Herodes, al pufial, al amor, y
al mar—. Para este punto de la identidad del monstruo del pronéstico ver E. R.
Sabin, «The identities of the monster in Caldérén’s EI mayor monstruo def
mundon, Hispanta, 56, 1973, 269-75. Para mi, ‘el monstruo de la prediccién
alude fundamentalmente a los celos, pero tanfo el amor —del que nacen los
celos—, como el propio Herodes —el enamorado celoso—, y el pufial —instru-
mento y signo metonimico de la tragedia celosa— pueden ser calificados asi,
va que todos remiten a un mismo significado esencial. Otras identidades son
més discutibles, aunque aparezcan metaféricamente expresadas en distintos
lugares de }a obra. Remito, en fin a los comentarios de Sabin y Ruano cits. Lo
que me interesa subrayar a este propésito de la organizacifn de la accitn, es
que con distintas matizaciones y diferencias —que no me parecen sustanciales—
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tencia de una doble fatalidad gratuita (la que observaba Menéndez
Pelayo) sefialando la dimensién instrumental del pufial, que no
tiene tanto funcién tematica como estilistica®?, y reivindica la
condicién tragica ?® de la pieza calderoniana en donde destino y
responsabilidad se entrelazan. En un buen anélisis de la obra,
Ruano %8 enfoca este problema de la fatalidad / responsabilidad
desde la perspectiva de la tragedia patetica y la tragedia morata:
si los protagonistas fueran destruidos por un inmisericorde e in-
merecido destino estariamos ante una tragedia patetica; y si su
destruccién resulta ser castigo por sus culpas estariamos ante
una tragedia morata. Para Ruano EI mayor moristruo es una tra-
gedia mixta, que empieza como patetica, y acaba como morata,
al ir subrayando cada vez mis las culpas de Herodes cuya muerte
se entenderia como castigo final. En otras palabras: existe el hado

los estudiosos mencionados resaltan el esquema orgénice y nada disperso de ia
accion en El mayor monstrue. Como formula Ruiz Ramén: «Toda esta larga
cadena de causas, ninguna mecAnicamente teatral, ninguna arbitraria, conducen,
inexorablemente trabadas, al cumplimiento de los hados» (Historia del teatro,
p. 248). :

24 El sentide del pufial y su frecuencia, que ha provocado bastantes discusiones
crificas, me parece muy ficilmente explicable desde otra convencién, la del
objeto patético en la tragedia. Ver infra,

25 Sobre la concepcitn de tragedia que elabora Parker, ¥ que en muchos aspectos
me parece muy Gil, ver sus clasicos trabajos «Aproximacién al drama espafiol
del Sigio de Oros y «Hacia una definicién de la tragedia caldercniana» que se
pueden leer recogidos por Durdn y Echevarria, Calderén v la critica, Madrid,
Gredos, 1976, pp. 329-57 y 355-87 respectivamente: «Esta relacién entre la
causalidad dramatica y cierte grade de culpabilidad mera) en tedes los persona-
jes principales de una obra constituye el centro mismo del concepto calderonia-
no de fa tragedia», («Hacla una definicién», p. 379). Aubrun niega esta con-
dicién trégica partiende de otro concepto de fatalidad no operative. Pero no
entiendo bien los razonamientos de Aubrun: cfr, su «Le déterminisme naturel
et la causalité surnaturelle chez Calderfn», en | Jacquot, ed., Le théatre
tragique, Paris, 1962, 199-209. Ver los trabajos sobre la tragedia surea reco-
gidos en €l volumen 23, 1983 de Critictn, Horror y tragedia en el teatro del
Siglo de Oro.

26 Cfr. «The meaning» y prélogo cits.; cres; no obstante, que las culpas de
Herodes son mas complejas que la matanza de los Inocentes a que se alude ya
bien entrada la obra y que es una referencia externa a la actuacién del Tetrarca
en este drama: dentro del mismo proceso dramético de EI mayor monstruo,
Herodes es culpable.
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como principio sustentador de la accién ~desde la perspectiva
interna de los personajes— 27, pero también existe la responsabili-
dad de los personajes —que se percibe desde la perspectiva del
espectador cristiano -.

Pero para comprender mejor esta conclusién que me parece
aceptable en lo sustancial, conviene revisar los rasgos que definen
a los personajes principales y su conducta para fijar si es posible
su grado de respensabilidad, no tanto moral «-aunque también
moral- como dramética. :

Herodes y Mariene 7

Parker ha sefialado algunos de los defectos del Tetrarca
(orgullo, ambicién, conducta traicionera con Octaviano y Marco
Antonio) 28, pero lo més frecuente entre la critica es la pondera-
cion de la dimensién y caracter heroico del personaje: para Ed-
wards 2% el amor exagerado de Herodes supone una grandeza que
es el «sello del verdadero héroe tragicos {«El papel del caracter»,
p. 22}, un héroe que «emerges from the opening scene as a glo-
rious and exceptional being, personifiying that sense of human
grandeur of mien as more than mere mortals» %, despertando la
simpatia y admiracién del publico. Ruiz Ramén3! percibe cémo
nos muestra «su heroica estatura y su condicién casi arquetipica

27 Desde esta perspetiva de tragedia patética, apunta Ruane, (prélogo cit, p. 36)
que Ef mayor monstruo es una tragedia clésica en donde la moral cristiana no
parece desempefiar ningdn papel. Sin embargo creo que desde todas las pers-
pecttvas que se adopten, en E! mayor monstruo los protagonistas tienen una
serie de defectos trigices que justifican —dramaticamente, se entiende— su fin.
Por otra parte ereo que no habria que exagerar respecto al sentide cristianc de
la accitn o €l castigo de los perscnajes: senfido cristiano sin duda —esto va de
s0i—, pero ‘drama religioso’ como parece apuntar la interpretacitn de Aubrun,
ne.

28 «Prediction», pp. 185-87.

