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1.41. LA TRANSMISION DEL TEATRO EN EL SIGLO XVII
Germéan Vega Garcia-Luengos
Universidad de Valladolid

1.41.1.Los avatares de la escritura dramética

El teatro habia alcanzado el siglo XVII convertido en una empresa comercial bien
organizada, a la que muchos dramaturgos habrian de suministrar una gran cantidad de textos -no
hay dramaturgia con tantos- que «autores de comedias» y actores profesionales servirian en los
corrales y en la variedad de espacios de representacion caracteristica de la inmersion teatral
barroca. Tan enorme repertorio, del que emergen algunas obras maestras de la literatura
universal, fue un producto de su época, y como tal estuvo sometido a condicionantes espirituales
y materiales que deben ser tenidos muy en cuenta, antes de pasar a interpretaciones exentas,
superadoras del tiempo y el espacio. Las dependencias materiales son especialmente evidentes:
los ingenios escribian con el pautado impuesto por los distintos componentes de la maquinaria
teatral (locales, escenarios, compafiias, publicos, etc.). Una vez que salian de sus manos, entraban
en los circuitos de su explotacion comercial, donde habrian de experimentar otras
mediatizaciones que escapaban ya de su control, pero que también quedaron reflejadas en
muchas de las copias que nos han llegado. La mision prioritaria de aquellos textos era que los
comediantes los pronunciasen mientras gesticulaban y se movian sobre el tablado. Su plasmacion
en manuscritos o impresos -a partir de los cuales, fundamentalmente, nosotros conocemos ese
teatro, incluso en su dimension escénica- fue algo subsidiario y derivado.

En los ambitos profesionales, responsables en gran medida del auge teatral, el original,
autografo o no, solia venderse al «autor de comedias», quien previamente [1290] podia haber

encargado la obra precisando algunas de las caracteristicas®. También bajo encargo habia otro

! para distintos aspectos tratados en este apartado es interesante el trabajo de Iglesias Feijoo [2001].



tipo de compradores institucionales o particulares (ayuntamientos, cofradias, familias
aristocraticas...) interesados en servirse del teatro para sus celebraciones o promociones (Corpus,
fiestas patronales, exaltaciones genealdgicas...). A partir de este momento, el cliente se convertia
en propietario exclusivo de la obra. Existen algunos testimonios explicitos de como el escritor no
se quedaba con copia alguna de la pieza objeto de transaccion?. Y estan, sobre todo, los indicios
que proporcionan las practicas editoriales de los propios dramaturgos, o de personas que les son
cercanas, donde se aprecia la necesidad de valerse de copias distantes de los originales que afos
atras debieron de salir de sus manos.

Las mayores posibilidades de cambio voluntario o involuntario sobrevenian en la vida
esceénica de los textos, donde el «autor de comedias» se erigia en el principal responsable. Nada le
impedia hacer modificaciones para acomodarlos a las necesidades técnicas del espacio y de su
propia compaiiia, 0 a los gustos del puablico ante el que iba a trabajar. Tras las representaciones
primeras, una vez que el voraz consumismo teatral del momento hacia que las obras pasaran de
actualidad, no era raro que se cambiaran los titulos; de aqui las varias denominaciones que llevan
muchas: El Alcalde de Zalamea o EIl garrote mas bien dado, El burlador de Sevilla o El
convidado de piedra, Las lagrimas de David o El rey méas arrepentido, etc. A ello se refiere
también Lope en la Parte XI1 (1619): «Siendo ya las comedias como las damas cortesanas, que en
cada calle mudan el nombre para ser nuevas». También podian trocarse las autorias o alterarse en
sus interiores, suprimiendo o afiadiendo alusiones a episodios 0 personajes contemporaneos, a las
ciudades en que habia de representarse, etc. Todo ello sin contar con las modificaciones
introducidas por torpeza o descuido. Luego los textos asi transformados podian ser revendidos a
otros «autores» 0 a los impresores.

Muchos han llegado a las copias manuscritas o a los impresos que hoy conocemos tras el
proceso que se acaba de bosquejar. Los escritores poco podian hacer en su transmision, sino era
quejarse. Basta leer los escritos de la época para percatarse de esta realidad. El problema puede
asomar comicamente en algunas obras literarias, como cuando en La vida del buscon el
protagonista de se enrola en una compafiia (cap. 9, libro I11), o, con tintes mas serios y reales, en
los prélogos de los dramaturgos a las ediciones de sus comedias. Los parrafos dedicados al
[1291] problema de destrozos y rapifias son abundantes. Con cierta frecuencia los grandes

2 Lope, en la Parte XVII de sus comedias, una de las que asegura haber controlado, cuyos prélogos son una
verdadera mina de informacion sobre las dificiles relaciones de los poetas con sus obras, dice de si que «da su mismo
original, y en su vida guardé traslado» (Case [1975: 160]). También contamos con la afirmacién del «autor» Alonso
de Heredia en un documento de 1603, donde se oficializa la venta de catorce comedias a Pedro de Valdés: «E lo
entrego todo originalmente sin que dello quede copia ni traslado alguno por mi ni por los poetas autores dellas, ni
por otra persona alguna» (San Roman [1935: 78]).



dramaturgos -Lope de Vega, Calderdn de la Barca- y los no tan grandes -Pérez de Montalban,
Rojas Zorrilla- repudian las piezas que les atribuyen o reclaman las que les hurtaron, y se
lamentan de las «perversas coplas» que deforman el «trabajo de sus estudios» y perjudican el buen
nombre de los «poetas scientificos» -la ideay las curiosas expresiones entrecomilladas pertenecen
de nuevo a los preliminares de la Parte XVII de Lope, que, naturalmente, es de los que més se
queja, porgue su prestigio le convirtié en victima preferente durante muchos afos.

En la concepcion de la época -entre la gente del teatro, el puablico en general y los
hombres del derecho (porque los asuntos a veces llegaban a los tribunales)- esos textos ya no
eran de los escritores una vez vendidos. Ahi estan las reclamaciones de Lope en 1616 ante la
publicacién de sus comedias sin su autorizacion: fueron desestimadas por la justicia en lo
fundamental. La supuesta exigencia que se apunta en el prologo de la susodicha Parte XVII de
que los editores debian notificar la publicacion a los poetas y permitirles su correccion (que, sin
embargo, no consta en la documentacion del pleito que da a conocer Gonzélez Palencia [1921]),
no debid de llevarse a cabo en muchas ocasiones, por incumplimiento de los empresarios, o por
desinterés e impotencia de los creadores. Para estos la publicacion era algo totalmente secundario
desde el punto de vista econémico. El teatro, la Unica de las parcelas literarias que generaba
dividendos directos para los creadores en su dimension escénica, los veia reducirse drasticamente
en laimpresa. Aqui el negocio lo hacian impresores y libreros. Las cantidades que estos pagaban
por los textos eran comparativamente irrisorias, a juzgar por algunos casos conocidos (Diez
Borque [1978: 99]). Asi, en 1616 Francisco de Avila pag6 por doce comedias de Lope al «autor»
Juan Fernandez 50 reales y 72 a la Viuda de Vergara (Gonzalez Palencia [1921]). Es decir, 45y
6 reales por cada una. Los «autores» habrian pagado a un dramaturgo como Lope en esos afios
unos 500 reales por pieza. Se trata, pues, de un caso extremo de devaluacién. Bastante tiempo
después, Calder6n se valdria de la hipérbole para subrayar la persistencia de tan llamativo
contraste en el prélogo a su Parte IV (1672): «Dada a la estampa, la que ayer valia cien ducados
en casa del Autor, vale oy vn real en casa del Librero».

Cuando los poetas intervenian, o al menos lo afirmaban, aducian normalmente que lo
hacian para velar por su fama. Asi, el interés confesado por Lope en el pleito antedicho y en
algunos prologos estriba principalmente en que se publicaban a su nombre obras ajenas, y otras
que si lo eran, pero corrompidas. Ademas de declarar como descargo que una cosa era escribir
para representar y otra para leer. Argumentos parejos se pueden encontrar en otros dramaturgos.
Pero otra cuestion es determinar qué posibilidades efectivas tenian de control. Las dificultades de
hacerse con copias de sus obras, y mas con copias fiables, eran sin duda grandes (lglesias Feijoo



[2001: 85-86]). Y, en bastantes ocasiones, debieron de resultar insalvables. Asi pues, la escasa
rentabilidad economica y textual de un esfuerzo improbo para reconducir algo que habia surgido
pensando en otra difusion [1292] debid de relajar la atencion editorial de los poetas en bastantes
casos. La actitud de Calderdn, el de mayor difusidn, puede ilustrar sobre esta conducta. Su Parte
I1 (1637) acusa no soélo la utilizacion de copias deficientes para las comedias incluidas, sino
también el poco cuidado puesto en su depuracion, aunque otra cosa afirme su hermano en la
dedicatoria y existan indicios del interés que debi6 de tener el poeta por sacar el libro en ese
momento de autoafirmacion artistica y personal (Vega [2002: 39-40]). Afios mas tarde, él mismo
se pronunciaria en prologos y cartas con un claro desapego hacia un panorama de ediciones que
le resultaba imposible controlar. Pocos meses antes de morir le dice en carta al duque de Veragua
(1680):

Aunque por sus titulos conozco mis comedias, por su contexto las desconozco; pues algunas que
acaso han llegado a mi noticia, concediendo el que fueron mias, niego el que lo sean, segun lo
desemejadas que las han puesto los hurtados traslados (Cotarelo [1924:347]).

Habria que tomar mas al pie de la letra estas y otras palabras paralelas vertidas en
distintos lugares, porque hay indicios para pensar que Calderdn al elaborar las listas de comedias
espurias de los preliminares de la Parte 1V (1672) renuncié con mas o menos conciencia a la
paternidad de algunas piezas salidas de sus manos tiempo atrés y que las circunstancias y las
deformaciones habrian alejado de su control (Vega [2002c:31-33]).

Por supuesto que hay textos que han llegado en mejores condiciones textuales y de
atribucion que las contempladas aqui. Hoy disponemos de originales autografos y de ediciones
con cierta seguridad de que efectivamente las ha supervisado el escritor (aunque debe advertirse
que tanto en un caso como en otro pudieran no recoger la voluntad dltima de los dramaturgos).
Pero también existen otros que han llegado aun mas sucios que lo habitual. Por ejemplo, los
tomados de oido a los cdmicos por los memoriones para luego hacer copias y venderlas a otras
compaiiias o a las imprentas.

