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ALGUNAS (BREVES) REFLEXIONES
SOBRE EL METATEATRO Y LA COMEDIA AUREA

Iniaki Pérez Ibanez
University of Rhode Island

Mucho ha llovido desde que en 1963 Lionel Abel publicé su semi-
nal estudio Metatheatre. A New View of Dramatic Form, en el que intentd
definir un «nuevo» tipo de género teatral, el metateatro. Este critico
entiende que las verdaderas tragedias se dan solo en la Antigiiedad cli-
sica y en el periodo de la modernidad tan solo se hallan algunas muy
contadas excepciones. Defiende que la mayoria de los dramas moder-
nos se quedan cortos y no merecen la calificacién de tragedia, pues
para que esta sea posible es necesaria una concepcién de la vida hoy
perdida'. Iglesias Feijoo juzga que el acierto de Abel esti en «enfocar
el objetivo sobre cierto tipo de obras que al menos desde el siglo xv1
no se adectian al simple propésito de ofrecer una “imagen de vida”,
un “reflejo” de la realidad»®. En las obras metateatrales, la realidad

" En el prefacio a su ensayo Abel indica que uno de sus dos objetivos princi-
pales era «to explain why tragedy is so difficult, if not altogether impossible for
the modern dramatist» (1963, p. VII). Dedica a ello especialmente los dos pri-
meros capitulos de su libro (1963, pp. 2-38). Andres-Suirez afirma que la forma
metadramitica «estd en cierta manera relacionada con una concepcién nueva
del ser humano y una forma distinta de interpretar la existencia; el mundo yla
vida son percibidos como un teatro en el que los hombres son a la vez actores y
observadores y Dios es el espectador supremon que surge a partir del siglo xvIen
la civilizacién occidental (1997, p. 11),

? Iglesias Feijoo, 2020, p. 104,



LA PERCEPCION DE LA AUTORIA
EN EL TEATRO DEL SIGLO DE ORO

Javier J. Gonzalez Martinez
Universidad Internacional de La Rioja'

El teatro espanol del siglo xviI es un campo idoéneo para la re-
flexi6n sobre la autoria porque tiene lugar en una época de acomoda-
ci6n del concepto, porque presenta muchos casos difusos en los que
se mezclan usos antiguos y nuevos y porque tenemos mucho material
textual y paratextual donde buscar testimonios. Por esta tltima razén
se pondra especial atencidn al enfoque metateatral de la autoria desde
la consideracion de fenémenos tan frecuentes como la autopercepcion
del escritor y las referencias internas a otras obras dramaticas.

La reflexién que se expone a continuaciéon fue inspirada inicial-
mente por la lectura de Shanzhai: El arte de la falsificacién y la decons-
truccion en China®. Algunas de las ideas estéticas que ahi se explican
sirven para entender el concepto de autoria en el siglo xviI espafiol.
«Shanzhai» es un neologismo chino que significa falsificacion. En la
literatura china, cuando una obra triunfa, enseguida surgen una horda

! Esta investigacion es resultado de los proyectos « CLEMIT. Base de datos
integrada del teatro clasico espanol. Segunda fase» (PID2019-104045GB-C52) e
«Impresos sueltos del teatro antiguo espanol. Base de datos integrada del teatro
clasico espanol» (PID2019-104045GA-C55), ambos financiados por el Plan Es-
tatal de Investigacidon del Ministerio de Ciencia, Innovacién y Universidades del
Gobierno de Espafia, y del proyecto «CARTEMAD: Cartografia digital, con-
servacién y difusion del patrimonio teatral del Madrid contemporaneo» (H2019/
HUM-5722), financiado por la Comunidad de Madrid.

2 Han, 2017.
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de imitaciones y continuaciones. Esto no es extrano porque también
lo observamos en la literatura del productivo siglo x Vi1, cuyo caso mas
conocido tiene como protagonista al Quijote de Avellaneda.

En Shanzhai se trata de trasladar al pensamiento occidental actual
la forma que tiene la cultura china de entender la creatividad de estas
falsificaciones. A través de numerosos ejemplos expone que su creati-
vidad no se define por la originalidad, ni por la discontinuidad, ni por
la novedad. Se define «por el cambio, la variacidén, la combinacién y la
transformacion [...] En China, la transformacién continuada esta ins-
taurada como método de creacion y creatividad»’. En el marco actual
de una autoria cada vez mas delimitada por la legislacion y el comercio
puede costar comprender este sentido de la creatividad porque sera
enseguida identificado con el plagio, la falsificacién y el fraude. Sin
embargo, no es algo ajeno a nuestra tradiciéon cultural. El concepto
de creatividad y autoria en el siglo xviI estaba mas cerca del concepto
chino que del actual occidental. Sin negar las dotes creativas de nues-
tros clasicos se tratard de demostrar que conviene aceptar una vision
amplia del concepto de autoria si queremos abarcar la complejidad del
fenomeno teatral dureo. La actual concepcion legalista y comercial de
derechos de autor, de propiedad intelectual y de explotaciéon pueden
desviarnos de las consideraciones y circunstancias creativas barrocas.