29  Ver «El papel del cardcter y la circunstancia en Ef mayor monstmo del mun-
do», en Hacia Calderén, Tercer cologuio anglogermano, ed, H. Flasche, Berlin,
W. de Gruyter, 1976, 20-32, y The Prison and the Labyrinth. Studies in Cal-
deronian Tragedy, Cardiff, University of Wales Press, 1978,

30 The Pdson, p. 4.
31 Calderén y Ia tragedia, p. 25.




22 IGNACIO ARELLANO

de modelo de varén estoico, que ni teme desgracias ni adversida-
des ni le asombran prodigios ni reveses de fortuna»: Ruano 32
acepta las valoraciones anteriores y subraya que «la simpatia que
sentimos hacia el Tetrarca se debe también a que los otros perso-
najes lo presentan continuamente como modelo del héroe tragico
que arrostra con valentia un destino adversos. Se excusan, por
tanto, algunas acciones del Tetrarca: sobre la orden de matar a
Mariene escribe Edwards que Mariene tiene una falsa compren-
sién de los motivos de Herodes: «reacciona en cierto sentido
ignorando las circunstancias en que su marido escribié la carta.
Ella nio tiene por qué saber el efecto que sobre &l causaron las
palabras de Filipo, de su creencia de que Octaviano le asesinari,
ni de la angustia que siente cuando se imagina a Octaviano po-
seyéndola» («El papel del cardcter», p. 29), exculpacién que asume
parcialmente también Ruano, en su consideracidn de la vertiente
de tragedia patética: «Esta visién de un personaje modelo de
varén estoico, de un ser glorioso y excepcional, que recibe un
castigo injusto a causa de la desproporcién que existe entre sus
justificables actosy la injustificable catéstrofe que sufre al final
en el cumplimiento de una prediccién malévola...» 33. Creo que lo
que llama la atencién de la critica es el hecho de que el Herodes
protagonista de Calderén no aparezca tan vituperado como cabria
esperar para una figura conocida popularmente por la matanza
de los Inocentes. Ruano apunta que se elude el nombre de Hero-
des %4 y Ia referencia a la matanza hasta bien entrada la pieza,
para evitar en e! ptiblico esta visién negativa, y que sélo cuando
la obra entra en el terrenc de la tragedia morata se recurre a estos

32 Prélogo a ed. cit., p. 34,

33 Préloego a ed cit, p. 36 (por error se atnbuye el ndm. 38 a esta pagina):
«estas reprensxbles acciones [la traicién, la orden de matar a Mariene] tienen
todas una explicacién», «la carta que eseribié fue dictada por los celes, producto
de un inmenso amor» (p. 35), ete. Perp estamos hablando de una traicién en
lo politico y de un asesinato en la esfera mdividual. No cree que se puedan
considerar en el mareo ideclégico de la comedia acciones «justificabless: la
pasitn obnubiladora justifica semejantes actos desde la «verosimilituds dramati-
ca, pero no afecta a la necesidad de su castigo. |

34 Ruane, prélogo a la ed. cit., pp. 40-41. M. R lea, Herodes su persona, p.
75, nota 24 recuerda que «el nombre “Herodes” estaba vedado a causa de su
asociacién con los Santos Inocentes y, ademas, de su papel en el teatro vulgars.
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motivos. Esto es cierto en parte: una vituperacién excesiva del
personaje le quitaria las dimensiones de elevacién tragica que
estan exigidas por la misma convencién draméatica del papel pro-
tagonista: de ahi esta elusién del nombre maldito de Herodes; se
trata, parcialmente, de un problema de decoro 35. Pero la caracte-
rizacién del personaje es constantemente negativa, dentro de
estos limites de decoro tragico que acabo de sefialar. Tampoco
existe en Herodes la racionalidad que le han atribuido la mayoria
de criticos 36, Su primera intervencién en escena aporta dos de-
talles decisivos: su soberbia y su traicién. Cuando reprocha a
Mariene su creencia en los horéscopos, no lo hace en nombre de
la razén; por el contrario lo hace desde una posicién errénea de
soberbia temeraria que presupone igual ignorancia peligrosa: so-
berbia y presuntuosa es su afirmacién de que el hombre es duefio
de las estrellas: «y porque veas aqui / cédmo mienten las estrellas
/ y que el hombre es duefio de ellas» {vv. 235-37} y la otra en que
ofrece la inmortalidad a su esposa: «desde hoy inmortal seras /
vo haré imposible tu muerte» (vv. 242-43), Pero el duefio de las
estrellas no es el hombre, ni tampoco mienten: el que miente, el
que se equivoca es el astrélogo y el supersticioso que pretende
investigar los arcanos divinos. Puede aclarar algo la comparacion
con el pasaje de La vida es suefio37:

lo que esta determinado

del cielo y en su azul tabla

Dios con el dedo escribié

nunca engafian, nunca mienten [las estrellas]
porque quien miente y engafia

35 El decors es uno de los puntos fundamentales que estructura la comedia nueva,
y Lope le presta su atencién en Arfe Nuevo, vww. 269 y ss.

36 Edwards, «E] pape} del carficters, p. 24 sefiala que Herodes rechaza los temo-
res de Mariene «en conceptos altamente razonables», o en The Frison, p. 3:
«Herod’s argument, balanced finely in form and content, reveals him as an
individua! of great lucidity and rationality»; Ruiz Ramén a propésito de lo
mismo, en Calderén y la tragedia, p. 26: «La decisibn [de Herodes] es, de
nueve, fruto de un razonamiento perfectamente construido, donde se tienen en
cuenta las contrarias alternativas que la situaciény la experiencia vivida ofrecen
y que son sometidas a argumentacion racional», ete.

37 Cito por la ed. de E. Rull, Madrid, Alhambra, 1980, p, 270.
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es guien para usar mal de ellas
las penetra y las alcanza

El mismo declara su proceder traicionero con Octaviano y
Marco Antonio (v. 46 «falso trato y doble estilos}, y la ambicién
que le mueve a promover las alteraciones y guerras.

La racionalidad de su discurso, que aparentemente se opo-
ne a la enajenacién mental de Mariene se revela, por otra parte,
falsa desde el mismo anélisis de sus férmulas légicas: tomemos
un fragmentoe de su discurso silogistico y argumentativo:

Y pasando al fundamento

de lo que sabes de mi,

;cémo es compatible, di

que aqueste pufial sangriento
dé en ningtin tiempo violento
muerte a lo que yo mas quiero
y a ti un monstro? Y si no infiero

cosa de mi méas querida '

;cémo amenazan tu vida o

aquel monstro y este acero? (vv. 215-224)

-

La respuesta, bastante facil de hallar desde el punto de
vista estricto de la argumentacion logica, consiste en identificar
el monstruo y el acero (metonimia de la pasién celosa, instrumen-
to de muerte impulsado por la ceguera de la violencia pasional):
el mismo IHerodes califica en ese mismo pasaje, pocos versos
mas adelante {v. 248} al pufial de «monstro acerado» sin advertir
esta identificacién: pista evidente que Herodes no percibe, pero
que no habria de escapar al espectador atento. En otras muchas
ocasiones ofrece la misma debilidad 16gica: «seguro el vivir tienes,
/ pues no esté el monstruo delante» dice, por ejemplo a Mariene
(vv. 213-14) cuando ignoran la identidad de semejante monstruo,
e ignoran por tanto, estrictamente hablando, si estd o no esta
delante. Bl motivo de la locura y de la inestabilided mental es
constante: léanse los vv. 505 y ss., 1825-27, 1931-33, etc.