Todos estos factores obligan, por tanto, a mantenerse alerta sobre las letras de los textos
heredados y las autorias que en ellos constan. Para ello es importante conocer lo mejor posible

cuéales son y cémo funcionan los soportes de esa transmision.

1.40.2. Los manuscritos teatrales



Existen diferentes clases seguin su responsabilidad y funcion®. Lo que también comporta
variaciones en su pertinencia documental. Mientras los autografos suelen [1293] ser muy
valiosos en la fijacidn del texto (aungque, como se apuntd, no tienen por qué ser definitivos), las
copias funcionales utilizadas para la representacion, incluso las muy deturpadas, pueden
proporcionar datos mas relevantes sobre la dimension escénica concreta de las obras (Ruano
[2000: 30]). Por otra parte, muchos de los ejemplares conservados no fueron elaborados ni
utilizados en los ambitos de la representacion, sino que estuvieron orientados hacia
coleccionistas y lectores, con lo que pueden presentar caracteristicas asimilables a las habituales
en las copias impresas, cuando no tuvieron en ellas sus modelos concretos.

Esta heterogeneidad esta refiida con las generalizaciones. Como la de afirmar, sin
mayores precisiones, que los manuscritos son mas valiosos para informarse sobre la dimension
escénica de las obras que los impresos, porque disponen de acotaciones mas abundantes y
detalladas. O que, al estar estos ultimos orientados a la lectura, no las necesitan y podrian
prescindir de ellas. No resultara dificil encontrar testimonios contrarios a estas aseveraciones,
donde los impresos se muestren mas explicitos escénicamente que los manuscritos*. Por otro
lado, es evidente que las didascalias siguen siendo validas para la contextualizaciéon de los
parlamentos en este otro cauce de recepcion. Si se redujeron a veces en estos productos tan
fuertemente mercantilizados, no debio de ser tanto en aras de la recepcion artistica como para
economizar papel en los pliegos, razon por la que también se omitieron versos. Si se observan los
testimonios criticos ordenados en estemas de algunas obras -por ejemplo, el de La vida es suefio
(Vega, Ruano y Cruickshank [2001]), el de mayor arboladura de los conocidos- no es raro
apreciar que ediciones de las ramas bajas incorporan mas acotaciones que las de las altas, como
resultado de que en algun punto de la cadena de transmision ha habido un modelo impreso con
anotaciones manuscritas, por haber servido para la representacion. En todo lo que tiene que ver
con la transmision del teatro aureo no conviene proceder aprioristicamente, porque las
posibilidades son multiples y ain es mucho lo que queda por sistematizar sobre sus soportes.

A) Los originales

Los originales, autografos o no, eran la base textual, econdmicay legal del trabajo de los

% paraacercarse a los problemas bibliogréaficos que plantean los manuscritos en general es recomendable el
libro de Sanchez Mariana [1995]. EI mismo autor ofrece un buen planteamiento sintético de los principales tipos y
caracteristicas de los manuscritos teatrales aureos [1993]. También es de interés al respecto el estudio introductorio
de Presotto [2000].

4 Veéase lo apuntado por Ruano [2000: 48] con respecto a La obediencia laureada de Lope.



profesionales. Textual, porque a partir de su escritura propusieron sus puestas en escena, con
todas las manipulaciones que creyeron oportunas, sin ley de propiedad artistica o intelectual que
les frenase. Econdmica, porque la adquisicion de esos soportes fundamentales de su actividad
comercial comportaba uno de los gastos mas fuertes a los que debian hacer frente, y a la vez
estos suponian valiosos avales para transacciones o negociaciones ulteriores. Legal, porque se
constituian en documentos fehacientes, dispuestos a ser esgrimidos como garantes [1294] de que
las comedias eran de propiedad legitima y habian pasado las censuras pertinentes.

En dichos originales los dramaturgos no solian descender a demasiadas precisiones sobre
la puesta en escena, conscientes como eran de que escribian para profesionales bien avezados en
su oficio, a quienes competia este cometido. La escenificacion de la Comedia Nueva estaba
altamente convencionalizada y los «autores» y actores sabian de sobra cémo corporeizar en las
tablas la gran mayoria de las acciones que los versos y las acotaciones apuntaban.

Ellos tampoco acostumbraban a modificar con correcciones o adiciones estos preciados
originales. Referencias hay del cuidado con que los trataban y guardaban como si de dinero se
tratara en su misma caja (San Roméan [1935: 75]). Asi las cosas, los afiadidos a la escritura
literaria primera que hoy suele presentar este tipo de manuscritos son de caracter legal (firmas de
los poetas, remisiones a los censores, dictdmenes de estos -con intervenciones en el texto, en
ocasiones-, etc.) o de regulacién profesional (repartos de actores, relaciones de utensilios
necesarios, etc.).

Aproximadamente un centenar de los manuscritos conservados son autégrafos, cifra que
descuella en relacion con los deméas géneros literarios espafioles del Siglo de Oro o con el
dramatico de otros territorios y épocas. De todas formas, no supone mas que una parte exigua del
conjunto total de testimonios dramaticos. Su conservacion tiene que ver con la apuntada
relevancia que se conferia a los originales y con los afanes coleccionistas que surgieron pronto.
En el caso de Lope, que se lleva la palma con 46, totales o parciales (Presotto [2000]), se ha
apuntado como factor coadyuvante el interés del Duque de Sessa, no exento de asomos
fetichistas; pero lo cierto es que los conservados no tienen esa procedencia (Sanchez Mariana
[1993: 446]). Le sigue Calderdn con 34 (Cruickshank [1970]), entre los que destacan los de los
autos, otrora custodiados como oro en pafio por el Ayuntamiento de Madrid con pretensiones de
exclusividad, y hoy en su Biblioteca Municipal. Hay también holdgrafos de casi todos los
dramaturgos mas sobresalientes de la decimoséptima centuria: Tirso de Molina, Guillén de
Castro, Vélez de Guevara, Mira de Amescua, Rojas Zorrilla, Moreto. En estos primeros puestos

solo careceria de ellos Ruiz de Alarcon, que, en todo caso, es también el de obra méas escueta.



B) Las copias

Los actores y otros miembros de las compafiias usaban traslados para su trabajo. Habia
personas encargadas de su extraccion: en el prologo de la Parte XVII Lope habla de «papelistas y
secretarios comicos» (Case [1975: 160]). Suelen ser mas ricos en informacion escénica, al tiempo
que disminuye en ellos la voluntad textual del poeta, responsable inicial y principal del
componente literario. A los desvios involuntarios hay que afiadir los interesados, tendentes a
ajustar el texto a [1295] las disponibilidades de la compaiiia: se puede alargar o acortar,
prescindir de algunos personajes o potenciar con afiadidos el lucimiento de otros, etc.

Pero no todas las copias acogen el texto completo. Hay «papeles de actor» donde se
contienen solo los parlamentos de determinados personajes, precedidos del ultimo verso del
anterior y cerrados con el primero del siguiente. Este sistema, tan poco propicio para que se
realizaran en plenitud las cualidades interpretativas, al limitar el conocimiento del contexto en
que se insertan las intervenciones, ahorraba papel y tiempo, y limitaba las posibilidades de que
los actores enajenasen los textos. Los escasos testimonios hoy conocidos (De los Reyes [1991],
Bentley [1993]) no significan que no fuera practica generalizada, méas bien serian consecuencia
de la escasa atraccion que sus desastradas apariencias ejercieron sobre los coleccionistas. Para el
estudioso actual su utilidad esta méas en lo que permiten conocer sobre el trabajo dia a dia de los
agentes del teatro en su dimension prioritaria que en su valor para la ecddtica, aunque nunca hay
que desdefiar nada.

Entre los materiales manuscritos hay otro tipo que no tiene correspondencia en el
universo de los impresos: el de los planes o bocetos en prosa. A ellos alude Lope en el Arte
nuevo: «El sujeto elegido escriba en prosa» (v. 211). Como en el caso anterior, su caracter
provisional y meramente funcional perjudicaria su pervivencia, pero de que existieron y de su
interés para conocer aspectos genéticos y compositivos dan prueba los tres casos conocidos del
propio Lope, (Ferrer [1991], Romero [1996]).

Al margen de estos manuscritos producidos en los cauces «legitimos» de creacién y
representacion estarian los fraudulentos: las copias piratas provenientes de recomposiciones mas
0 menos alejadas de las comedias originales. Una de las formas mas mencionadas en estos
supuestos es la de los memoriones. De ellos hablan los creadores, asi Lope en las partes XI y
XI1I1.'Y los estudiosos, que a veces recurren a esta posibilidad para explicar estados textuales muy

alterados (Ruano [1983]). De entre los ladrones de oido y memoria, las alusiones



contemporaneas han dejado un recuerdo imperecedero del riojano Luis Remirez de Arellano®.

Hasta aqui se han considerado los manuscritos teatrales en posiciones muy
comprometidas con el hecho escénico, previas o paralelas a la difusién impresa de los textos. Sin
embargo, hay que advertir que una parte no desdefiable del corpus conservado son copias de otro
caracter, incluso procedentes de impresos. Lo delatan los estemas y antes, en bastantes ocasiones,
su fisico: debe sospecharse tal origen cuando presentan mas signos de puntuacion de lo que es
normal en la escritura manual, o cuando los versos se distribuyen a dos columnas. Y es que hubo
una época en que el tiempo y la mano de obra no se valoraban tanto como tener copias de las
piezas dramaticas apetecidas.

[1296] Los manuscritos también se orientaban a la lectura, al igual que los impresos se
utilizaban con cierta frecuencia en las puestas en escena. Como para el resto de los géneros
literarios, no hay que creer que la imprenta monopolizé la difusion de la escritura, sino que las
copias a mano siguieron teniendo una gran importancia. Opina Sanchez Mariana, con apoyo en la
denuncia de Lope en la Parte XI (1618), que este sistema de reproduccion se veria favorecido por
su capacidad de saltarse los controles legales y de censura de los libros impresos.

Unos y otros se vendian en las mismas librerias o despachos de comedias. Era normal que
en sus listas publicitarias se anunciasen indistintamente. Seria el caso de la de Medel (1735), la
mas dilatada de las antiguas. Que sus titulos también corresponden a manuscritos es reconocido

por La Barrera [1860: XI], aunque luego en la préctica tienda a identificar todos como impresos.