Ademas, la percepcion de la autoria del teatro del Siglo de Oro
espanol presenta algunos problemas propios y otros compartidos con
el género dramatico de todos los tiempos y lugares. El teatro se plantea
desde sus raices la cuestién de la originalidad, entendida en su sentido
estricto de comienzo. ;Dénde tiene comienzo el teatro? ;En la letra
manuscrita? ;En la escena? ;En la letra impresa? Estariamos refiriéndo-
nos a tres comienzos diferentes, que remitirian a tres originales. De-
pendiendo de la perspectiva hablariamos de un comienzo distinto. En
este ensayo se trata el teatro clasico espanol como un proceso continuo
en el que se pueden distinguir distintas etapas.

Dentro de los problemas de autoria propios del teatro clasico es-
panol se encuentran los localizados en su tiempo de creaciéon y los
generados con posterioridad. Ambos tienen en comun el fenémeno
de la reescritura. El mismo Calderén reconoce que algunos encon-
traran «fastidioso» que repita motivos y personajes en algunos autos®.

> Han, 2017, p. 79.
* Calderdn, «Prdlogo» de Primera parte de autos sacramentales.
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Y, en efecto, fue asi: Profeti alertaba de que «una extensa literatura
critica, durante siglos enteros —empezando por los “padres curiales”
del romanticismo (Mesonero Romanos, Schack, Schaetfer, etc.)— se
ha maravillado de tantos ajustes y arreglos (o “imitaciones”, “plagios”
como a veces se ha dicho)»’.

Para evitar una percepcion de la intertextualidad en el teatro aureo
que pueda llevar a valorarlo negativamente por plagio conviene recor-
dar la teoria y el proceso de creacidn en la época. El poeta dramaturgo
escribia la obra teatral. Un empresario teatral —en este estudio nom-
braré asi para evitar equivocos al conocido en la época como «autor»
de comedias o de compania— la compraba, frecuentemente la adapta-
ba y la representaba. Solo después se llevaba a la prensa. En esta etapa
de la imprenta es donde nos encontramos mas conflictos de autoria.
En primer lugar porque muchos impresores utilizaron testimonios de-
turpados para aprovechar ripidamente el éxito de la formula de la
Comedia nueva y la dejadez inicial de los poetas. En segundo lugar,
porque cuando los poetas trataron de hacerse cargo de la publicacion
de su obra no disponian de los manuscritos autégrafos que habian ven-
dido a las companias por lo que tuvieron que valerse de lo que fueron
alcanzando y, dado el volumen de su produccién, en ocasiones, ni
siquiera reconocian lo que era suyo o de otro. En tercer lugar, porque
los poetas seguian un estilo de escritura de mutua influencia que no
cont6 inicialmente con la posibilidad de comparacion atenta que per-
mite la letra impresa. Desde luego los escritores teatrales del siglo xvi1
no dudaban de su originalidad, aunque utilizasen ideas anteriores, y
no se planteaban que estuviesen falsificando. Los tinicos casos de falsi-
ficacidon demostrables son los de los memoriones y algunos impresores
que reproducian obras sin permiso de los escritores, que manipulaban
parcialmente el texto para venderlo como nuevo y que adjudicaban
textos a escritores famosos para aumentar sus ventas.

Solo desde la aceptacion de la intertextualidad como proceso crea-
tivo es posible considerar arte a la literatura dramatica durea. Segin
Danto® la concepcion del arte requiere de la atmosfera de su con-
texto historico, de sus teorias y de las afirmaciones de los autores y
publico. En este capitulo las afirmaciones metateatrales de los poetas
permitiran distinguir las auténticas falsificaciones pues son parte de la

3 Profeti, 1992, p. 110.
® Danto, 1964.
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declaraciéon o discurso de los autores. Se atenderd especificamente a
la autoria teatral del siglo xvi11 espaniol y al uso de la intertextualidad.

AUTORIA TEATRAL EN EL SIGLO DE ORO

La época de la Comedia nueva es un «momento de transicion a
una plena conciencia autorialy’. Esta transicién es el puente entre dos
etapas. Por una parte, continda la idea de ser portadores de un tesoro
comun del que van sacando joyas y ensartando piedras preciosas en sus
creaciones. Esto difuminaba la distincion entre los autores pues todos
extraian de fuentes comunes®. La autoria no estaria exclusivamente
centrada en un poeta «sino que se trata de una nocioéon compartida en
mayor o menor grado por los diferentes agentes culturales implica-
dos en la creacién y difusion de una obra literaria»’. Por otra parte,
se comienza a observar una lucha por la apropiacion autorial en los
dramaturgos espanoles del siglo xviI que es una clara muestra de la
conciencia de vinculacién del escritor con su obra. Un ejemplo se en-
cuentra en la introduccion metateatral de los nombres o seudénimos
de los poetas dramaticos al final de sus obras. Luis Vélez lo hace asi al
final de trece de sus comedias: «Aqui Lauro / pide perdon de las faltas,
/'y la historia verdadera / por el Conde Nifio acaba»".