Hay en Herodes, en suma, la misma turbacién espiritual 38
que en Mariene, la misma irracionalidad, y no es extrafio que

38 Sobre el motivo de fas perturbaciones espirituales cfr, Hesse, «Obsesioness, ya
cit. .
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acabe aceptando, a través de confusas vacilaciones, la fatalidad
del agiiero: «con cuanto asombro lo miro / como a fatal instrumen-
tos (dice ya en vv. 886-87), o en 936 y ss:

este infausto pufial,

acerado basilisco

que siempre amenaza estragos,

o viendo él o siendo visto,

es aque! que la dudosa

ciencia del hado previno

para homicida de quien
mas adoro y més estimo, e
y aunque es verdad gue constante
a acondicionados juicios

no doy crédito, y desprecio

los contingentes avisos

del hado y de la fortuna,

[..2

no s€ qué nuevo temor

en mi pecho ha introducido

verle volver a mi mano,

que con asombro le miro

[...]

porque aungue yo nunca creo
casuales vaticinios, :

no ios dudo

Y en los actos 11 y 1II es ya actitud declarada: menciona la
«voluntad del hado» como algo incontrastable (v. 1205} e insiste
en la influencia de la fortuna y el destino (vv, 1328-9; 1738, 1768-72;
1848 y ss.) a quien finalmente achaca la responsabilidad de la
muerte de su esposa:

— Yo no la he dado la muerte.
— Pues ;quién? -
— El destino suyo (vv. 3601-2)

La colera y lo irrefrenable de sus impulsos pasionales es
otro rasgo que lo aparta radicalmente del modelo de varén estoico
al que le asimilan algunos estudios citados: véase su colérica
reaccién con Filipo y Tolomeo (vv. 3194 y ss.), o antes, el intento
de asesinar a Octaviano, etc. Su desprecio de los embates de la
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fortuna y los desastres que le acaecen, si se examina en su con-
texto (cfr. vv. 441 y ss.) no esta resaltando ningtin estoicismo,
sino simpiemente hiperbolizando su pasién: enfrentados a las
angustias de su pasién celosa, todos los demis fracasos carecen
de interés para &I, pero no por estoicismo y serenidad de espiritu,
sino por enajenacion previa. Pero esta caracteristica de supeditar
todo a su pasién de amor y celos, que ha podido parecer positiva
y humanizadora a algunos criticos modernos, debe ser analizada
sobre el fondo de la ideologia relativa al modelo de principe auri-
secular. El juicio sobre Herodes no puede desligarse ‘del ideal de
principe que funciona en el Xxvii y que describeri tratados como
la Idea de un principe politico cristiano de Sagvedra Fajardo ¢ los
Emblemas regiopoliticos de Juan de Solérzano Pereira, ideal que
exige lealtad, atencién a su deber de gobernante antes que a la
pasion personal, dominio de las pasiones enajenadoras, etc 29,
Analizado sobre este fondo se recorta la imagen de un mal gober-
nante, traidor a sus deberes bisicos y cuya trayectoria dramatica
no puede sino desembocar en la caida. Véase solamente este
pasaje de Saavedra Fajardo “C sobre las pasiones de los principes,
que se puede aplicar a Herodes:

conviene gue sea grande el cuidado y atencién de los
maestros en desengafiar el entendimiento del principe,
déndole a conocer los errores de la voluntad y la vani-
dad de sus aprehensiones, para que libre y desapasiona-
do haga perfecto examen de las cosas. Porque si se
consideran bien las caidas de los imperios, las mudan-

39 Comp. el modelo de rey que sustenta la obra dramétice de Bances Candamo.
Remifc a mis trabajos «Teoria dramatica y practica teatral. Sobre el teatro
dulico y politico de Bances Candamow, Crificdn, 42~88, 169-192 y «Bances
Candamo, poeta &ulicon, Iberoromania, 27/28, 1988, 42-60, Para la inalters-
bilidad ante las pasiones ver «Teoria dramatica», p. 174 y referencias biblio-
graficas a Saavedra, etc,

40  Saavedra Fajardo, Jdea de un principe politico cristiano, ed Garcia de Diego,
Meadrid, Clésicos castelianos, 1, 1959, p. 72-73; otros pasajes de Saavedra sobre
estos puntos: p. 75: «No se ha de empachar Ja frente del que gobiema; siem-
pre se ha de mostrar serena y firmen, 79: «la ira [... el tiempo solamente la
diferencia de la locura [...] Ninguna enfermedad del 4nimo més contra el
decoro del principe que ésta [...] ringuna mé4s opuesta a su oficio, porque
ninguna turba més la serenidad del juicios, ete.
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zas de los estados y las muertes violentas de los prin-
cipes, casi todas han nacido de la inobediencia de los
afectos y pasiones a la razén. No tiene el bien piiblico
mayor enemigo que a ellas y a los fines particulares ...}
se ha de corregir en el principe procurando que en sus
acciones no se gobierne por sus afectos sino por la
razén de estado. Aun los que son ordinarios en los de-
mas hombres no convienen a la majestad

Nétese en cambio la actitud contrastante de Octaviano,
gue subraya su dominio pasional como corresponde a un gobern-
ante: o

Quede él solo, y los demas
salgan, Patricio, alla fuera,

que por si acase mi enojo

tras si mis acciones lleva,

no quiero que nadie airado.

con un rendido me vea.

Templad vos, pues sois mi éspejo,
mi célera. {(vv. 1321-28).

No sé qué tienen acciones

nobles en heroicos pechos _

que aungue se sienta el hacerlas

se estima el haberlas hecho (vv. 2724-27)

Es comprensible que a Herodes le falte también lucidez
politica para darse cuenta de su verdadera posibilidad en la guerra
por el poder de Roma. Esa misma falta de lucidez se manifiesta en
otro defecto importante: la imprudencia tragica, en la que reincide.
Dos cartas escribe Herodes cruciales para su pérdida. En la pri-
mera confia imprudentemente sus proyectos de traicién, lo que
permite a Octaviano conocerlos. En la segunda escribe la orden
de muerte que podra leer Mariene. Otra pista para el espectador
en ia intervencién de Aristobolo {«malthaya el hombre que fia /
sus secretos a un papels, vv. 746-47); a pesar de este precedente
vuelve a escribir otra carta que provocara nefastas perturbaciones.

Tampoco parece insignificante —aunque en un rango mas
secundario de notas negativas— que las menciones de la divinidad
que hace Herodes sean siempre a dioses paganos (vv. 1365, 1941),
y que se insista en su condicién de idumeo, extranjero, rama bas-
tarda de la famnilia judia «de forajida nacién, / baldén de nuestro
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abolorio» en palabras de una Mariene enfurecida (vv. 2927-28; cfr.
1385-8), que aduce también el motivo de la matanza de los inocen-
tes {vv. 2914 y ss.) que intensifica ya de modo explicito la negati-
vidad del personaje.