C) El control de los manuscritos

Por lo que se refiere a la localizacion actual de los fondos, es clara la supremacia de la
Biblioteca Nacional de Madrid, con su millar y medio de ejemplares del XVII y un nimero
superior del siglo siguiente. Los del Institut del Teatre de Barcelona casi alcanzan los
novecientos. Los de la Municipal de Madrid proceden en buena medida de ejemplares
presentados a censura, con interesantes apuntes. También los hay en la British Librery de
Londres, en la Biblioteca de Menéndez Pelayo de Santander, en la Vaticana de Roma, en la
Hispanic Society de Nueva York, etc. El control bibliografico de los manuscritos teatrales es
alto, merced a la disponibilidad de catalogos especificos para los fondos mas importantes, de los

que se dara noticia mas adelante.

> A pesar de las descalificaciones de Lope en las susodichas partes XI y XI11 los restos manuscritos de su
quehacer no le dejarian tan mal parado (Sanchez Mariana [1993: 449]).



El repertorio conservado permite apreciar la existencia de manos que se repiten, lo que
nos habla de especialistas en la extraccion de copias. El estudio de sus identidades, de las
circunstancias de su labor, de sus posibles relaciones con los escritores y comediantes, ayudara a
profundizar en aspectos diversos de la vida teatral, entre los que esta algo tan relevante cara a las
necesarias ediciones criticas como es el grado de fiabilidad de sus traslados. Hasta ahora se
conocen, con mas o menos detalles, casos como los de Matias Martinez, Diego Martinez de
Mora, Sebastian de Alarcon o el que Sanchez Mariana [1993: 447-48] llama Seudo Matos
Fragoso, porque su letra fue confundida por Paz y Melia [1934] con la del dramaturgo hispano-

portugues. Ampliar la ndmina de copistas identificados es una de las tareas necesarias.

1.40.3. Los impresos teatrales

La imprenta supone la baza fundamental de la transmision del teatro espariol del siglo
XVII. Las calas realizadas en unos cuantos dramaturgos con las bibliografias [1297] mas fiables
(Belmonte, Calderon, Cubillo, Godinez, Mira de Amescua, Monroy, Montalban, Alarcén, Luis
Vélez) lo expresan con rotundidad: casi el 90 % de las comedias conservadas lo han hecho en
este soporte (y mas del 60 % sdlo en él). Mientras que las supervivientes en manuscritos (y no se
ha entrado a discernir cuales de estos proceden de impresos, que los hay) no llegan al 40 % (el
11,3 % s6lo en manuscritos). Y si nos centramos en Calderdn, el escritor que se sitta al frente del
repertorio dramatico aureo en tantos aspectos, las cifras son ain mas contundentes: de las 122
comedias que con autoria exclusiva o en colaboracion hoy podemos leer, solo dos han sido
recuperadas gracias a manuscritos; por contra, suman hasta 51 las que no cuentan con
manuscritos anteriores a 1700 (37 con ninguno).

Pero la relevancia de los impresos no estriba nicamente en esta funcion transmisora y
preservadora, tambien debe considerarse su repercusion sobre los habitos lectores de los

espafoles del Antiguo Régimen.
A) Historia y tipos de ediciones dramaticas
El primer encuentro del teatro espafiol con la imprenta se produjo en la época de los

incunables: en 1496 y en Salamanca aparecié publicado el Cancionero de Juan del Encina,
reeditado en afios sucesivos®. En este y en los demas casos de colecciones teatrales se utilizo el

6 un panorama ajustado de la historia del teatro en la imprenta puede verse en Cruickshank [1981b]. Sobre
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formato folio a lo largo del XVI1. En cambio, las sueltas se hicieron desde un principio en cuarto,
que prevaleceria para todo tipo de impresos dramaticos a partir del siglo siguiente. En la segunda
mitad hay que destacar la labor desarrollada en Valencia por Juan de Timoneda, escritor al
tiempo que impresor de sus propias obras: Tres comedias (1559). También publicd las de otros:
la coleccion Turiana de autores valencianos (1563-1565), tres obras de Alonso de la Vega
(1566), las comedias y pasos de Lope de Rueda (1567 y 1570) y las dos colecciones del Ternario
sacramental (1575).

Las ediciones que ven la luz en el siglo XV no cuajaron en modelos formales estables ni
generaron una demanda en el publico. El gran cambio cuantitativo y cualitativo se produjo a
comienzos del XVII, pocos afios después de que hubiera triunfado en los tablados la nueva
férmula dramética. En unos momentos en que la crisis de la industria impresora se agravaba, el
teatro de Lope estaba ahi con su enorme fuerza de atraccion. Por otra parte, las caracteristicas
espirituales del teatro -su marcada implicacion popular- y también su fisico -el tamafio de sus
textos- lo convertian en un producto adecuado para encauzar la oferta en distintos formatos, para
alcanzar asi sectores amplios de clientes.

[1298] A partir de 1603, la Comedia Nueva vio como sus palabras para los «oidos del
teatro» —que habria de decir Lope en el prologo de la Parte 1X (1617)— se transformaban
también en palabras escritas para la lectura de los «aposentos». Palabras que se registraban en
papeles; papeles que se juntaban en volimenes gruesos, como los cancioneros y las novelas, o se
separaban en pliegos sueltos (esto ultimo cada vez con mayor frecuencia). Desembocaron en la
literatura escrita, y ésta las compenso alargando su vitalidad y preservandolas. Es muy probable
que la instauracion de estos nuevos cauces de recepcion para el teatro, a la postre, tuviera
bastante que ver en el estiramiento de su vigencia. Lo que esta claro es que fue decisiva para su
conservacion actual.

El Fénix, que habia sido el principal responsable de la férmula dramética que se impuso
en los escenarios, marcd también involuntariamente una pauta para su rendimiento en las
imprentas. El primer intento de comerciar con Lope, sin Lope, lo llevé a cabo Pedro Craesbeeck
en Lisboa y Pedro Madrigal en Madrid (1603). Con ambos pies de imprenta se publicé el
volumen Seis comedias de Lope de Vega Carpio y de otros autores, que apuntaba ya problemas 'y
caracteristicas de lo que habia de ser la aventura de la Comedia Nueva en las librerias.

Al afo siguiente aparecia Las comedias del famoso poeta Lope de Vega Carpio,

recopiladas por Bernardo Grassa, que con el tiempo -precisamente cuando la semilla germiné-

las caracteristicas de las ediciones dramaticas, véase otro trabajo posterior del mismo autor [1985].
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habria de considerarse como la Parte | del Fénix (Profeti [1995] [1996: 209]). La edicion
princeps que hoy conocemos salio del taller zaragozano de Angelo Tavanno en 1604. Pero ese
mismo afio, con minimas aunque relevantes modificaciones en los preliminares, fue puesto en la
imprenta y en el mercado de la Corte de Felipe 111 en Valladolid. Aqui la dedicatoria rectificaba
el enfoque de la edicion aragonesa: el libro se ofrecia ya por sus posibilidades literarias, es decir,
de texto que se podia leer, no como sucedaneo del teatro espectacular para aquellos publicos a los
que no llegaban los comediantes. A estos primeros volumenes habrian de seguir bastantes otros.
Ya desde los primeros compases se establecieron las distintas posibilidades de impresion de
comedias, genero gque constituyd el nucleo de la renovacion dramatica espafiola tanto en los
escenarios como en las imprentas, y que arrastro a los demas. Dos fueron los formatos basicos:
las partes y las sueltas.
a) Las partes de comedias

En ellas se agrupan diversas piezas. Salvo raras excepciones, lo hacen por docenas, desde
que quedara fijado asi en la Parte | de Lope (1604). La idea debid de surgir por el afan de
superar, doblandolo, el anterior intento de comerciar con el nuevo teatro en el anémalo tomo de
Seis comedias (1603). La edicion princeps de la Parte | (Zaragoza, 1604) en realidad es un
volumen con dos blogques de seis comedias cada uno diferenciados tipograficamente. Es la
edicion de Valladolid de 1604 la primera en ofrecerlas como un blogue conjunto. Sea como sea,
en laformula [1299] adocenada tenemos un reflejo mas de las desmesuras -de la <monstruosidad»
si se quiere con terminologia cervantina- del fendmeno dramético lopista y espafiol, en general.
Todo es colosal en sus cifras: dramaturgos, comedias por dramaturgo, comedias totales; también
comedias por volumen. Pocos son los que se salen de esta norma: es curioso constatar que lo
hacen los de dos dramaturgos peculiares en el panorama general, como Cervantes y Alarcon;
también ocurre en otros casos por problemas con algunas piezas, como en la Parte V de Tirso
(1636), o de recoleccién anomala, como en la fraudulenta Parte V de Calderon (1677). Los
tomos pueden acoger obras de un solo dramaturgo (al menos asi se intenta hacer creer) o de

varios.

- Colecciones particulares de dramaturgos

La mayoria de los escritores mas celebrados del XVII dispone de colecciones

particulares, con muy variados tipos de responsabilidad editorial, incluso dentro de cada serie:
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desde los tomos afrontados por los propios dramaturgos o personas allegadas, a los que les son
totalmente ajenos. Esta misma diversidad se aprecia en la calidad textual.

Lope suma 25 partes, que fueron publicadas entre 1604 y 1647; algunas con diversas
reediciones, sobre todo las iniciales (hasta siete alcanz6 la Parte 1) (Profeti [1988:172-207]). Las
ocho primeras aparecieron supuestamente sin su autorizacion y control, aunque cuesta creerlo en
los casos de la | (1604) y Il (1609), que tienen ediciones de Alonso Pérez, su editor habitual
(Moll [1995]). Acrecienta la duda lo que se dice en los preliminares, asi como en los de las partes
IV (1614) y VI (1615). Tras el pleito motivado por la publicacion de la VII (1617) y VIII (1617),
se decidio a figurar él explicitamente como responsable a partir de la IX (1617). En vida del
dramaturgo salieron las sucesivas hasta la XX (1625), y las cinco restantes entre 1635y 1647,

Las nueve partes de comedias de Calderdn se publicaron entre 1636 y 1691 (K. y R.
Reichenberger 1 [1979]). Las cinco primeras aparecieron en vida del poeta. De la 1 (1636) y la |l
(1637) se responsabilizé su hermano Jose, detras del cual todo parece apuntar que estaba el
propio dramaturgo, lo que no garantiza la autenticidad textual de todas las obras incluidas (Vega
[2002b]). La Parte V (1677) es un volumen desautorizado, tal como hace constar el poeta en el
prélogo del primer tomo y Unico de sus autos sacramentales (1677). Al afio siguiente de su
muerte, Juan Vera Tassis prosiguio esta edicion «oficial» con la Verdadera Parte V (1682) y las
sucesivas hasta la 1X (1691). También reeditd las cuatro primeras (1685-1688). Las comedias de
Calderon entraron con fuerza en la siguiente centuria (Moll [1983]). Las nueve partes de Vera se
reeditaron (1715-1731) y dieron pie a los once tomos de la edicion Fernandez de Apontes en la
segunda mitad (1760-1763). Una empresa de planteamientos menos ortodoxos fue la abordada
por los Herederos de Gabriel de Ledn en los primeros afios de este siglo, y que se [1300] conoce
como pseudo-Vera Tassis: consistio en emular con comedias sueltas los volumenes del editor de
Calderon. Sin mistificaciones, en 1763, los libreros barceloneses Saperay Suria publicaron como
sueltas, susceptibles de encuadernarse en tomos, las 108 comedias contenidas en las nueve
partes. Segun se apuntd, el escritor se responsabilizaria de un Unico volumen de autos
sacramentales (1677). En el siglo XV1I1 vieron la luz los seis tomos de Pando y Mier (1717), con
doce piezas cada uno, que fueron reeditados, aunque con distinto orden, por Fernandez de
Apontes (1759-1760).