La expresion de esta apropiacion autorial es la costura que une los
retales de la continuidad clasica y de la nueva identidad poética. Esto
se manifiesta, por ejemplo, en los pleitos de Lope en 1616 contra la
impresion sin su consentimiento de las Partes VII'y VIII'". Tras la pér-
dida del litigio el Fénix volvid a renacer y decidi6 hacerse cargo de la
impresion de sus obras a partir de 1617. Asi lo explica en el «Prélogo»
de su Parte IX, la primera bajo su responsabilidad: «Viendo imprimir
cada dia mis comedias, de suerte que era imposible llamarlas mias,
y que en los pleitos de esta defensa siempre me condenaban los que
tenian mas solicitud y dicha para seguirlos, me he resuelto a impri-
mirlas por mis originales»'?. También ejemplifica la preocupacién por

7 Sanchez Jiménez, 2016, p. 162.

8 Cruickshank, 2011, pp. 204-205.

? Garcia-Reidy, 2013, p. 68.

10Vélez, El conde don Sancho Nifio, vv. 2340-2343.
" Vega Garcia-Luengos, 2016, p. 183.

2 Vega, «Prologo» de Parte IX.
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el reconocimiento autorial el hecho de que Lope utilizase el dibujo de
un sagitario como marca de autoria'.

Y como manifestacidon complementaria a esta apropiacién encon-
tramos también el repudio'. Los defectos que presentaban muchas
obras después de su paso por distintas manos llevaron a algunos escri-
tores a preferir renunciar a su creacion antes que ponerse de nuevo a
corregirlas. Lope afirma que algunas de sus comedias han dado entre
tantas manos que «no deben ser culpadas de sus yerros, que algunas
he visto que de ninguna manera las conozco»”. Lo mismo le sucede
a Calderén que sostiene que «ya no eran mias las que lo fuerom'® y
reitera en mencion a la Parte 17 que acababa de salir que cuatro no
eran suyas, que «ni aun ninguna pudiera decir, segiin estan no cabales,
adulteradas y defectuosas»” y que «concediendo el que fueron mias,
niego el que lo sean, segtn lo desemejadas que las han puesto los hur-
tados traslados»'®. Es decir, que en la lucha por reafirmar su autoria se
prefiere descartar algunas obras que recuperarlas.

Es oportuno repetir aqui las preguntas que plantea Fernandez:
«shasta qué punto es operativa la nocidon de autoria? [...] ;Qué grado
de deturpacién, manipulacién o refundicién soporta un texto antes
de que podamos, o debamos, arrebatarle la autoria originaria?»"’. El
contexto para responder debe ser el de la concepcidn clasica del teatro.
La autoria es operativa en el ambito teatral si es tomada en un sentido
amplio, porque incluye la participacion de los distintos agentes y por-
que tiene un sentido continuista de la creacion.

El caracter de las obras del teatro espanol del Siglo de Oro es de
continuidad clasicista. Llamamos clasicos a los que han sido tomados
como modelos para continuar, revitalizar, impulsar, a partir de la ins-
piracion. Este clasicismo tiene el mérito de haber sabido valorar los
logros de otra época y asimilarlos, en una intercomunicacién que ha
caracterizado a la civilizacién y que es una de las principales causas
de su supervivencia. Los escritores se valen de otras fuentes artisticas,

Y Sénchez Jiménez, 2016, p. 158.

" Vega Garcia-Luengos, 2013.

15 Vega, El peregrino en su patria, p. 63.

16 Calderdn, «Prologo» de Parte IV.

7 Calderdn, «Prélogo» de Primera parte de autos sacramentales.

'8 Calderén, Carta al duque de Veragua, tomado de Hartzenbusch, 1848, pp.
XL-XLI.

' Fernindez, 2016, p. 209.
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repiten refranes, leyendas, relaciones historicas, romances, cuentos,
etc. Un texto teatral clasico acaba asemejandose al terreno. La geolo-
gia nos ensena que la superficie terrestre se forma de diferentes capas
que van superponiéndose a lo largo del tiempo. Y esas estratificaciones
pueden ser del mismo tipo de material o diferente.

Una concepcién de la autoria teatral en el Siglo de Oro espanol que
congenie la novedad y la tradiciéon abre horizontes en los que convie-
ne entender la comunicacion entre todos los agentes implicados en el
espectaculo y la conformacion del mensaje segin su medio. No es lo
mismo escribir para el silencioso gabinete que para el bullicioso corral
de comedias, para un lector que para un actor, para el movimiento y
la voz que para la lectura. Todo esto, sumado a la continua demanda
de nuevas comedias, explica los casos de intertextualidad que se veran
a continuacion.

Losada® recoge algunos de los nombres que se utilizan para di-
ferenciar cada una de las capas del palimpsesto: intertextualidad, re-
escritura, auto-reescritura, hetero-reescritura, reutilizacion, intratex-
tualidad, reinsercion, autoplagio, repeticidn significativa de un texto,
refundicion, reelaboracidn, reconstruccion, adaptacidon y version. El
nombre que engloba a todos estos es el de intertextualidad. La defi-
niciéon de intertextualidad de Pavis asume que «un texto solo es com-
prensible gracias al juego de los textos que lo preceden y que, por
transformacion, lo influencian y lo configuran»*'. Dentro de la inter-
textualidad esta la reescritura, de forma que toda reescritura es inter-
textual, pero no toda intertextualidad es reescritura. La reescritura es
la recuperacién de fragmentos textuales propios (auto-reescritura) o
ajenos (hetero-reescritura) en una nueva creaciéon?.