La inocencia de Mariene es también muy relativa: muere
inocente respecto al honor 4!, pero no respecto a su actitud global
frente al tema del hado. Supersticién y melancolia patoldgica le
impiden dominar situaciones peligrosas. La entrega a la_tristeza
¥y la morbosa excitacidn de su sentimiento 42 la colocan-én un am-
bito de turbacién emocional y de desequilibrio que anuncian su
destruccién. Hesse 42 ha indicado su pasividad frente al horésco-
po, la aceptacién malsana del pronéstico. Pero si intentamos re-
construir someramente el horizonte de emisién y recepcién de la
obra se nos revelara con claridad que el mismo impulso de interro-
gar lo que no es interrogable marca su defecto fundamental, expli-
cando el castigo; es un motivo recurrente en la Biblia por ejemplo,
el de la prohibicién de indagar los secretos divinos: Eclesiastés,
8, 16; Romanos, 11, 33; Sabiduria, 9, 13; Isaias, 40, 13; 1 Corintios,
2, 16; Esdras, 4, 4... El motivo abunda en la literatura doctrinal Y
didactica: Hernando de Soto escribe 44:

Reprehende el Sabio a todos los que quieren saber mas
de lo que puede alcanzar la capacidad de su entendimien-
to, y diceles que no busquen ni escudrifien o que es
mas alto y més fuerte que ellos, porque ninguno ha de

41 Chr. v, 3589, 3625 sobre la inocencia de Mariene; pero esta inocenéia respecto
del honor es secundaria en la pieza, que no es, como muy bien advirtié va
Menéndez Pelayo un drama de honor, sine de celos: Herodes 1o llega a des-
confiar finalmente, ni a seguir ef cédigo de 1a honra como otros maridos calde-
renianos; en las Gltimas escenas se dispone a defenderla de Io que cree €l
ataque de Octaviano, perc no piensa matarla por lavar la honra, que no consi-
dera manchada (vv. 3579~80),

42 Se compiace en excitar reiteradamente su tristeza con canciones finebres: .
874 ss.; canciones finales en wv. 3377 y 55, Sobre la melancolia y su considera-
cion patolbgica cfr. las referencias que aduzco en mi articulo «El sabio y me-
lancélico Rogerio: interpretacién de un personaje de Tirsow, Criticsn, 25, 1984,
5-18 )

43  Ver «Obsesiones» cit.

44  Emblemas moralizadas, Madrid, 1599, fol. 54r.; cito por la ed. facsimil de
Bravo Villasante, Madrid, FUE, 1583,
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procurar saber mas de lo que viere que comprenhende
su subjeto, midiéndose con él

y el P. Ciruelo 4%, en un texto que creo muy pertinente de su Re-
probacién:

Natural deseo tienen todos los hombres de querer saber,
como dice Aristétiles, y cada uno lo experimenta en si
mismo, mayormente si es hombre de ingenio bueno.
Mas esta natural inclinacién hanla de reglar los hombres
por la regla de la razén y de la ley de Dios, porque sin
esta regla los grandes ingenios de los hombres erraran
y se perderan como caballos desboeados que corren sin
riendas. La regla es esta: que el hombre cuerdo no
quiera saber lo que no se pueda saber por razén natural -
si Dios no lo revelase, y aun en lo que se puede saber
ha de guardar la orden y manera como se ha de saber,
y no fuera della desvaneciéndose como quien anda per-
dido fuera de camino. Esta regla pone la Santa Escritura
donde dice el Sabio: no andes buscando ni escodrifiando
los secretos de cosas que son mds altas que tu ingenio
y no seas curioso en querer saber todas las cosas

O San Juan de la Cruz*:

a ninguna criatura le es licito salir fuera de los términos
que Dios la tiene naturalmente ordenados para su go-
bierno [...] querer averiguar y alcanzar cosas por via
sobrenatural es salir de los términos naturales [...]1 es
temeridad [...] meterse en tanto peligro y presuncion y
curiosidad, y ramo de soberbia y raiz y fundamento de
vanagloria [...1 y principio de muchos males.

45

46

Pedro Ciruelo, Repmbamon de Jas superstracu?es y hechicerizs, ed. Eberscle,
Valencia, Albatres, 1978, p. 53,

Ver Subida al Monte Carmelo, 1ib. 11, caps. 19 y ss.; citas de pp. 622-26 de
ed de Madrid, BAC, 1955. '
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El pufial

Un detalle menor en la estructura vy justificacién del desen-
lace, pero que conviene mencionar por haber dado lugar a una
discusidn critica de cierta intensidad es el del pufial, que para
Menéndez Pelayo introducia una segunda fatalidad innecesaria,
y que segln Parker, Ruiz Ramén o Ruano de la Haza supone
un instrumento expresivo dela Unica fatalidad, no exento para
alguno de estos criticos de cualidades maravillosas y ribetes de
inverosimilitud grotesca: efectivamente el pufial protagoniza una
larga serie de peripecias, desde que Herodeg_.,lo"arroja y se clava
en el hombro de Tolomeo —que acaba de naufragar—, hasta que
regresa a las manos de Herodes para matar a Mariene, ademas
de ser puesto constantemente de manifiesto por el discurso
lingiiistico 47, Pero me parece que volviendo de nuevo a las con-
venciones de emisidén y recepcién puede aclararse mejor esta
presencia del pufial, que es fundamentalmente un recurso escéni-
co y dramatico ya propugnado por el Pinciano en su comentario
sobre los medios tragicos. Se trata en suma de lo que pedemos
considerar una peculiar variante del «objeto patético» 48:

aprovéchese algunas sefiales del autor de su dafio, y
diga algunas palabras si ha de morir hablando con las
seflales mismas, como o hizo Dido a ia espada de Eneas,
y use de otras as{ semejantes, las cuales tienen la efica-
cia de sacar lagrimas.

47  Cuando Herodes arroja al mar el pufial para deshacerse de &l e invalidar asf el
prontstico de que matard a lo que mas quiere en el mundo, se clava en el
hombro de Tolomeo; se le denomina en una intervencitn de Mariene (v. 285)
«cemetar, subrayando las connotaciones aciagas, ya gue a los cometas se les
atribufa ser signos de muertes de principes; las referencias y menciones del
pufial se reiteran muy a menudo, frecuentemente en forma metaférica cargada
de connotaciones negativas: v. 402 se le Hama «safiudo sacres, 938 «basiliscos,
1000 y 1045 «dspid», etc. Ver también los vv. 257, 1429, 1764, 1774, 2471,
2591, 3505... :

48 Alenso Lépez Pinciano, Filosofiz antigua poética, ed. Carballo, Madrid, CSIC,
1953, II, 341-42; sobre el objeto patético cfr. también Newels, Los géneros
draméticos en las podticas del Siglo de Oro, London, Tamesis, 1974, pp. 123-
24; interesantes observaciones scbre los icenos visuales de la tragedia hace A.
Hermenegildo en «Cristébal de Virués y los signos teatrales del horror», Cri-
ticdn, 23, 1983, 89-109, espec. p. 100,
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Un rastreo por las primeras tragedias previas al auge de la
férmula lopesca resultaria ilustrativo desde las piezas de Juan del
Encina hasta los dramaturgos del grupo valenciano: baste recor-
dar aqui, por ejemplo, el empleo de la cuerda o lazo, y del vaso de
ponzofia o la daga en La duquesa constante de Tarrega?®, o la
banda, fa cuerda de nuevo y el vaso de ponzofia también en distin-
tas obras de Virués 50, siempre con este efectismo de subrayar
una crisis tragica, la muerte inminente, etc.