De las comedias de Tirso de Molina aparecieron cinco partes entre 1627 y 1636 (Bushee

[1935]). Lal (1627) debio de verse afectada por el dictamen contra él de la Junta de Reformacion

" Para las relaciones de Lope con sus editores, ver Moll [1995] y Profeti [2000].
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y carece de aprobaciones y licencias. Con todo, la que mayores problemas ha planteado es la 11
(1635), por la afirmacion del prologo-dedicatoria de que s6lo son suyas cuatro de las doce, entre
las que estd El condenado por desconfiado. También el escritor incluyd algunas piezas
dramaéticas en sus dos miscelaneas, Los cigarrales de Toledo (1624) y Deleitar aprovechando
(1635).

De Moreto nos han llegado tres partes (1654-1676). Dos de Guillén de Castro (1624-
1625), Ruiz Alarcén (1628-1634), Pérez de Montalban (1635-1639), Rojas Zorrilla (1640-1645)
y Diamante (1670-1674). Una de Cervantes, Ocho comedias y entremeses (1615), Matos Fragoso
(1658) y Solis (1681). Entre los que carecen de ellas, llaman la atencion Luis Vélez de Guevaray
Mira de Amescua, autores de la primera fase que gozaron de prestigio y de obra abundante (s6lo

con las conservadas podrian confeccionarse mas de cinco partes de cada uno).

- Colecciones de varios autores

Una de las mas importantes, dado el nimero de volumenes y la entidad de las piezas
acogidas, es la conocida como Diferentes Autores (el sintagma se repite con cierta frecuencia en
la multiplicidad de titulos). Alcanzd las 44 partes (1652), aunque las veinte primeras no
existieron como tales, sino que corresponden a la coleccion particular de Lope. Esta solucion,
apuntada por Restori [1927] y analizada exhaustivamente por Profeti [1988a], ha dado
coherencia a lo que parecia un panorama editorial caético (Profeti [1993]). La publicacién de las
comedias del Fénix habria sufrido una bifurcacion tras la Parte XX, a causa de la suspension de
licencias para imprimir teatro que impuso la Junta de Reformacion en 1625 (Moll [1974a]). Por
un lado, la serie se relanzaria en la que habria de ser la coleccion de Diferentes Autores a partir
de la Parte XXI, aunque pasando primero por la alusién a Lope en los titulos. Por otro lado, afios
mas adelante, en 1635, se continuaria la serie del Fénix, arrancando también en el nimero XXIy
haciéndola llegar hasta el XXV (1647). A pesar de las aclaraciones pertinentes, sigue habiendo
zonas oscuras en la coleccién de Diferentes. EI mas notable es el de la ausencia de ejemplares de
las siete partes comprendidas entre la XXXIV y la XL. Y no son las Unicas que, por el momento,
se consideran [1301] perdidas en su integridad: existe algin otro agujero aislado, como el de la
XXy, quiza, el de la XXI.

Al calor de la coleccion, y sobre todo durante los afios sin licencias, surgieron supuestas
partes con diversos tipos de falsificaciones®: trueques en fechas y lugares de impresion,

8 Ver los trabajos de Moll [1974b], Cruickshank [1981a], Profeti [1993], Vega [1998].
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compilaciones de materiales precedentes, etc. Serian los casos de la Parte Il de Lope y otros
autores (Barcelona, Margarit, 1630), Parte XXV de Lope y otros autores (Zaragoza, Vergés-Soto
Velasco, 1631; Barcelona, Cormellas, 1631), Doce comedias de Lope de Vega Carpio, parte
XXIX (Huesca, Luson, 1634), Doce comedias (Tortosa, Martorell, 1638), Parte LVII de
Diferentes Autores (Valencia, Sansoni, 1646).

Al doblar la centuria, la serie de Diferentes Autores convivié fugazmente con la otra
grande del XV11, a cuyo lanzamiento debio de servir de idea y estimulo: la de Comedias Nuevas
Escogidas (Cotarelo [1931-1932], Gasparetti [1931]). Su secuencia de 48 volumenes entre los
afios 1652 y 1704 (aunque el penultimo es de 1681) transcurrido mas placida y transparente;
bastante lejos de la contextura polimdrfica y conducta guadianesca de la anterior.

El Jardin ameno de varias y hermosas flores, cuyos matices son doce comedias escogidas
de los mejores ingenios de Espafia constituye la tercera gran coleccion del siglo XVII que se
adentra ya en el XVIII (Moll [1983], K. Reichenberger [1989]). La fueron sacando a la luz los
Herederos de Gabriel de Ledn entre 1686 y 1704. Esta compuesta por, al menos, 342 ediciones
sueltas numeradas susceptibles de venderse en 28 tomos de doce en doce, o por separado. De la
predileccién de los clientes por la adquisicion atomizada nos da idea el que hoy sélo se haya
conservado un total de once volumenes, desperdigados por diferentes bibliotecas: Nacional,
Institut del Teatre, Friburgo, Cremona. Algunas calas sobre la posicion de estos impresos en la
transmision textual tienden a sefialarlas como portillos de entrada de una porcion significativa de
las obras del XV1I que perviven en el XVIII, al situarse en la base de las sucesivas reediciones.

No son muchos los tomos de partes de varios poetas que se encuentran al margen de estas
grandes colecciones. Deben sefialarse los dos destinados a recoger las obras de dramaturgos
ligados al esplendor teatral de la capital levantina, Doce comedias famosas de cuatro poetas
valencianos (1608) y Norte de la poesia espafiola (1616) (Profeti [1988b]). Su elaboracién
presenta aspectos ligados a las formas de hacer de la anterior centuria, si bien otros, como la
agrupacion adocenada, siguen las pautas generales. Entre 1646 y 1653 se imprimieron en Lisboa
cinco partes encabezadas con la formula Doce comedias las mas grandiosas... (Profeti [1978]).
Son volimenes desglosables, que por lo general acogen piezas de autores secundarios o ya
editadas.

Como tomos aislados quedan Cuatro comedias de diversos autores (1613), EI mejor de
los mejores libros que han salido de comedias nuevas (1651), Navidad y Corpus Christi,
festejados por los mejores ingenios de Espafia (1664). Tardios [1302] y fuera de las fronteras

espafolas son los de Comedias de los mejores y mas insignes ingenios de Esparia (Colonia,
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1697) y Comedias de los mas célebres autores y realzados ingenios de Espafia (Amsterdam,
1726).
También hay algunos volimenes que recogen autos, entremeses y otras piezas menores.

Son tomos separados, que no llegan a formar colecciones.

b) Las comedias sueltas

A medida que avanzaba el siglo XVI11, las dificultades por las que pasaba laimprenta, y la
decantacion hacia un determinado tipo de lector de textos dramaticos, hicieron que los libreros e
impresores potenciaran posibilidades existentes casi desde los origenes del fendmeno: la venta de
partes se hizo compatible con la de comedias sueltas. Este formato se erigio en la unidad bésica
de la transmision impresa del teatro aureo. Porque, incluso, cuando se querian construir
volumenes con doce piezas, estos se hacian mediante el agrupamiento de otras tantas sueltas. Asi
ocurria con nitidez en la coleccion del Jardin ameno, que cierra el siglo, pero se encontraba ya en
los primeros testimonios: si la Parte 111 de Lope (1612) esta hecha de desglosables, la V (1615)
es una recopilacion de sueltas.

Con la comedia suelta se ponia al alcance del cliente —a buen precio», como se dice en
algunos colofones tardios— el texto de una pieza dramatica estampado a dos columnas sobre
cuatro pliegos de papel en formato 4° -medio o entero, arriba o abajo-, en sus caracteristicas
habituales. Se servian asi las comedias, pero también, aunque en nUmero muy inferior, los autos
sacramentales, y los entremeses y piezas menores. Estos pueden tener formato 8°. Supuso una
vasta aventura editorial, que con interesantisimos aspectos sociologicos y textuales finalizé en el
siglo XIX, cuando estos impresos dejaron de suscitar los deseos espontaneos de leer y
representar comedia antiguas. Las caracteristicas variaron poco desde las primeras a las dltimas;
aunque se perfilaron ciertas tendencias a medida que se expansionaba y alcanzaba el siglo XV,
su época dorada, en que practicamente anularon la existencia de partes. Frangois Lopez [1994] ha
mostrado contundentemente los moviles econdmicos de este proceso, a partir de documentos
relativos a un intento de reedicion de Calderén a mediados del siglo XVIII: la rentabilidad de
fabricar y comercializar sueltas podia alcanzar hasta un 800%, mientras que con las partes apenas
se llegaria al 45% en el mejor de los casos.

Las conexiones de estos impresos con el universo de los pliegos sueltos son tanto fisicas,
como espirituales. EI hermanamiento es patente sobre todo en las llamadas relaciones de
comedias, que reproducen en las dos hojas de un medio pliego las largas tiradas de romance que

15



algunos personajes pronuncian en las obras dramaticas para relatar sucesos o expresar
sentimientos. Pareciera que el mundo teatral compensara asi al romanceril por las muchas piezas
que desde los albores de la Comedia Nueva se apropi6. Surgieron a fines del XVI1y triunfaron
[1303] en los dos o tres primeros decenios del XVIII, sobre todo en Andalucia y mas
concretamente en Sevilla®.