Cabe hacer matizaciones de algunos nombres de la anterior rela-
cion de fendmenos de intertextualidad. Por todo lo explicado hasta
ahora se descarta el término autoplagio para denominar el fenémeno
de la auto-reescritura a partir de la intratextualidad. La repeticion sig-
nificativa de un texto es un sintagma bastante general que ya esta in-
cluido en la reescritura. El nombre de adaptaciéon no es utilizado para
tratar mecanismos de reescritura textual dramatica pues entra dentro

20 T osada, 2020.
21 Pavis, 1998, p. 257.
22 Saez, 2013.
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de lo espectacular®. En cuanto a version, conviene distinguir la ver-

1>, que es el texto dramitico en un concreto estado de

s16n autoria
composiciéon en el que ha intervenido el dramaturgo, y la version es-
cénica, que es la adaptacion anteriormente referida. Algunos de estos
conceptos son muy labiles y no es objeto de este ensayo definir sus li-
mites. Se atendera Gnicamente a los que afectan a la propia conciencia
autorial: reutilizacién, reconstruccion, reelaboracion y refundicion.

La reutilizacion® es el proceso de reescritura de un fragmento en
otra obra. Cuando es por auto-reescritura es denominado intratex-
tualidad?®®. Es un fenémeno muy frecuente en los autos sacramentales
ya que eran obras creadas para una festividad de periodicidad anual y
tematica fija. El hecho de imprimirlos, compendiarlos, leerlos, anali-
zarlos y compararlos puede llevar a la detecciéon de muchos recursos
afines. Calderdn pide que se tomen estos parecidos en sus obras «no
como repetidos, sino como acordados»”’. Una concepcién de origina-
lidad contemporanea podria conducir al rechazo, sin embargo, con-
viene entender los autos sacramentales en su contexto. Esta repeticion
produciria la armonia que el pablico esperaba, la continuidad con el
género y la satisfaccion de reconocer algo familiar.

La reconstrucciéon® es el método utilizado para alcanzar un texto
que sea lo mas parecido al original. Es lo que sucedié con La dama
boba y La vida es suefio, para cuyas impresiones sus creadores tuvieron
que valerse de textos claramente deturpados pues carecian del texto
original. La casuistica por la que puede llegarse a la reconstruccion y
los medios utilizados para conseguirla son numerosos. El original se ha
podido perder o puede estar «secuestrado» por la compania. Se puede
reconstruir a partir de apuntes actorales o de los recuerdos del propio
escritor, comediantes o0 memoriones.

La reelaboraciéon supone la modificaciéon de un texto propio para
un nuevo texto. Esta matizaciéon de auto-reescritura para crear otro
texto intencionadamente distinto es lo que distingue este proceso de
la reconstruccién. El ejemplo mas claro lo tenemos en Calderén con

2 Canseco, 2017.

2 Ruano, 2002.

% Ruano, 1998. Reinsercidn, término utilizado por Pinillos, 2002, se refiere
al mismo fenémeno.

20 Sdnchez Jiménez, 2014.

?7 Calderdn, «Prologo» de Primera parte de autos sacramentales.

28 Ruano, 1998.
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La dama duende y Casa con dos puertas. También pudo haberlo utilizado
para repudiar obras primerizas, recuperando lo que tenian de valor y
reescribiendo el resto™.

La refundicidn consiste en la construccidon de una obra a partir de
la fabula de otra ajena. A lo largo de la historia teatral los distintos
escritores dramatizan una misma materia, dan la visiéon de su época,
compiten por el resultado y pasan a formar parte de una cadena glo-
riosa de revitalizadores de temas, argumentos o personajes®’. El hecho
de que incluso compartan el titulo es una muestra mas del deseo de
reconocimiento del texto anterior y «una de las pruebas mas claras por
las que no se puede considerar a estos dramas como plagios»’'. Calde-
ron practica la refundicion en El alcalde de Zalamea: toma el esqueleto
argumental y las caracterizaciones de los personajes principales, pero
impone su impronta personal al resaltar la cuestion del honor, reorde-
nar la trama y seguir su propio estilo lingiiistico. Todo esto hace que
la obra sea nueva y original.

El teatro clasico espanol no conforma una creacién tnica, cerrada
y limitada, sino un proceso ilimitado, abierto y plural. Ademas, esta
caracteristica apertura ha hecho que se multipliquen las posibilidades
de recibir nuevos significados, que a su vez otorga nuevas identidades
y genera nuevos origenes. La obra solo se hace Gnica, cerrada y limi-
tada en su escenificacidn, pero inmediatamente después sigue su pro-
ceso vital. Y es esta alternancia, este ir de la sistole a la diastole, lo que
hace que un clasico siga vivo. En cada montaje adquiere una forma,
pero no se queda ahi petrificado, sino que contintia hasta la siguiente
puesta en escena, que dejara su nueva huella.

El caracter abierto de la obra teatral nos permite distinguir las dis-
tintas reacciones que historicamente el genio tiene ante un mismo feno-
meno. Esto ha hecho posible la recurrencia en las tablas de muchas obras
del teatro clasico espanol: porque no son de tiempos pasados, viven aqui
y ahora. Es el dramaturgo, el director y los intérpretes los que consiguen
entablar un didlogo natural y contemporaneo con cada pieza. Esto pue-
de llevar a que en esta actualizacidn una «falsificacion» esté mas cercana
al conflicto original que una «museificaciéon» que reproduzca fielmente
la obra, pero no transmita ninguna reaccion en el pablico actual.