La estructura dramdtica y el sustrato ideoldgico, en suma,
se muestran coincidentes y coherentes: no haria falta, segin creo,
ver tanto una tragedia patética mezclada con-morata, como una
tragedia morata que cuenta entre sus objetivos primordiales la
excitacién de las emociones del espectador: en suma, mover al
ptiblico, como en general pretende todo el arte barroco. Maravall 51
ha insistido en este aspecto de la cultura barroca que hay que
relacionar también con otras técnicas fundamentales de la come-
dia nueva, comunes —aungue con finalidades diversas segtn el
género~ a la comedia coémica y a la tragedia: la suspension y la
intriga.

Suspensién e intriga: en busca de la admiratio.
Rematense las escenas con donaire

Ciertas recurrencias estilisticas se comprenden mejor desde
la perspectiva de estos objetivos nucleares del dramaturgo aureo.
No se puede hacer un anélisis o comentario de texto de una obra
dramatica del X vl como si fuera un mero texto literario: desde el

4% Cir. Poetas dramd ticos valencianos, ed. Julid Martinez, Madrid, 1929, I, pp. 506,
508, 510, 512, 513, 521, 528,

50 Ver La eruel Casandra, Poetas draméticos, 1, p. 87; La gran Semframis, ibid.,
p. 82; La infelice Marcela, ibid., 143 y ss...

51 Ver La cuftura del Barroco, Barcelona, Ariel, 1980, pp. 437 y ss.: recoge en
estas paAginas, entre otros testimonios, una cita de Carballo, Cimne de Apolo,
que me parece significativa, al aconsejar al poeta teatral que escriba «procuran-
do tener siempre el 4nimo de los oyentes supenso, ya alegres, ya iristes, ya
admirados, y con deseo de saber el fin de los sucesos, porgue cuanto esta sus-
pensién y desee fuere mayor, serd mds agradable después €l fin»; en p. 445
eomenta Maravall uno de los objetivos de esta suspensién: «provecar después
que, tras ese momento de detencién provisional y transitoria, se mueva con mas
eficacia el &nimo».
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teatro se comprende la frecuencia de la reticencia retérica, que se
funde con otra especie de reticencia ampliada: la interrupcién de
la accién por un agente externo que va a introducir datos ignora-
dos. Generalmente en EI mayor monstruo se marca con el sonido
de cajas y trompetas que anuncian un suceso inopinado y que .
retienen el proceso iniciado provocando una tension de espera y
una sensacién de suspenso en el espectador. Las reticencias de
los personajes expresan su confusion, el caos mental, la desorien-
tacién frente a las circunstancias: Herodes se turba ante el retrato
de Mariene que ve en manos de Qctaviano: «mi muerte més de-
clarada / de lo que aun td mismo piensas, /.pues... yo... si..»
(v. 1384}); Herodes duda en pronunciar la palabra nefasta de celos:
«temores, desconfianzas / y... celos iba a decir» (v. 1750); Libia
interrumpe su relato a Tolomeo: «y de mi amor celosa / anda,
hasta... mas no puedo / proseguir» (v. 2022}; Mariene se turba
ante Octaviano: «;Vos, sefior!, pues ... cémo ...si... / aqui... yo...
cudndo...» (vv. 3439-40), etc. Las interrupciones provocan por su
lado una tensién evidente: irrupcién de los soldados del César con
toques de cajas (1170: « Al tomar el pufial, cajas y golpes dentro y
salen Capitin y soldados»), las cajas interrumpen a Octaviano
que pregunta qué sucede (vv.1283-85: «un retrato / y ese de una
beldad muerta. / Cajas destempladas. Pero ;qué es aquesto?s;
igual pregunta se intuye en e} espectador}, las cajas interrumpen
un mondlogo de Herodes que pregunta «; Qué cajas suenan?» (v.
1673}, gente interrupe la revelacién de Filipo a Tolomeo (v. 2111,
cajas interrumpen a Octaviano (v. 2480), pasos de gente interrum-
pen a Libia (v. 3160}, etc. La calidad de «destempladas» que
tienen las cajas que suenan en varios de estos momentos convoca
el ambiente cada vez més ominoso y sobresaltado.

La suspensién y admiracién del espectador se encomienda
igualmente a otro de los recursos solicitados por Lope: el remate
donairoso de las escenas {Arte Nuevo, vv. 294-97}. El primer acto
se puede dividir en tres bloques de accién —marcados por el cam-
bio de lugar entre otros rasgos: Jaffa-Menfis-Jaffa—: el primero
termina en el v. 514 con una intervencién de Herodes —antes de
un vacio escénico momenténeo y cambio de lugar (de Jaffa a
Menfis} con nueva aparicién de personajes marcada por las cajas
y trompetas—, en la que expresa su excesivo amor pof Mariene,
intervencién que culmina en una conclusion hiperbdlica de cierre
con dos versos en paralelo:
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que cuando ammor no es locura
neo es amor, y el mio es tan grande
que pienso (atiende, Filipo)
que pasando los umbrales
de la muerte, ha de quedar
a las futuras edades
grabado con letras de oro -
en laminas de diamante. {Vase)
Cajas y trompetas dentro [...] (vv. 508-514).

El segundo bloque termina con un soneto de Octaviano que
cierra también su unidad como un broche (v. 816 es el dltimo del
bloque) que da paso, tras un breve vacio escénico, a un cambio
de lugar, de personajes, y de métrica (romance de Libia). El ter-
cero, en fin, corresponde al final del acto, donde se manifiesta
aun més claramente esa técnica en el entretejido de réplicas para-
lelas de Herodes y Mariene:

TETRARCA ;Adios para siempre! :

MARIENE jAdids

para nunca hallar alivio!
" TETRARCA Ya que a voluntad del hado....

MARIENE . Ya que a eleccidén del destino...

TETRARCA ... toda mi vida es portentos. _

MARIENE - -.. toda mi vida es prodigios. (vv. 1203-1205)

Nétese ademas que este remate se integra en un episcdio
especialmente patético: se afirma la aceptacion del hado por am-
bos en una situacién de despedida de Herodes que va preso a ver
a Octaviano con el pensamiento de la muerte.