Las sueltas constituyen los impresos teatrales mas abundantes y de mas complejo control
bibliografico (Wilson [1973], Cruickshank [1985]). Las mas antiguas, y, por tanto, las mas
interesantes -a priori, porque recentiores non deteriores-, no suelen tener pie de imprenta. Esto
ocurre con la gran mayoria de las del siglo XV1I. La averiguacion de su procedencia es una ardua
tarea basada fundamentalmente en meticulosos analisis tipogréaficos, que a veces han dado felices
resultados (Wilson y Cruickshank [1980], Cruickshank [1981a]). A medida que el fendmeno
avanzé se fueron paliando estos problemas de identificacion y datacion. También aparecieron las
series, que ordenaban las sueltas por numeros. Con ello se facilitaba la gestion de los stocks por
parte de los libreros y se estimulaba la aficion coleccionista de los consumidores. Algunas
alcanzaron més de 300 titulos.

Las ciudades con alguna pujanza econdémica o cultural se constituyeron en centros
productores de estos impresos que buscaban una clientela nutrida, apoyados por su bajo precio. A
la cabeza se situ6 Madrid, que habia consolidado durante el siglo XVII su hegemonia en el
comercio librero. Tal situacion persistié en la siguiente centuria. Acorde con las pautas de otros
focos difusores, una parte importante de la produccion total correspondié a teatro. Destaca en
esta parcela la imprenta de los Sanz, que cogio el relevo de los Leon. La tradicion familiar
desemboco en Antonio Sanz (1729-56), que, desde su sede de la calle de la Paz, puso a la venta
el nUmero maés crecido de sueltas numeradas que hoy pueden localizarse en indices y ficheros
(Bainton [1978], Lopez [1993]). En la capital también destaco Teresa de Guzman, al frente de la
Lonja de Comedias de la Puerta de Sol entre 1733 y 1736, cuya labor principal se volco hacia
Tirso de Molina, dejando en conatos sus pretensiones de editar a Lope y a Ruiz de Alarcon. En
los afios finales del siglo y primeros del siguiente, la referencia obligada en la comercializacién
de estos impresos es la libreria de los Quiroga.

En Barcelona son abundantes los nombres de impresores y libreros que aparecen en los
colofones de sueltas del siglo XV1II: Juan Centené, Pedro Escuder, Carlos Gibert y Tuto, Juan

Nadal, Pablo Nadal, Juan Francisco Piferrer, Tomas Piferrer, Viuda Piferrer, Carlos Sapera, Juan

% Sobre su procedencia y cometido se han pronunciado diferentes estudiosos: Gillet [1922-1924], Moll
[1976], Garcia de Enterria [1989], Profeti [1983], Vega [1993].
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Sellent, Juan Serra, Francisco Surid, Francisco Suria y Burgada.

La historia de las comedias sueltas tuvo también en Sevilla episodios florecientes. Si
durante el siglo XVII fueron muchas las sueltas sin pie de imprenta salidas de sus prensas, a lo
largo del XVIII, diferentes familias, cuyos nombres se hacen explicitos en los colofones,
compitieron en la produccion y venta de series teatrales de amplia difusion peninsular:
Hermosilla (1685-1738), Lopez de Haro (1680-1760), Leefdael (1701-1753), Padrino (1748-
1772), Véazquez (1758-1775). [1304] La primacia le corresponde a la de Leefdael, tanto por
numero de titulos -324 componen su serie- como de reediciones -hasta tres y cuatro para
bastantes piezas-. Siguen a distancia las de Hermosilla y Padrino, con 250 cada una.

Valencia ofrecié una fuerte produccion de sueltas a lo largo del siglo XVIII. Para sus
primeros afios debemos servirnos del testimonio del indice de Fajardo (1716), que adjudicaala
capital levantina mas de 400, volumen superior a las anotadas como madrilefias o sevillanas. Hoy
es dificil la identificacion por carecer de pies de imprenta (M. Vazquez [1987]). Mucho mejor
conocida es la actividad de los talleres durante la segunda mitad del siglo, cuando
comercializaron sus productos Agustin Laborda y, sobre todo, los Orga. La serie numerada de
estos logré ser la més extensa y difundida de la época (Moll [1968-1972]). Surgida en 1761,
alcanzé los 331 nameros en los primeros afios del siglo XIX.

Aunque a notable distancia de las ciudades citadas, también cuentan entre los centros
difusores de sueltas en el siglo XVI1I1: Cérdoba, con la imprenta del Colegio de Nuestra Sefiora
de la Asuncion; Valladolid, con la de Alonso del Riego entre 1714 y 1762 (Vega [1989]);
Salamanca, con la Imprenta de la Santa Cruz, que entre 1749 y 1764 saco a la luz sendas series
de 184 comedias y de 13 autos (Martin Abad [1986]), y la de Francisco de Tdxar en los afios
finales del siglo XV1II.

Fue Calderdn el poeta dramatico mas editado durante toda la trayectoria de las comedias
sueltas, con una diferencia incontestable (Vega [2001]). Le siguen a distancia Moreto y Pérez de
Montalban. En el siglo XVIII es clara la primacia en las prensas de los autores de la centuria
anterior. Sin embargo, la presencia concreta de cada uno de ellos, y de sus obras, no se
corresponde con el prestigio que en la actualidad han alcanzado desde presupuestos
estético-literarios. Si se toma como testimonio la produccion sevillana, por ser alta'y de las mejor
controladas (Vega [1993:1012-13], puede apreciarse como existe una continuidad entre el ayer y
el hoy en el caso de Calderon, pero un evidente desfase en los Lope de Vega, que ocupa el sexto
lugar -por detras de Moreto, Montalban, Matos o Monroy-, y Tirso de Molina, en el vigésimo

segundo. Por lo que concierne a los textos, en el medio centenar de cabeza, no aparecen La vida
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es suefo, El caballero de Olmedo, La prudencia en la mujer, etc.; mientras que si lo hacen El
principe de los montes, El tercero de su afrenta o El juramento ante Dios.

Tradicionalmente las sueltas no han gozado del aprecio de los estudiosos del teatro
antiguo espafiol, que han preferido los manuscritos y las ediciones en volimenes. Hoy su interés
se esta imponiendo, no sélo por las razones socioldgicas que apuntan sus cifras, sino también por
su rendimiento textual. Aparte de ser cuantiosas las obras que sélo han sobrevivido en este
soporte, los estemas que se van conociendo dejan ver a menudo su pertinencia cuando compiten
con manuscritos y ediciones de partes. Esta atencion ha generado mayores exigencias a la hora
de controlarlas con sistemas descriptivos especificos (Wilson [1973]) y ha estimulado su

localizacion y registro en catalogos especializados de diversos fondos.

[1305] B) Caracteristicas y funciones del teatro impreso

a) Los intereses comerciales de impresores y libreros

Ultimamente, cuando se han querido buscar responsables de la gran acogida que el teatro
tuvo en su dimension escénica se ha destacado la importancia de los «autores de comedias» y se
ha rebajado la de los escritores. Si queremos hacer lo propio con el gran auge del género en las
librerias, nuevamente debemos poner el énfasis en la relevancia de un factor ajeno a la creacién
artistica: el arte dramatico entrd en la imprenta y progresé en ella fundamentalmente empujado
por los moviles econdmicos de los impresores. Se erigio en una excelente solucion al problema
de la falta de inversiones que sufria y que habia llevado a muchos talleres a dedicarse a los
impresos de fabricacion barata y de salida rapida. Desde el primer momento, libreros e
impresores tomaron las riendas de la empresa y a los poetas no les quedd otro remedio que ir a

remolque.

Hay que ser conscientes de que ese teatro que mayoritariamente ha llegado hasta
nosotros en impresos se vio sometido a una serie de intervenciones en los ambitos editoriales de
la época, tanto en virtud de sus cometidos especificos como de sus intereses comerciales: a) Para
empezar, los editores eran los responsables de la puntuacion de los textos que componian, lo que
comportaba interpretarlos. b) También procedieron a la eliminacion de versos para encajarlos en
el menor nimero posible de pliegos. Esto debia de ser bastante frecuente a juzgar por las quejas

de los poetas: «Por ahorrar papel -son palabras de Montalban en el prologo de la Parte | (1635)-
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las embeuen en quatro pliegos, aunque ayan menester ocho». «<En Zaragoga, i Sevilla -ahora es
Rojas Zorrilla quien se pronuncia en su Parte 11 (1645)- quitan a cada Comedia dos pliegos,
porque se puedan cefiir en cuatro». Esta forma de ajuste es la habitual en el siglo XV11°. En el
siguiente, el ahorro de espacio se suele conseguir por medios menos drasticos: buscando tipos
mas pequefios y recurriendo a una tercera columna en las hojas finales. ¢) Ningun otro género ha
sufrido en la medida que el dramatico lo que Calderdn Ilama los «hurtos de las prensas» en el
prélogo de la Parte IV (1672). La atribucion espuria fue practica habitual en el negocio impresor
desde el principio. Suele obedecer a coordenadas temporales y espaciales. Por lo que a estas
ultimas se refiere, hay que significar la relevancia de Sevilla como sede de los méas contumaces
falsificadores (Cruickshank [2000:129-32]). Contra ellos van las quejas de los poetas. El
testimonio de Lope en el prélogo de El castigo sin venganza (Barcelona, 1634) es contundente:
«V. m. la lea por mia, porque no es impressa [1306] en Seuilla, cuyos Libreros, atendiendo a la
ganancia, barajan los nombres de los Poetas, y a vnos dan sietes, y a otros sotas». Méas adelante
Vera Tassis dice con respecto a las obras del otro grande de la escena durea, en el prélogo de la
Verdadera parte V (1682): <Ay quien assegure, que casi todas quantas se imprimen en Seuilla,
para passar a las Indias, las graduan con el nombre de Don Pedro». En cuanto a la cronologia, es
de destacar el periodo de suspension de licencias para imprimir novelas y teatro en el Reino de
Castilla entre 1625 y 1634. Dicha medida acaecié en los momentos de mayor pujanza del
fendmeno teatral en su plano escénico y también en el impreso. El interés en proseguir desde
Sevilla con la productiva publicacion de las partes de Lope, unido a la escasez de textos nuevos
del poeta que ahi se sufria, mas la tradicional practica manipuladora de los empresarios
sevillanos, como Manuel de Sande, Francisco de Lyra o0 Manuel Faxardo, llevaron a las partes
espurias del Fénix y, en general, a la atribucién a él de las comedias de los mas variados poetas.
Es el caso de la suelta de La vida es suefio conservada en Liverpool, el primer impreso fechable
de la genial creacion calderoniana (Vega, Cruickshank, Ruano [2000:12]). Pero pocos afios
después, a partir de la muerte de Lope en 1635, seria Calderon el destinatario de las atribuciones
falsas. El dinero que exponen los negociantes del libro es un buen factor para fijar las fechas del
relevo en el favor del publico entre los dos grandes de la escena espariola del Seiscientos (Vega
[2001]).