* Vega Garcia-Luengos, 2013, p. 115.
*0 Trapero, 2001, p. 199.
3! Martinez, 2018, p. 98.
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Profeti elimina la opcion de que toda esta relacion entre los escri-
tores sea tildada de plagio y considera que «en un corpus tan vasto y
diferenciado, y a la vez tan homogéneo, como el teatro del Siglo de
Oro, es natural que se dé una circulaciéon de temas: por ejemplo el del
menosprecio de corte y alabanza de aldea o el del hijo del rey escondi-
do»?. La estudiosa italiana llega a mencionar que los escritores dureos
utilizaban «escenas lexicalizadas», es decir, escenas que dramatizan un
motivo concreto, y pone de ejemplo «las tres escenas que aparecen en
La serrana de la Vera, El amor en vizcaino y La montafiesa de Asturias, de
Luis Vélez de Guevara: dentro de una tematica parecida —la venganza
de honor de una mujer rustica y rebelde contra su seductor— Vélez
organiza tres escenas analogas, en las que la protagonista oye cantar
su propia desdicha y sus acciones delictuosas»™. Conceptos semejantes
al de estas «escenas lexicalizadas» son el «material de repertorion™, el
pasaje formulaico, lance, paradigma® y el «paso»®.

Pero a lo que Profeti se negaba a llamar plagio, Alejandro Casona
se atreve a llamar el derecho y deber de copia. Sostiene que debe ser
considerado un mérito el trasladar a su época los grandes personajes
y argumentos de la literatura universal y pone como referencia de
escritores que han contribuido a perpetuar, fecundar y cosechar la
tradicion artistica a los dramaturgos del siglo xvi1 espanol:

en nuestra escena del Siglo de Oro, anécdotas y personajes permanentes
se renuevan sin fin, a través de Lope, Tirso, Amescua, Vélez de Guevara
y Calderén. Cuando Lope escribe su Alcalde de Zalamea, no pierde valor
alguno de originalidad por el hecho de llevar a las tablas un suceso no
inventado sino ocurrido en la realidad viva de la Puebla de Montalban. Y
cuando, una generacioén después, Calderdn lo repite, tampoco deja de ser
original por haber tomado la anécdota, ya hecha carne artistica, de manos
del maestro. El Alcalde lopesco nos trae exactamente la medida dramatica
de Lope, tanto como el Alcalde calderoniano nos da la de Calderén”.

2 Profeti, 1992, p. 113.

» Profeti, 1992, p. 114.

3* Nider, 2007, p. 80.

% Sinchez Jiménez, 2014, p. 475.
% Hernando, 2012.

7 Casona, 1949, pp. 9-10.
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En el teatro aureo conviene atender a las etapas que los textos viven
desde el manuscrito autografo, pasando a los apuntes usados en escena
y llegando después a la imprenta. La concepcidén autorial en cada una
de estas etapas «no es [...] una cuestién baladi, pues en el transito de un
soporte a otro, la expresion de la figura autorial sufre modificaciones
muy importantes, ya que el escritor, casi invisible en el manuscrito,
aparece con una fuerza inédita en el volumen salido de las planchas»®®.
La conciencia de autoria en los empresarios teatrales es mas endeble;
sin embargo deja su huella no en forma de firma sino en la adicién de
unas marcas adecuadas a sus circunstancias: por ejemplo, el empresario
Antonio de Escamilla anadi6 versos comicos a su personaje de gracio-
so en Cada uno para si, de Calderén, de forma que se explotasen mejor
sus célebres dotes humoristicas™.

Por los autografos de Lope sabemos que firmaba al acabar sus ma-
nuscritos, por lo que se consideraba responsable de su escritura, pero
esto no significa que se estimase dueno de la puesta en escena. De he-
cho, sabemos que podia hacer poco por conservar en las escenificacio-
nes su idea de representacion. Y lo sabemos porque cuando le volvian
las obras, al recuperarlas para el negocio de la impresion, estaban muy
cambiadas: en el nimero de versos, en la versificacidn, en el namero
de personajes, etc. Todavia no existia un sistema de protecciéon de
titularidad de derechos que recompensase dicha creaciéon con la ex-
clusividad de produccidon. Sin embargo, antes de la legislacion de este
derecho, habia un entendimiento comun que llevé a Lope a imprimir
sus obras y asi aprovecharse de los rendimientos econémicos que esta-
ban disfrutando otros a su costa y sin su consentimiento.

Lope solo se preocup6 por la autoria una vez que vio la posibilidad
de negocio en la imprenta*’. Y aun asi, tuvo serios problemas para
identificar sus obras debido a que estaban muy «procesadas» por las
distintas companias que las habian adaptado a sus necesidades: segin el
ntmero de actores y actrices disponibles, afadian o quitaban persona-
jes; seguin la ciudad donde se representase, se modificaba la loa; segtin
las cualidades lingiiisticas e interpretativas, se adaptaban los parlamen-
tos, etc. Una obra dramatica era versatil a las necesidades escénicas:
una vez salida de la pluma del escritor pasaba al movimiento de los

* Garcia y Siez, 2016, p. 8.
* Ruano, 1982, pp. 59-60.
* Dixon, 1996.
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actores. Esto puede explicar que Lope no se preocupase inicialmente
por algo semejante a lo que nosotros llamamos propiedad intelectual
y derechos de autor.