En otros puntos de la obra se reiteran analogas elabora-
ciones en el remate de escenas y bloques de acciones: otros
ejemplos en la invocacién de Herodes a Jpiter y fuerzas de la
naturaleza, final de su parlamento —vacio escénico, cambio de
personajes, subrayado de cajas~ de los versos 1935 y ss:

o Esferas altas,
" cielo, sol, luna y estrellas, .
nubes, granizos y escarchas,
;N0 hay un rayo para un triste?
Pues si agora no los gastas, °
jpara cuéndo, para cuando, . -
son, Jdpiter, tus venganzas? {Vanse) Las cajas [...]
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o la mencién a los elementos de la naturaleza, simétrica de la que
acabo de citar, que pronuncia Mariene 2 al final de este segundo
acto, vv. 2419 y ss.:

cumpla con el mundo, y cumpla |
conmigo, cuando a ver lleguen
cielo, sol, luna y estrellas,

astros y signos celestes,

montes, mares, troncos, plantas,
hombres, fieras, aves, peces,

gque como reina perdone
¥ COmMo mujer me vengue. -

Los efectismos teatrales de toque de cajas y trompetas que
se han venido comentando a menudo, se instalan con claridad en
el territorio de lo escénice, como otros aspectos de la visualidad,
igualmente relevantes en el Mayor monstruo, relativos al manejo
del vestuario, elementos de decorado, gesticulacién expresiva
patética, etc., que no puedo ahora comentar en detalle: Mariene
sale llorando {p. 39), Herodes saca el pufial y ella se asusta {p. 45},
Tolomeo aparece desnudo y herido con el pufial clavado (p. 47},
Octaviano con bastén y corona de laurel, Aristéhbolo vestido
pobremente y Polidoro de gala, Patricio vestido desalifiadamente
{p. 53), Herodes rinde su pufial a los pies de Mariene (p. 65}, He-
rodes va de rodillas tras Octaviano (p. 77), retrato que cae al ir
Hercdes 2 apufialar a Octaviane {p. 79}, Filipo con banda al rostro
{p. 96), etc. Véase, en fin, a modo de ejemplo significativo, con
qué riqueza de medios musicales y visuales estad concebida la es-
cena del encuentro de Octaviano y Mariene {pp. 108 y ss.):

Suenan instrumentos mdsicos en una parte, y habiendo
representado y cantado sus versos, suenan en otra
cajas destempladas y dice dentro Mariene los suyos. Y
luego en medio suenan algunos tiros y chirimias y salen
al tablado Otaviano, capitan y soldados {...1 Con esta
repeticién salen al tablado per una parte los Misicos y
Tolomeo con una fuente y en ella unas laves, y Filipo

52 La elaboracién retérica es constituyente esencial de este donaire que pide Lope:
antitesis, paralelismos, enumeracién seglin el esquema de los cuatro elementos...
Ver infra
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con otra y en ella un laurel; y por la otra parte Mariene,
vestida de luto, con un velo en el rostro y las mujeres
gue puedan.

EL LENGUAJE DRAMATICO Y LA RETGRICA EN EL DRAMA

La mocién del &nimo del pdblico —patética y estética— se
consigue también por medio de la palabra, elemento fundamental
en el teatro poético del Siglo de Oro. Analizar este lenguaje desde
la convencién de la 'sencillez o naturalidad’ 3 de la expresién
sincera de los afectos, como reclaman los criticos clasicistas y
decimonénicos, no desconocidos del todo en nuestro siglo, solo
conduce al error de calificarlo, como se ha visto, de pomposo y
huero, retorcido e inverosimil. Sirva como ejemplo el comentario
gue Menéndez Pelayo hace a propésito de dos versos del Tetrarca
cuando descubre el pufial y el velo de Mariene en el suelo de su
habitacién: «no dudo / que quien arrastra despojos / habré cele-
brado triunfos» (vv. 3558-60), que apostilla: «después de toda esta
enfatica y altisonante algarabia, hallamos por fin una expresién
sencilla, hermosa y delicada», Lo que hay en esos versos realmen-
te, cosa que no es de sorprender desde la estética de] conceptis-
mo, No es una expresion sencilla y directa, sino un juego metaféri-
co basado en la terminologia de los naipes 54, a la que pertenecen
vocablos como arrastrar, triunfar.

Debe, en fin, tenerse en cuenta la funcién de la retérica en
este horizonte artistico y cultural del Barroco, comentada aguda-
mente por Maravall % y cuya utilizacién en el lenguaje dramitico

53 Que sigue siende convencidn, clare. Pero impertinente para el teafro Aureo,

54 Cfr. Dicciopario de Autoridades: arrastrar: «En el juego del hombre es salir
triunfando de las cartas superiores del pale que se ha elegide por el hombre,
a que deben precisamente servir los deméas que juegan con él, echando carta
del mismo palo elegido»; la vigencia de este lenguaje en el Siglo de Cro es
extraordinaria: remito a los magistrales estudios de E%tienvre; Figures du jeu,
Madrid, Casa de Veldzquez, 1987, v a la coleccibn de trabajes incluida en sus
Mérgenes literarios del juego, Lenden, Tamesis, 1990. Calificar en el Siglo de
Oro a una expresitn de «sencilla» es siempre un riesgo.

55 La cultura del Barroco, p. 428: «No se puede dejar de tomar en cuenta lo que
la retérica y el uso varjadisime de sus multiples recursos significa en ese mo-
mento cultural. El paso al primer puesto, enfre las artes de la expresion, de la
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pondera Lope de Vega {Arte Nuevo, vv, 313-18) 58, sin olvidar el
objetivo conceptista de la ostentacién del ingenio a través de la
expresion aguda. Todo el arsenal de figuras retéricas, especial-
mente las llamadas patéticas por los tratadistas, se puede ejem-
plificar en Ef mayor monstruo:

—paralelismos sintacticos, sinonimicos, contrastivos y quiasmas 57:

siendo triunfo de sus manos
lo que es pompa de sus pies {vv.7-8)

mi duefio amante y mi galan esposo (v 78}

ingrata al cielo fuera -
y a mi ventura ingrata (vv.79-80)

muerta la vida y vivo el sentimiento (v. 137)

las venturas mentirosas,
las desgracias verdaderas {vv. 183-84)

i aguel dudes porgue es bien
ni este creas porque es mal {vv. 187- 88)

— gnumeracién y gradacion:

aleve, cruel, sangriento,
barbaro, atrevido, loco (vv, 2839-40)

mas £, mas que todos fiero,
mas ti, méas bruto que todos,
mas td, més barbaro, en fin {vv. 2958-61)

v otros como la correlacién diseminativo recolectiva {vv. 13-22};
encabalgamientos (vv. 495-514}; apdstrofes {(vv. 1328-29, 1941};

retérica [...] y la vuelta a la retérica aristotélica, son fendmenos ligados al
desarrolle europeo del Barroco». Un excelente ejemplo de andlisis de estas
funciones de la retérica aplicadas a un fragmento calderoniano lo constituye el
comentaric de Pring—lvﬁll «Estructuras 1égico retéricas y sus resonancias: un
discurso de Ef principe constante», Hacia Calderdn, Il colequio anglogermano,
Berlin-New York, W. de Gruyter, 1973, 109-54.