Las leyes del mercado (tan inmisericordes, ayer como hoy) se dejan sentir en muchos de

10" Cruickshank [2000:146] aduce el caso de una de las sueltas de la primera version de la vida es suefio,
que, a diferencia de las restantes, consigue embutir en cuatro pliegos una de las comedias mas extensas del Siglo de
Oro a base de podar 470 versos.
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los rasgos, inocuos o perjudiciales, que el teatro impreso presenta. A los negociantes del libro
cabe imputarles aspectos como el establecimiento del formato, con las consecuencias
correspondientes. Segun se ha apuntado ya, pronto la fabricacién de partes se hizo compatible
con su desglose por piezas. Los resultados préacticos -al igual que ocurria en los corrales con la
dimensidn escénica- les hizo ir decantandose por las formas mas baratas, las sueltas, para las que
se utilizaban frecuentemente el peor papel y los tipos mas desgastados. En aras del ahorro
también quedo fijada la distribucion del texto a dos columnas. Todo ello, unido a la préctica poco
limpia con la que amputaban textos o trocaban sus autorias, contribuyo sin duda al recelo de los
propios poetas y de los doctos.

El prestigio del que hoy dia gozan los clasicos -se lean 0 no, que es otra cuestion-
contrasta con el aspecto que presentan las ediciones teatrales antiguas que los han transmitido. En
general, pero sobre todo las sueltas, forman parte del tipo de impresos con el peor aspecto que la
deficiente industria espafiola del libro podia emitir. Francois Lopez [1996] ha visto en los ropajes
plebeyos con que se ofrecieron las obras de los dramaturgos aureos una de las razones por las que
los intelectuales -los doctos, en el decir de la época- se separaron de ellas: «en el mundo de la
edicion, el habito hace al monje, y la pobreza, desgraciadamente, acaba por ser vileza». Y sefiala,
apoyandose en un apunte de Jaime Moll, cdémo los neoclasicos cambiaron de formato a la hora de
publicar sus piezas teatrales, trocando el tamafio 4° por el 82, y el formato de folleto por el de
libro. De alguna manera, también nos habla de su descredito entre los doctos el escaso nimero
[1307] de ejemplares conservados, no solo de las ediciones sueltas, sino también de los
volimenes.

Como efectos beneficiosos del proceder de los interesados empresarios esta, desde luego,
el impagable de haber preservado una parte importante del repertorio con el que hoy contamos,
independientemente de las anomalias que puedan apreciarse. Cabria preguntarse por los criterios
para la eleccion de los textos publicados. La verdad es que, en los abundantes casos en que el
dramaturgo no se ocupa de ello, da la sensacidn de que el azar fue el principal agente artistico de
los libreros. En los menos casos en que la supuesta seleccion corrid a cargo de los poetas, habria
que evaluar caso por caso. Pero tampoco abriguemos demasiadas esperanzas. También aqui lo
que dan a entender los casos conocidos es que publicaron lo que pudieron encontrar libre de los
compromisos mercantiles, que, ademas, no siempre estaba en las mejores condiciones.

Si caben diferentes supuestos sobre la entrada por vez primera de un texto en la imprenta,
lo que parece claro es que ya dentro las posibilidades de reproducirse crecian exponencialmente.

Los anhelos de una ganancia facil y rapida de los negociantes del libro, mas el escaso respeto de
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privilegios legales y propiedades intelectuales, hacian que los impresos se constituyeran en los
modelos predilectos para la creacion de nuevas copias. Esto allanaba mucho la tarea engorrosa de
componer las formas en el sistema de tipos moviles; asi todo venia dado: el nimero y la
distribucion de lineas, la organizacién de los pliegos. Era raro que el responsable introdujera
correcciones por conjetura o por contaminacion. A medida que avanzaba la centuria, los
empresarios cada vez eran mas proclives a repetir los mismos textos. Las consecuencias de tal
proceder serian importantes para la fijacion del repertorio aureo y su anquilosamiento. Esta
predisposicion limitaria bastante la entrada de nuevos materiales en las prensas. Lo que se
acentuo aun mas en la centuria siguiente: la gran mayoria de las piezas de escritores del XVII que
durante el XVIII se publicaron en sueltas -durante esta centuria casi habian desaparecido las
partes- venia reproduciéndose desde entonces.

También aqui intervinieron factores espaciales y cronoldgicos. Los impresores tendieron
a utilizar modelos cercanos en la geografia y el tiempo: en el estema de La vida es suefio, que es
la obra de la que mas datos se tienen (Vega, Cruickshank y Ruano [2000]), estan estrechamente
conectadas entre si las copias barcelonesas, sevillanas, salmantinas o valencianas. Lo que puede
darnos idea de la regionalizacién de los circuitos por los que se movian estos productos impresos.

Tambien el estudio de la transmision de algunas obras deja entrever el papel relevante
que tuvieron algunos empresarios. De primer orden parece el de los Herederos de Gabriel de
Ledn en el paso entre los siglos XVII'y XVIII, como queda dicho. Por ellos entraria una parte
significativa de las piezas cuyas copias van a proliferar en esta centuria. Donde también son de
destacar las imprentas de Sanz, Leefdael u Orga.

En definitiva, la industria impresora ejercio de cedazo en esta seleccion que al tiempo que
aup6 a determinados autores y obras, postergd a otros y otras que [1308] hoy admiran a lectores
y criticos. En lineas generales, puede afirmarse que aquello que, por distintos motivos, no entrd
en laimprenta en un momento dado, ya no tendria oportunidad de hacerlo hasta que el teatro fue

objeto de recuperacion cultural por parte de los estudiosos.

b) Teatro impreso y escritura dramatica

Ademas de las incidencias positivas 0 negativas sobre el repertorio, los impresos
dramaticos ejercieron su influencia sobre los propios poetas. En primer lugar, fueron un estimulo

para que algunos intervinieran con fortuna y dedicacion variables en la publicacion de sus piezas.

El primero en hacerlo fue Lope. Es muy probable que tomara las riendas de la impresion de sus
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obras ya desde 1604 con la Parte I, y que lo hiciera en buena medida como reaccién al volumen
de Seis comedias de 1603 que jugaba con su nombre, aunque solo ofrecia una pieza suya. Sin
embargo, hasta la Parte IX (1617) no confesard abiertamente su intervenciéon. Lo hizo,
precisamente, tras habérsele ido de las manos las dos partes previas. Y también tras ver que
Cervantes, su persistente referencia en los campos de guerra de la literatura, lo habia hecho en
1615.

Por otra parte, Lope es también el primero, pero no el Gnico, que mantiene una postura de
cierto misterio con respecto a su participacion en la impresion de sus comedias. En Tirso o en
Calderon se aprecia un juego de extrafiamiento parejo cuando interponen parientes, hermanos y
sobrinos en tales operaciones. Todos debieron de tener razones similares para este
comportamiento, que irian de la inseguridad artistica ante un producto que no estaba concebido
para la lectura, sino para ser parte del espectaculo que en los tablados estimulaba todos los
sentidos de un publico conformado por mas grupos de poblacion del que podia consumir la
literatura para ser leida, al peculiar derecho de propiedad que la época les reconocia sobre sus
textos dramaticos una vez que los habian vendido.

Sea como sea, la proliferacion de volimenes particulares aparecidos en los afios treinta,
sucesivos a la suspension de licencias en Castilla, que habia producido tantos desmanes de
autorias en las publicaciones clandestinas, sobre todo sevillanas, se explicaria en parte por el
deseo de los poetas afectados de poner las cosas en su sitio.

Otra cuestion de interés, por lo que respecta a las relaciones entre imprenta y escritura
dramatica, es el papel que aquella haya tenido en el desarrollo del teatro dureo. Concretamente,
en la mayor consistencia literaria de unos textos que los poetas sabian que se podian leer.
Superado el esquema simplista de las dos escuelas o ciclos en que se ha dividido
tradicionalmente la diacronia de la comedia barroca, con Lope y Calderén como patrones, los
estudiosos del teatro dureo han analizado desde diferentes criterios cuales fueron los factores de
la evolucion que dicho fendmeno experimentd con el paso del tiempo en la pluma de los
diferentes dramaturgos, incluidos los dos antedichos. La década de los treinta seria una fase
[1309] crucial. Un momento, por cierto, en que esta constatada una mayor produccion de partes
de comedias en términos relativos (sin que podamos pronunciarnos sobre el volumen de sueltas,
por carecer éstas de pie de imprenta normalmente y no haberse desarrollado lo suficiente los
sistemas de identificacion tipogréafica). Para M. G. Profeti, en una de sus ultimas formulaciones
sobre el particular [2001:233-36], serian aspectos de esta transformacién una mejor trabazén de

los mecanismos de la trama, la complicacion del cédigo simbdlico, la gongorizacion del
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lenguaje. También se apreciaria como las comedias tienden a relatar mas que a mostrar (aunque
esto sea lo especificamente teatral); y los personajes a hablar més que a actuar. Las razones
podrian rastrearse en el emisor (la propia evolucion de los dramaturgos) o en el receptor (que ha
adquirido una mayor madurez tras decenios de ver teatro). Apunta igualmente la estudiosa el
influjo del teatro de corte sobre el del corral, la presion de los doctos, la necesidad de sortear los
problemas de censura... Pues bien, en este proceso, que podria llamarse de literaturizacion,
también debiera barajarse como motivacion la conciencia de los dramaturgos de que sus
productos estaban alcanzando caudalosamente los aposentos, donde hasta los doctos podrian
leerlos. Sus obras habian adquirido otro canal de recepcién, que permitia valorar mejor sus
méritos literarios y sus deméritos. Un canal que no contaba con los elementos escenicos para la
ubicacion de los personajes y sus parlamentos en el espacio. Algo asi parece entreverse en las
palabras de Montalban en el «Prdlogo largo» de su Parte | (1635), con las de Lope al fondo:

Por esta, y otras causas, para desengafiar a los curiosos y desmentir a los que profanan nuestros
estudios, me reduxe a imprimir las mias, empecando por estas doze, que es el tomo (Letores
mios) que 0S consagro, para que las censureis en vuestro aposento, que aungque parecieron
razonablemente en el tablado, no es credito seguro; porque tal vez el ademan de la dama, la
representacion del Heroe, la cadencia de las vozes, el ruydo de los consonantes, y la supension de
los afectos, suelen enganar las orejas mas atentas, y hazer que passen por rayos los relampagos,
porgue como se dizen aprisa las coplas, y no tiene lugar la censura para el examen, gquedan
contentos los sentidos, pero no satisfecho el entendimiento.