En relacion con la autoria en el manuscrito, el régimen legal del si-
glo xviI no reconocia la propiedad de la obra dramatica al escritor sino
al que pagaba por ella, ya fuese empresario teatral o impresor. Esto
le permitia, o al menos no parece que le prohibiese, cambiar titulos,
atribuir a otros poetas si le convenia, cambiar versos, etc. Asi lo vimos
en el ya mencionado pleito perdido en los tribunales por Lope. Los
escritores no tenian forma de impedir ni legal ni practicamente que
cualquiera modificase e imprimiese sus textos sin su permiso.

La representacion es el destino natural de las obras dramaticas como
queda constatado por la primacia de los estrenos a los impresos: «hi-
cieron falta mas de quince anos para que la Comedia nueva triunfante
en los escenarios llegara a las librerias»*'. El hecho de que los escritores
teatrales espanoles del siglo xvi1 se desprendiesen de sus Ginicos ejem-
plares manuscritos en favor de los empresarios teatrales manifiesta la
aceptacion de que la escenificacion se suma a la creacion de su arte.
Con la puesta en escena se produce la representacion artistica. Con la
impresion se efecttia la reproduccién técnica de la obra teatral. Son
dos lineas diferentes: la escénica cuenta con un «impresor» en forma de
empresario teatral y no permite la multiplicaciéon idéntica; la impresa
cuenta con «directores» en forma de cajistas y correctores que pueden
ofrecer multiples obras iguales, por lo que se hace técnicamente repro-
ductible como objeto artistico*.

La insaciable voracidad del publico de la época también deja su
impronta en la autoria teatral. La necesidad de novedad en la cartelera
exigia creatividad por encima de originalidad®. Otra manifestacién
mas de la peculiar concepcion de autoria en el teatro clasico espanol
y de la prioridad de la creatividad sobre la originalidad es la prolife-
racidon de comedias escritas por varios colaboradores, de forma que se
obtenia una obra distinta, con menor esfuerzo y, en principio, mayor
celeridad.

La imprenta representé un papel importante en la historia de la
autoria teatral, tanto para fijar el vinculo de la obra con un creador

# Vega Garcia-Luengos, 2016, p. 177.
* Benjamin, 1989.
# Alvarez, 2017, p. 146.



154 JAVIER J. GONZALEZ MARTINEZ

literario, como para confundir a través de la falsa atribucion de titulos
debido a motivos comerciales, como para introducir cambios textua-
les. Los tres grupos afectados por la publicacidn, distribucidn y comer-
cializacidon de obras dramaticas —impresores, empresarios teatrales y
escritores— reaccionaron de muy distinta manera segiin su posicion
e intereses. En esta etapa de la imprenta los que menos intervinieron
en relacién con la autoria fueron los empresarios. Estos eran por un
tiempo reticentes a la publicacidn, pues se exponian a compartir con
otros colegas las obras por las que habian pagado exclusividad, pero
después descubrieron que podia ser una manera de seguir obteniendo
rédito de las mas conocidas.

Los que impulsaron el proyecto y mostraron mayor interés ini-
cial fueron los impresores. Estos se consideraban ademas «duefios y
sefiores de aquellos textos que habian comprado con la esperanza de
multiplicar ficilmente la inversion»** y este sentido de la propiedad no
les fue denegado por los drganos de justicia, como ya hemos visto. La
introduccion de la imprenta en el ambito teatral y la multiplicacidn de
ejemplares para su lectura, privada o publica, fue cambiando el estatus
de la escritura dramatica. La misma materialidad de los testimonios
hacia muy endeble antes de la imprenta la perpetuacion de la autoridad
textual. Mientras los manuscritos y apuntes de actores permanecian
ocultos tras cortinas o dentro de carpetas de apuntadores, la populari-
dad y notoriedad de las representaciones destacaban el trabajo actoral.
Sin embargo, la fijacién, multiplicacién y comercializaciéon del texto
a través de la imprenta cambiara este paradigma. Ya no esta tan claro
que su destino final fuese el escenario, sino que podia tener mas vida
después de su escenificacion. Este cambio subraya el caracter literario
que situara al teatro como arte textual en el siglo xvii1, con todo lo
que esto supone para su concepcidon cultural y social®
estatus acrecentara la polémica sobre la autoria y hara saltar el debate

. Este nuevo

al tablado con el cuestionamiento de las intervenciones para sus adap-
taciones escénicas.

Los escritores estaban inicialmente apartados de este negocio pues
vendian a los empresarios las obras y perdian su propiedad, «desha-
ciéndose incluso de los originales por prescripcion de los contratos»*.

* Vega Garcia-Luengos, 2016, p. 182.
# Fischer-Lichte, 1999, p. 170.
* Vega Garcia-Luengos, 2016, p. 185.
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Ademas, no les agradaba que los lectores pudiesen analizar en el silencio
y la calma de sus gabinetes lo que habian creado para el espacio escéni-
co. Gaspar de Porres nos menciona el «poco gusto que tiene [Lope| de
que se impriman las cosas que €l escribi6é con tan diferente intento»*’.
Es decir, que tanto la propiedad como su sentido estético hizo que se
despreocupasen en un principio de la impresion de sus obras.