56. Cfr. el agudo comentario de . M. Rozas a estos verses del Arte Nuevo en su
edicién y estudio de Significado y doctrina del «Arte Nuevor de Lope de Vega,
Madrid, SGEL, 1976, pp. 133-137.

57 Otros ejemplos variaclos en vv, 265-66, 342-43, 34748, 329-30, 355-56, 439-
40, 63637, 1068-69, 1200-1209, 1231-32, efc., elc.
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exclamaciones {vv. 83, 238, 283}, etc. La solicitud de Mariene a
Octaviano (vv. 2572 y ss.}, en octavas reales, métrica noble corres-
pondiente a una reina que se dirige a un rey, y al tipo de discurso
—implora la generosidad de Octaviano para gue perdone a Hero-
des— es un ejemplo espléndido de ordenacién y ornamentacién
retérica dirigida a la apelacién emocional: lenguaje cuito y noble,
elogio propiciatorio del César, referencias mitolégicas, recurrencia
a ejemplos y simbolos de la majestad (leén, dguila) con figuras de
paralelismos, antitesis, quiasmos, anadiplosis, etc. («No pues el
que te espera heroico asiento / en cadalso construyas duro y
fuerte, / no el triunfal carro en breve monumento, / no el fausto
en ceremonias de la muerte, / no la musica en misero lamento, /
no la felicidad en triste suerte, / la gala en luto, en pena la ale-
gria»; «Entra triunfando pero no venciendo, / entra venciendo
pero ne vengandos...}.

Pero una enumeracién a modo de catadlogo puede dar la
impresién de que esta retérica es un adorno colocado més o me-
nos pegadizamente sobre los nervios sustantivos del drama. Por
el contrario, el lenguaje de Calderén es estrictamente dramético,
integrado en la accién y en la representacion: lleva implicitamen-
te en si mismo la vocacién de la actio —o declamacién en el esce-
nario—. Lo que caracteriza, ademés, la elaboracién retérica de las
tragedias calderonianas es la coherencia de las imagenes poéticas
y los sistemas simbélicos expresivos del tema y de la trayectoria
de la accién. William R. Blue, Chang Rodriguez, E. Jean Martin,
y otros estudiosos han analizado importantes aspectos de la ima-
gineria de E/ mayor monstruo®8. Me limitaré ahora a destacar esta
articulacién trabada de los diversos sistemas metaféricos impe-
rantes o de las imagenes centrales. Las imagenes del laberinto y
la cércel responden al rasgo de circularidad y clausuramiento
caracteristico de la estructura trégica. En la historia de Cleopatra
y Antonio, premonitoria de la de los protagonistas, el palacio de
la reina egipcia se califica de faberinto (v. 542) y esta imagen se
impone con fuerza en el desenlace cuando tras la persecucion de

58 Blue, «Las imégenes en E/ mayor monstruo de] mundo, de Calderén de la
Barca», Hispania, 61, 1578, 883-93; Chang Roedriguez y E. Jean Martin, «Tema
e imAgenes en El mayor menstruo del mundes, Modem Language Notes, 90,
1973, 278--82.
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Octaviano a Mariene por el cuarto del palacio, regresan al punto
de partida en donde ella topa con Herodes para morir a sus manos.
El pufial regresa también tras las vicisitudes que lo llevan a distin-
tos poseedores: laberintos y circularidades sin salida que se asi-
milan igualmente a la prisién. Parker ha sefialado la constante
asociacion de hordscopo y carcel en las obras calderonianas 9, y
la cércel es un espacio omnipresente en El mayor monstruo, como
sefiala Blue; la imagen de las puertas cerradas, cerrojos, restric-
cién espacial y enclaustramiento domina por otro lado el desen-
iace de la pieza: menciones de calabozo, puertas__ceri‘adas, etc. se
reiteran obsesivamente en vv. 2820 y ss.; 3016’y ss.; 3090 ¥ SS.;
3111; 3125-28; 3161; 3325-26; 2420; 3423... Ambiente de cierre subra-
yado por los motivos de la oscuridad: «en esta lébrega estancia /
luchando estoy de mi muerte / con las sombras y fantasmas»
{vv. 1825-27); «esta oscura cércel» {v. 3125), «pisando las negras
sombras, / en el silencio nocturnos {vv. 3401-2), «triste discurre /
el cuarto a la media luz / de escaso esplendor nocturno / que all
horrores latex (vv. 3524~ 27), «Rifien los dos y ella mata las luces»
{p. 140), etc.

_ Un sistema metaférico favorito del Barroco es el de los
bestiarios simbélicos, elaboracién de tradiciones zooldgicas y
emblematicas que tienen una excepcional riqueza en el Siglo de
Oro: uno de los méas interesantes ejemplos es el soneto definien-
do los celos de Herodes:

Pues si los celos difinir hubiera,

en un camaledn los retratara,

que del aire no mas se alimentara

y a cada luz nuevo color tuviera.

Ojos de basilisco le pusiera

que con ser visto o ver siempre matara,
pies de topo gue en todo tropezara,

¥ alas de halctn, que todo lo cogiera.
De la sirena le afiadiera el canto,

59  Parker, «Prediction», p, 174; cfr. Halkhoree y Varey, «Sobre €l tema de la cir-
cel' en EI principe censtantes, Hacia Calderdn, IV cologuio anglogermano,
Berlin-New York, W. de Gruyter, 1979, pp. 30-40; Blue, «Las imégeness,
850~91; ver también el libro de Edwards sobre la tragedia calderoniana, signi-
ficativamente titulado The Prison and the Labyrinth.
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del aspid las cautelas, los desvelos

del lince, y de la hiena, en fin, el llanto.

Mas ;dénde vas? Parad, parad, recelos,

no forméis un compuesto de horror tanto

que el mayor monstruo hayan de ser los celos.
(vv. 3065-82)

Pero la imagen animal es constante, casi siempre de anima-
les negativos, y en todo caso, ligada en sus valores simbdlicos a
la tradicién de los emblemas: no hay que decir que el aspid es
fundamental por ser animal emblematico de los celos 8°, El mar 8!
y la guerra funcionan en esta tragedia como-fondos igualmente
expresivos del caos vital y racional de los personajes y del univer-
so tragico de los hombres.