En general, las palabras para ser oidas -y leidas- afianzarian la posicion de privilegio que
siempre tuvieron en el teatro espafiol. Como si los textos dramaticos hubieran adquirido un
estatuto de recepcién hibrido entre la vista y oido de los teatros y la lectura reflexiva de los
aposentos. El género dramatico mas o menos conscientemente dio pasos ciertos hacia las
caracteristicas genéricas de la poesia y la novela.

Sin embargo, los impresos no olvidaban la primigenia dedicacion escénica de los textos
que acogian. La cercania podia ser muy estrecha. Los hay que se fabricaron y distribuyeron antes
o al tiempo de la exhibicion de la obra, formando parte del conjunto de elementos que componian
el &mbito de la celebracion. Fue el caso de la comedia de nueve ingenios Algunas de las muchas
hazafias de don Diego Hurtado de Mendoza. Aparte de contribuir al boato, debia de existir un
[1310] interés claro en que algunos de los asistentes a la fiesta celebrada en Palacio en 1622, al
poco de acceder Felipe IV al trono, tuvieran noticia precisa de lo que el texto decia sobre los

premios que merecian los prolijos méritos de los Hurtado de Mendoza®?.

Y Ena segunda mitad del siglo XV111 este tipo de impresos se haria mas frecuente. Su uso se consagraria
especialmente para las obras musicales en italiano, donde la ayuda de los impresos bilingiies facilitaba un mejor
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El grueso de las estampaciones se llevo a cabo después de que las obras hubiesen sido
explotadas por una 0 mas compafias. El recuerdo de esta dedicacion escénica puede hacerse
explicito en los encabezamientos, mencionando el nombre del «autor» que la representd, la
exhibicion en un determinado lugar, su inclusion en una fiesta, etc. Datos que se pueden seguir
reproduciendo en el proceso de copia hasta bastante tiempo después de que los lectores hubieran
perdido toda memoria sobre los personajes o las situaciones aludidas®2.

c) Teatro y lectura

seguimiento del espectaculo.

12 Desde mediados del siglo XVIII, y correspondiendo también al teatro de ese momento, se tenderia a
hacer mas explicita su relacion con las representaciones concretas, ofreciendo repartos de actores y datos de fechas y
lugares. Mas aln: en los encabezamientos y colofones podia alentarse su compra por parte de grupos de aficionados
para su representacion. Este sentido tienen expresiones como «facil de representar en casas particulares», «para
hombres solos», incluso «para nifios»; o la mencidn del nimero de actores que se precisa.
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La incidencia de los impresos teatrales en los lectores debio de ser muy grande, si
juzgamos por el ingente volumen que alcanzaron en el Antiguo Régimen. En los ultimos
tiempos, se ha proclamado con insistencia la necesidad de considerar la dimension escénica del
arte dramatico, en un intento de superar el monopolio impuesto por la dptica literaria desde los
primeros estudios. Y asi debe ser. Pero alin mas descuidada esta su dimension como lectura. Y
no serd por falta de indicios de que fue importante. Ningun otro género de ficcion de la época
cuenta hoy con tantos restos. EI nimero total de impresos dramaticos que se fabricaron se
vislumbra inmenso. Datos més precisos podran extraerse cuando, al menos, controlemos lo
conservado. Aun no hay catalogaciones ni exhaustivas ni fiables méas que para un nUmero muy
reducido de escritores. Las dificultades conciernen, sobre todo, a las sueltas. Las partes,
normalmente, son susceptibles de un mejor censo. Aungue también se acusan pérdidas, es
evidente que resulta mucho mas dificil perder un libro encuadernado que un folleto de pocas
paginas en nada diferenciable del resto de los especimenes de los llamados pliegos de cordel.
Eran objetos de consumo, si no de usar y tirar, si mucho menos proclives a ser preservados. K. y
R. Reichenberger han calculado que las sueltas habrian alcanzado la espectacular cifra de 40.000
ediciones (resultado de multiplicar un [1311] corpus de 10.000 piezas por una media de cuatro
ediciones)*®. Si, a su vez, multiplicamos cada edicion por 1.500 unidades, que suelen aceptarse
como habituales en las tiradas, la hipétesis de los Reichenberger alcanzaria la cantidad no menos
espectacular de 60 millones de ejemplares.

Sin cébalas, hay constancia de que bastantes comedias, que no tienen por qué coincidir
con las que hoy gustan a criticos y espectadores, superaron la treintena de ediciones. Asi, Profeti
[1976-1982] ofrece la evidencia -no la mera suposicion intuitiva- de la venturosa singladura
editorial que alcanzaron algunas obras de Pérez de Montalban, un autor poco leido y nada
representado en la actualidad: Los amantes de Teruel, La mas constante mujer superan las 30
ediciones antiguas con ejemplares repartidos por bibliotecas de todo el mundo; y EI Mariscal de
Viron, las 35. Por supuesto, hay obras con més restos aun. Hoy por hoy la que cuenta con un
volumen mayor es La vida es suefio: son 55 las ediciones localizadas anteriores a 1833 (Vega,
Cruickshank y Ruano [2001]).

Y esas tiradas contantes y sonantes no son mas que una parte de las que existieron. Un

recuento aproximativo de las ediciones perdidas puede intentarse a partir de los estemas que

13 Lacifra de 10.000 parece extraida de La Barrera [1860: 1X], quien dice ofrecer en su Catalogo 1.040
autores dramaticos y los titulos de, aproximadamente, 4.300 comedias, 500 autos y 4.200 piezas entremesiles.
Seguro que aqui ha contabilizado titulos duplices y triplices de una misma pieza, pero también es claro que le faltan
otros. Asimismo, es evidente que parte de esas obras 0 no se encuentran en las bibliotecas o lo hacen en manuscritos.
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ordenan textualmente las conservadas (Vega [2002a]). En el caso de La vida es suefio, el examen
ecdotico de 47 de los 55 testimonios delata la falta de, al menos, otras 15 ediciones, que resultan
imprescindibles para explicar la transmision de variantes (es decir, que son ascendientes ilativos).
Hay pruebas fehacientes, por tanto, de que la comedia alcanz6 las 70 ediciones. Pero se pueden
hacer mas célculos. Si el estema contiene 20 testimonios criticos que han servido de modelo a
mas de una edicion, y de ellos s6lo conservamos cinco, quiere decir que aqui las pérdidas
ascienden a las tres cuartas partes. Si lo aplicamos al conjunto, habria que postular que las
ediciones de La vida es suefio anduvieron en torno a los dos centenares.

Los impresos dramaticos desempefarian distintas funciones. Parece claro que fueron una
Ilamarada mas del gran fuego pasional por el teatro. Estaban ahi en las fases en que las
prohibiciones acecharon a los escenarios, o las menos largas que se extendian entre temporada y
temporada, o las mas breves aln entre sesion y sesion. Es el frenesi por el teatro que consigna
Antonio Lifian y Verdugo en su Guia y aviso de forasteros (Madrid, 1620): «Levantanse con el
libro de las comedias; acuéstanse con haber visto en la representacion lo que leyeron escrito». En
el arranque del fendbmeno, el «Prologo al lector» de la edicién zaragozana de A. Tavano de la
Parte | de Lope (1604) presenta las comedias impresas como sucedaneos de las representadas:

[1312]
Habiendo Ilegado a mis manos estas doze de Lope de VVega, las quise sacar a luz, y comunicarlas
con los que por ocupaciones, o por difficultad de no llegar a sus pueblos representantes, dexan de
oyrlas en los publicos teatros, para que ya que estan priuados de lo vno, puedan gozar en lectura
lo que les es difficil por otro camino.

Pero el teatro impreso no fue sélo el mero reflejo en letra de molde de la auténtica
realidad teatral que se producia en los tablados. También ésta se vale de aquel; porque las partes
y, sobre todo, las sueltas, ademas de atender la adiccion al teatro del publico alfabetizado (capaz
de consumir esos 60 millones de ejemplares de la hip6tesis de Reichenberger), proporcionarian
los soportes de repertorio de los representantes, tanto de profesionales, como de aficionados. Los
testimonios de esta faceta son numerosos. Ahi estan los muchos ejemplares conservados en las
distintas bibliotecas que presentan en sus banderillas, atajos y precisiones manuscritas la huella
inequivoca de haber servido para las puestas en escena.

Una pregunta que surge al hilo de esta evidencia es la de si los impresos dramaticos no
habran contribuido al estancamiento del teatro espafiol a medida que avanzaba la segunda mitad
del siglo XVII y, sobre todo, en el paso entre los dos siglos. La abundancia de textos habria
facilitado cumplidamente la cobertura de la préctica asentada de las refundiciones.

Pero el auge de las ediciones teatrales quiza no sélo repercutio sobre el género dramatico,
sobre su difusion y recepcion. Hay otras hipoétesis a barajar. Para Marcos A. Morinigo [1957],
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por ejemplo, el auge de estos impresos seria el culpable de la supuesta carencia de novelas en la
segunda mitad del XVI1Iy a lo largo del XVIII. Hoy sabemos que no fue tan grande la sequia
como se pintd. Sin embargo, no se puede hablar de una trayectoria floreciente, y, por tanto, no
hay que desechar la explicacion de la competencia que el teatro en letra impresa pudo hacer a
otros géneros literarios cuyo cauce de recepcion fundamental es la lectura.

La competencia novela vs. comedia podria explicar por qué se imprimieron muchos
menos autos sacramentales. Es cierto que hay explicaciones concretas y materiales para algunos
casos importantes: el Ayuntamiento de Madrid veld celosamente su propiedad exclusiva sobre
los de Calderon, el mas grande y fecundo creador de este género dramatico, impidiendo por
todos los medios que se imprimieran. Pero habria otra razén mas importante y abarcadora para su
menor aceptacion en las librerias del Antiguo Régimen, como es la ausencia, 0 escasa presencia,
en ellos -que son, por otra parte, magnificos testimonios de poesia y construccion alegorica- de
ese componente ficcional narrativo que permite a la comedia ser casi una novela en estilo directo.
Otro tanto podria decirse de los entremeses y demas subgéneros del llamado teatro menor. Estas
piezas comicas que alcanzaban en los escenarios aun mejor acogida que las comedias o los autos
no consiguieron imponerse en igual medida en las imprentas. Es cierto que su menor tamafo
favorecidé aun mas su desaparicion: pero ni siquiera con esa cautela se puede rectificar la
evidencia de que la comedia fue la huéspeda predilecta de las librerias y de los aposentos.