La venta del manuscrito a la compania teatral generaba «unos de-
rechos de gestion del texto: principalmente, el derecho de represen-
tacion de una comedia, el derecho de modificaciéon del texto y el
derecho de reproduccién —manuscrita o impresa— de la obra»*®. Es
especialmente interesante esa capacidad de transformacién del espec-
taculo. Se suele poner el foco en el poeta dramatico, pero el autor se
convierte en tal por la obra que crea. Los empresarios teatrales eran
autores en el sentido de que también intervenian en el texto. Si des-
pués los escritores recuperaban para la imprenta esos textos que habian
sido recreados —o habian continuado su creacion— en las tablas, pa-
rece claro que hay que reconocer la huella escénica en ellos.

Lope no guardaba copia de sus manuscritos autografos por lo que
para la impresidon de sus obras pedia los textos a los empresarios tea-
trales, actores o memoriones. Si se exceptta la incorporacion de los
cuatro autos en la ficcién de su novela bizantina de El peregrino en su
patria, 1a primera intervencion de Lope en la impresion de su obra dra-
matica sucede en la Parte IT. Pero lo hace de forma indirecta, a través
de sus amigos Gaspar de Porres, empresario teatral, que accedid a po-
ner su nombre a un prologo escrito por Lope (como desvela el borra-
dor autografo conservado), y Miguel de Siles, librero con el que habia
trabajado con anterioridad y que sufrag6 el coste de la publicaciéon. Lo
mas interesante de esta Parte I17es la participacion conjunta de Gaspar
de Porres y Lope de Vega, del empresario teatral y del escritor. Esto
muestra que Lope no solo escribia para la escena sino que entendia la
colaboracion creativa de los empresarios teatrales. Eran el cuerpo (co-
media) y el alma (representacion), tal y como refiere Lope: «acciones
de aquellos [actores] que a este cuerpo sirvieron de alma»*’. Porres era
el duefio de los doce manuscritos autdgrafos que durante anos llevo a
escena y ahora publicaba. En los trabajos de ediciéon critica moderna

7 Lope, «Prologo» de Gaspar de Porres de Parte IV.
% Garcia-Reidy, 2013, p. 303.
¥ Vega, «Prologo» de Parte XII.
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se ha demostrado que «el Fénix someti6 los textos que publicé a una
revision general, retocando algunos versos que se habian alterado con
el tiempo, pero que esta labor de correcciéon no fue ni exhaustiva ni
detallista»®’. Lope hacia pocas correcciones a esos textos usados para la
escenificacion, tal y como confirma en el «Prologo» de la Parte X1 en
boca de Teatro: «Cumpliendo va el autor de estas comedias [Lope] la
palabra por mi, mejor diré por si mismo, en dar a luz las que le vienen
a las manos o a los pies, pidiéndole remedio. El hace lo que puede por
ellas, mas puede poco»'. Y hace pocas correcciones aunque reconoce
que las intervenciones de los actores son muchas®.

Una vez que las comedias impresas se convierten en un producto
comun y beneficioso, los poetas se resisten a que otros se hagan due-
nos de su obra literaria, por eso tratan de separar el fenémeno escrito
del escénico: «os escritores tienen constantemente que subrayar que
la comedia no es obra de todos, o de muchos (compania, impresores,
etc.), sino que, al ser obra literaria, es propiedad “moral”, digamos,
del que la compuso»™. Estos deseos chocaban con la realidad de la au-
toria participada por los empresarios teatrales, que por otra parte fue
aceptada y asumida por los escritores dramaticos. En muchos casos, tal
y como Profeti reconoce, se unen las «comedias representadas» y los
«textos literarios» en el periplo del proceso teatral®*. Por tanto, igual
de licito es reconocer la autoria de los escritores para la manifestacion
escrita, por una parte, y la de los escritores y compania teatral para su
escenificacion, por otra.

Por tanto, frente a lo que decia Ovidio™ de sus versos, que nacieron
sin madre, las obras dramaticas del siglo xv11, en su vertiente escénica,
nacen de un padre y una madre, del escritor y la compania teatral, y
tendran rasgos de semejanza a uno y otra. Muchos impresos tratan de
mostrar los rasgos escénicos a través de las acotaciones y didascalias de
forma que incluso el lector pueda imaginarse la representacién. Esta
participacion de lo escénico pasa a formar parte de la caracteristica
reapropiacion autorial de Lope: entiende que escribe comedias para ser

% Garcia-Reidy, 2013, p. 325.

1 Vega, «Prélogo» de Parte XV.

2 Vega, «Prologo» de Parte XII.

% Profeti, 1996, p. 210.

% Profeti, 1996, pp. 207-208.

> Ovidio, Las tristes, libro 111, elegia XIV.
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representadas, concede la necesidad de la impresion para controlar la
autoria y recuerda su vinculacidn escénica incluso en los textos, «pues
no porque una fiesta se vea, deja de alegrar escrita a los mismos que
°¢. En este mismo sentido también se pronunciaba Calderén
cuando afirmaba que «pareceran tibios algunos trozos, respecto de que
el papel no puede dar de si ni lo sonoro de la musica ni lo aparatoso
de las tramoyas»”’.