Menos estructuradas y més en la linea de un bello lenguaje
poético inserto en los cédigos y variedades liricos imperantes de
petrarquismos, neoplatonismos y gongorismos, abundan ciertas
metéforas caracteristicas: asi la imagen del sol82 para la’ dama
bella y de girasol para su amante u otras igualmente conocidas,
como las sustentadas en el esquema de los cuatro elementos 83:
«girasol de tu hermosura / la luz de tus rayos sigo, / bien como
la flor del sol» (vv. 899-91), «el mejor sol de Judea» (Mariene, v.
1882), «campo de hielo», «orbe de cristal», «campafia inconstantes
{('mar’, vv. 245 y 8s.), «pez sin escamax, «ave sin pluma» (‘barco’,
vv. 639-40}, «cristal gue corrié la nieve / sangre gue exprimit la
rosa» (para la belleza de Cleopatra, vv. 690-91}, etc.

£0 Un abundante repertorio del motivo se hallard en Bances Candamo, Cémo se
curan los celos y Orlando furioso. Cfr. mi edicién en Dovehouse Editions, Otta-
wa, 1991, especialmente la nota af verso 1227 donde recojo diversos textos.
Otros animales en Ef mayor monstruo con funciones simbo6licas: aspid {vv. 680,
1000, 2212), basilisco (v. 937}, 4guila {v. 2586}, leén (v. 2592-95), vibora
{v. 2945), pelicanc (2949 y ss5.), efe.

61 Ruano, prologo a la ed cit, pp. 27-31; Blue, «Las imdgenes», p. 889,

62 Cfr. Valbuena Briones, «La palabra sof en los textos caldersnianos», recogido
en Calderdn v la comedia nueva, Madrid, Espasa Caipe, 1977, 106-118.

63 Sobre el uso de los cuatre elementos en [a imagineria calderoniana ofr. Wilsen,
«The four elements in the imagery of Calderén»,. The Modem Language Re-
view, XXXI, 1936, 34-47 (también en Calderén y Ia critica, cit.,, 2777-299),
y Flasche, «M4s detalies sobre €] papel de los cuatro elementos en la cbra de
Calderén», Letras de Deusto, 11, 1981, nim. 22, 5-14
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El estilo silogistico no puede eludirse cuando se comenta
una obra calderoniana. Cualgquier revisién azarcsa del texto nos
acumula ejemplos de razonamientos y particulas propias de la
argumentacién escoléstica que seria enojoso recoger ahora®4:
véanse solo en los vv. 175-235, en el razonamiento primero de
Herodes, la presencia de argumento, pues, consecuencia, o es
mentira o es verdad, arguyamos, luego, infiero, compatible... Lo
que me interesa resaltar es que en esta, como en otras muchas
piezas calderonianas, no procede la acusacién de inverosimilitud
v contradiccién entre estados animicos enajenados y aplicacién
de sistemas argumentativos rigurosos: examinados en el conjun-
to de los sentidos de la tragedia calderoniana se revelan dos
hechos que me parecen importantes: uno, que la légica no es
expresién de una inverosimit frialdad mental, sino el dltimo clavo
ardiendo al que se agarran personajes batidos por agentes des-
tructores (cddigo de la honra, celos, etc.) gue los sumen en una
turbacién en la que necesitan orientarse sin que encuentren el
modo. El sepundo es que, consecuentemente, estas argumenta-
ciones son solo lgicas en apariencia: como se ha visto a propdsi-
to de la racionalidad de Herodes, los fallos argumentativos son
expresion de esa misma enajenacién de la que pretenden proteger-
se con desesperados silogismos. No veo yo, pues, inverosimilitud
en el estilo silogistico calderoniano: es una de las posibilidades
expresivas que tiene a su disposicién sin perder el decoro conven-
cional que rige la comedia nueva y que adecda lenguaje a perso-
najé y situacion. El decoro impone un registro lingiiistico diverso
para el gracioso, gque se eleva curiosamente, cuando Polidoro
finge ser Aristébolo. En su figura graciosa %5 construye su lengua-
je segiin los recursos del conceptismo burlesco que caracterizan
a la literatura de la graciosidad aurisecular: insultos (berganto-
nazo, v. 1449; picafio, V. 1463; picaronazos, v. 1537}, alusiones
costumbristas a sastres {v.1443), o a las esc¢enas de ajusticiamien-

64 Para estos mecanismos en Caldefén cfr. elnexcelente trabajo de Cilveti, «Siio-
gismo, correlacién e imagen poética en el teatro de Caldern», Romanische
Forschungen, XXX, 1968, 459-497.

63 - Ya se ha apuntado cierta gratuidad dramatica en este Polidoro —cfr. supra nota
12—, pero tampoco hay que olvidar, insisto, las funciones teatrales que. hacia
el pablico y sus expectativas cumple el gracioso.
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tos del xvi (vv. 2773 y ss.), frases hechas coloquiales (z pagar
de su dinero, v. 1469; a la paz de Dios, ¥. 1473; como un pinc de
oro, v. 2779), neologismos («con que me aristobold / y yo le
polidorés, vv. 1589-90), alusiones intertextuales a piezas jocosas
y conocidas, como la que hace a la jacara guevediana®® en vv.
1594-95 «en un callején Noruega / aprendiendo a gavilans», juegos
de palabras {(«dejaré de mi la fama / de un garrotillo muriendo, /
que dejaré de morir / de un garrote todo entero», vv. 2785-88),
etcétera, a

Final o

La fruicién de un drama como Ef mayor monstruo, que en
muchos aspectos aparece lejano de nuestra actualidad no es, de
todas maneras, una tarea arqueolégica. La idea de que solo temas
y obras situadas en nuestro aqui y ahora ideolégico, histérico y
geografico despiertan el interés vy la curiosidad de un receptor de
la obra literaria me parece radicalmente falsa: asi se negaria la
vigencia de todo legado cultural o artistico, que sin duda puede
ser comprendido, interpretado ¢ adaptado con nuevas lecturas a
otras circunstancias. Es cierto, sin embargo, que hay obras de
més dificil acceso, y también obras que caducan. El mayor mons-
truo seria, a mi juicio, una obra con dificultades que merece la
pena remover. Un mode de comprender gue puede constituir el
punto de partida para cualquier otra adaptacién o interpretacién
posterior que se pudiera hacer en un teatro actual, requiere situar
a la obra en su horizonte de emisidén y recepcidn, examinar la es-
tructura de su accién, la arquitectura de los personajes, las mo-
tivaciones del desenlace tragico, la retérica de su discurso, la
pertinencia de los elementos cdmicos, etc. desde las perspectivas
de su marco de convenciones, y no desde otras convenciones
que le sean ajenas y por tanto incapaces de dar cuenta de su
organizacion artistica. En resumen, esta idea de la aplicacién de
un sistema descodificador apropiado es lo que con incierta for-
tuna y de manera muy elemental he intentado exponer en las
presentes notas.

66 Se trata de la jdcara «Zampuzado en un banasto», nim. 856, vw. 34, en la
Poesia original de Quevedo, ed. Blecua, Barcelona, Planeta, 1981,