[1313] A las comedias les sienta bien como objeto de lectura esa libertad con que
interpretan las coordenadas espaciales y temporales. La rica informacidn contextualizadora que
poseen los versos -Ilamese decoracidn verbal o como se quiera- compensa la falta de decorados o
efectos escénicos materiales y facilita la lectura. La escasez de didascalias, lejos de ser una
rémora para la comprension de las situaciones, permite una lectura més fluida. A esto se afiaden

los primores poéticos, formalizados en figuras retdricas cada vez mas complejas.

1.40.4. La recuperacion y el control del repertorio

A pesar de que la mayoria de los manuscritos e impresos draméticos no estaban
concebidos para conservarse como otras clases de libros, desde los primeros momentos
existieron aficionados dispuestos a compilarlos y guardarlos; lo que sin duda fue un factor
importante en la pervivencia del repertorio. A los principales fondos hoy existentes se ha llegado
en buena medida tras el desmembramiento y reorganizacion de aquellas colecciones primitivas.

La localizacion y andlisis de las copias supervivientes constituye la fase primera e inexcusable
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para el estudio de los obras teatrales aureas. Lo exige la correcta elaboracion de las ediciones
criticas, sin las cuales cualquier reflexion sobre textos y contextos debe considerarse provisional.

De las deficiencias existentes en la cimentacion bibliografica que debia haber sustentado
los estudios de teatro clasico espafiol puede darnos una idea bien expresiva el hecho de que hasta
hoy siguiera siendo valido, para la consulta de muchas cuestiones relacionadas con la nGmina de
dramaturgos y de titulos, el Catalogo de La Barrera [1860], excelente trabajo, sin duda, pero de

casi siglo y medio de antigiiedad 4.

A) Bibliotecas

A continuacién se apuntaran las instituciones fundamentales donde existen depdsitos de
este tipo de materiales, con mencion de los principales catalogos disponibles®®.

Su relacion debe comenzar, sin ningun género de dudas, por la Biblioteca Nacional de
Madrid, cuyo fondo supera con creces a los de cualquier otra, resultado [1314] de la confluencia
de colecciones tan destacadas como las de Gayangos, Osuna, Duran, La Barrera. Los manuscritos
disponen del catalogo de Paz y Melia, actualizado recientemente [1934-1989], donde se da
referencia de alrededor de un millar y medio de ejemplares del XV11'y un nimero ain mayor del
XVIII. Mas dificil es la localizacion del enorme volumen de impresos que posee, de l1os que no
hay repertorio especifico, ni lo habrd en breve. También en Madrid deben destacarse la
Biblioteca Municipal, con abundantes manuscritos e impresos del siglo XV1I1y primer tercio del
XIX, principalmente, que pueden conocerse a través del catdlogo general de Cambronero y los
mas especificos, aunque inconclusos, de Agulld; la del Palacio Real, cuyos manuscritos fueron
inventariados por Arata y los impresos por Gregg; la de la Real Academia de la Lengua, con
abundantes sueltas catalogadas por Moll [1964-1966]); las de la Real Academia de la Historia,
Universidad Complutense, Lazaro Galdiano, Juan March.

La segunda gran biblioteca en fondo dramatico antiguo espariol seria la del Institut del
Teatre de Barcelona, donde se han agrupado, entre otras, las importantes colecciones de
Ferndndez Guerra, Cotarelo o Sed6. Sus manuscritos cuentan con el catdlogo de Simon Palmer

[1977]. Noticias parciales de los impresos de ésta y otras bibliotecas barcelonesas, como la

14 Muy recientemente este simbolo propuesto ha perdido vigencia gracias a la publicacion del valioso
Catalogo de autores teatrales del siglo XVII de Héctor Urzaiz [2002], que lo ha actualizado e incrementado.

15 Ppara evitar un exceso de entradas bibliograficas, solo se aportaran los datos completos de los mas
importantes.
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Universitaria y la de Catalunya, se pueden encontrar en los trabajos de Claveria y Batllori,
Montaner, M. Vazquez Estévez [1987] o A. Vazquez Estévez [1995]. En Santander esta la
Biblioteca de Menéndez Pelayo, que acoge otro de los fondos mas destacados -en sueltas, sobre
todo-, cuya conocimiento en detalle es posible a través del catadlogo de Vega, Fernandez Leray
Del Rey [2001]. En la Biblioteca de Castilla-La Mancha en Toledo existe también una notable
coleccidn, catalogada por Méndez Aparicio [1991]. Ciudad Real tiene las del Museo Nacional
del Teatro de Almagro y la de Entrambasaguas, adquirida recientemente por la Biblioteca
Universitaria, que han sido descritas con rigor por Cerezo y Gonzalez Cafial [1994] [1998]. Otras
bibliotecas espafiolas con fondos teatrales son la Colombina, la Universitariay la de la Facultad
de Filosofia y Letras de Sevilla; las del Ayuntamiento y Universidad de Valencia; la
Universitaria de Santiago de Compostela (consultable por el catdlogo de Bustamante); la
Universitaria de Oviedo; la Provincial de Bilbao.

En Portugal hay que mencionar la Biblioteca Nacional de Lisboa (cuyas sueltas las esta
dando a conocer De la Granja) y la Geral da Universidade de Coimbra. En Francia, la
Bibliotheque Nationale es la principal referencia, y una de las mas importantes en el panorama
general. También en Paris estan las del Arsenal, Mazarine y Sainte Geneviéve. De Italia, donde
abundan las instituciones con fondos dramaticos espafioles, deben destacarse la Biblioteca
Palatina de Parma (catalogada por Restori [1891] [1893]), la Estense de Mddena (registrada por
Soave), la Apostdlica Vaticana en Roma (Falconieri [1981] ha resefiado los manuscritos raros
que contiene), la de la Accademia dei Lincei (cuyos ejemplares fueron resefiados por Profeti). En
Gran Bretafa, la British Library dispone de otra de las grandes colecciones, constituida en parte
por la particular de Chorley; también es notable la London Library (catalogada por Gregg
[1984]), la University Library [1315] de Cambridge (que cuenta con los repertorios modélicos de
Bainton [1977] [1987]), la de Samuel Pepys (de la que se han ocupado ejemplarmente Wilson 'y
Cruickshank [1980]), la Bodleiana de Oxford, la Sidney Jones de Liverpool. En Alemania,
descuellan la Bayerische Staatsbibliothek de Munich, la Universitétsbibliothek de Friburgo (con
la coleccion de Schaeffer), la Staats- und Universitatsbibliothek de Hamburgo, la
Niedersachsische Staats- und Universitétsbibliothek de Gottingen, la Universitatsbibliothek de
Wolfenbuttel, la Herzog August de Mannheim (catalogada por Selig). En Austria, la
Osterreischische Nationalbibliothek de Viena posee otro de los fondos valiosos.

En América del Norte existen, asimismo, instituciones que disponen de colecciones de
teatro antiguo espafiol adquiridas y catalogadas en tiempos mas o menos recientes. Las

principales estan en la Universidad de Pensilvania (se han comercializado los microfilms de sus
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ejemplares, cuya relacion puede verse en el indice de Regueiro [1971]), la Public Library de
Nueva York (que cuenta con el catalogo riguroso de Bergman y Szmuk [1980]), la Hispanic
Society of America, en la misma ciudad (J. M. Regueiro y A. Reichenberger han realizado el
catalogo de manuscritos [1984] y S. Szmuk ha descrito una coleccion de sueltas), la Public
Library de Boston (el grueso lo constituye la coleccion de Ticknor, consignada en el catalogo de
Whitney). También hay ejemplares en el Oberlin College (inventariados por Rogers), la
Universidad de North Carolina en Chapel Hill (catalogados por McKnight y Jones), la
Universidad de Texas en Austin (estudiados con acertados criterios por Boyer), la Wayne State
University (que cuentan con el catalogo de Sullivan y Bershas), la Ohio State University en
Columbus (catalogados por Arizpe), el Smith College (con repertorio del mismo autor), la
Universidad de Illinois en Urbana (descritos por Laurenti y Porqueras Mayo), la Universidad de
Michigan de Ann Arbor, la de California en Berkeley, las de Harvard y Yale. En Canada, esta la

Biblioteca de la Universidad de Toronto (sus sueltas fueron resefiadas por Molinaro, Parker y

Rugg).

B) Bibliografias

La dispersion de los fondos, de la que puede dar una idea el apartado anterior, requiere un
gran esfuerzo para extender e intensificar las tareas de busqueda; mientras que la especificidad
bibliografica de las copias teatrales, sobre todo de las sueltas, obliga a utilizar unos criterios
descriptivos pormenorizados que hagan inequivoca la identificacion (Wilson [1973]).
Afortunadamente, en los Gltimos afios han ido viendo la luz bibliografias que se han hecho eco
de estas exigencias. Por lo que se refiere a los repertorios de dramaturgos particulares, contamos
ya con los de Calderon (K. y R. Reichenberger [1979-1981]), Castillo Solérzano (Bacchelli),
Cubillo (Profeti y Zancanari), Godinez (Profeti), Pérez de Montalban (Profeti [1976-1982]). En
el apartado de las colecciones de partes, estan los de Diferentes Autores (Profeti [1988a]), Doce
comedias las mas grandiosas... (Profeti [1316] [1978]), y en las de sueltas, los de Orga (Moll
[1968-1972]), Santa Cruz (Martin Abad [1986]), Sapera y Surid (Moll [1971]).

Menos rigurosas en la extension de las localizaciones o en las descripciones, pero de gran
ayuda para el investigador, son las bibliografias de Belmonte (Rubio San Roman), Coello
(Cotarelo), Diamante (Cotarelo), hermanos Figueroa (Cotarelo), Monroy (Wade), Moreto
(Cotarelo. Ciria Matilla), Mira de Amescua (Cotarelo), Ruiz de Alarcon (Poesse), Rojas Zorrilla

(Cotarelo. McCurdy), Tirso (Cotarelo. Placer), Luis Vélez de Guevara (Cotarelo. Spencer y
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Schevill). En cuanto a colecciones, esta la de Comedias Nuevas Escogidas (Cotarelo [1931-
1932]). Como complemento de las bibliografias de los dramaturgos antedichos y, sobre todo,
para la larga lista de los no consignados, es de gran utilidad la inconclusa Bibliografia de la
Literatura Hispanica de Simon Diaz. En el Inventario de bibliografias de K. y R. Reichenberger

[1989] se puede encontrar cumplida informacion sobre catalogos de bibliotecas y bibliografias.
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