Los principales responsables de los hurtos de creaturas en esa época
y género eran los memoriones y, como supuestos complices, algunos
actores y determinados apuntadores®. En relacion con los primeros
dice Lope en el «Prélogo» de la Parte XI:

la vieron»

no me espanto de que haya hombres que se vengan a mi teatro y oigan
una comedia setenta veces, y aprendiendo veinte versos de cada acto, se
vayan a su casa, y por los mismos pasos la escriban de los suyos, y la ven-
dan con el titulo y nombre de su autor, siendo todas disparates e ignoran-
cias, quedando con el que tienen de felicisimas memorias, y los dineros
que les vale este embeleco tan digno de reprension y castigo ptblico™.

También ataca a esos piratas de memoria en el «Prélogo» de la Parte
XIII, en esta ocasion dando incluso los nombres por los que eran po-
pularmente conocidos: Memorilla y Gran Memoria, «los cuales, con
algunos versos que aprenden, mezclan infinitos suyos barbaros, con
que ganan la vida, vendiéndolas a los pueblos y autores extramuros;
gente vil, sin oficio, y que muchas veces han estado presos»®”. Y tam-
bién llega a decir: «Porque yo he hecho diligencia para saber de uno
de estos, llamado el de la Gran Memoria, si era verdad que la tenia, y
he hallado leyendo sus traslados que para un verso mio hay infinitos
suyos llenos de locuras, disparates e ignorancias bastantes a quitar la
honra y opinion al mayor ingenio en nuestra nacion y las extranjeras,
donde ya se leen con tanto gusto»®’. A estos memoriones llama sin
matices ladrones por el dafio que hacen a la belleza de sus obras y a los
intereses de empresario y escritor. No culpa Lope a los empresarios

% Vega, «Prologo» de Parte X1.

7 Calderdn, «Prologo» de Primera parte de autos sacramentales.
% Couderc, 2009, p. 128.

¥ Vega, «Prologo» de Parte XI.

%0 Vega, «Prologo» de Parte XIII.

1 Vega, «Prologo» de Parte XIII.
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teatrales de las deturpaciones que ha encontrado en sus obras con el
paso de los anos. Siacaso les acusa de no proteger bien sus manuscritos,
de hurtarse unos a otros los textos y de venderlos a editores codiciosos.

Los siguientes responsables de las falsificaciones son las imprentas
piratas. Las falsas atribuciones de comedias provocan dos reacciones
en los escritores: por una parte, se lastiman de que les usurpen una
obra propia o les adjudiquen una ajena, por otra, les duele que si no
es suya, les critiquen o alaben por defectos o virtudes ajenos, y si es
suya, coloquen en otro lo que pueda haber de acierto o erréneo. Asi
lo atestiguan Lope, Ruiz de Alarcon y Rojas Zorrilla. Lope considera
enemigos a los impresores que le adjudican obras ajenas y actda contra
ellos de palabra y de obra. Asi lo dice en el «Prélogo» de El peregrino en
su patria: «;quién teme tales enemigos? Ya para mi lo son los que con
mi nombre imprimen ajenas obras»®. Y asi lo puso en prictica en el
fallido pleito. Ruiz de Alarcon culpa a los impresores y les acusa de
falsas atribuciones, de descuidos que hacen poner la atencién mas en
los errores que en los aciertos y de danar la fama de muchos por este
tipo de acciones®. Rojas Zorrilla denuncia asi:

Imprimen en Sevilla las comedias de los ingenios menos conocidos en
nombre de los que han escrito mas; si es buena la comedia, usurpando
a su dueno la alabanza: y si es mala, quitando la opinién al que no la ha
escrito. Habra quince dias que pasé por las Gradas de la Trinidad, y entre
otras comedias que vendian en ellas, era el titulo de una: Los desatinos
de amor, de don Francisco de Rojas. No me bastan, dije, mis desatinos,
ssino que con mi nombre bauticen los ajenos? Determiné, por esta causa,
proseguir esta impresion; no porque no me recelo de tu censura, lector
amigo, sino porque no quiero pagar también la que haces a los otros®*.

CONCLUSIONES

A través de alusiones metateatrales y reivindicaciones paratextua-
les, entre otros medios, los poetas fueron significindose como autores
en el espectaculo teatral. Esta apropiacién autorial supuso un salto
en la consideracion literaria del género dramatico. En el siglo xvir

62 Vega, «Prologo» de El peregrino en su patria, p. 57.
03 Ruiz, dedicatoria «Al lector» de Parte II.
6+ Rojas, dedicatoria «Al lector» de Parte I1.
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espanol no era problematica esta convivencia entre literatura y escena.
O al menos no llegd a la confrontacidén que veremos a partir de la es-
cena moderna. Los esfuerzos de los autores se centraron en el campo
de la imprenta donde veian surgir sus obras con falsas atribuciones o
en textos muy deturpados.

Ademas, la imprenta trajo consigo la posibilidad de una lectura de-
tenida de unos textos creados originalmente para el ruido y alboroto
de los corrales de comedias. Esta fijacion textual permite también la
comparacidn contemporanea de creaciones lejanas en el tiempo y que
hasta entonces se transmitian en los fragiles soportes de la memoria y
algin manuscrito. Esto fue un cambio considerable en el estatus de la
escritura dramatica y una manera de perpetuar una parte del efimero
espectaculo teatral.

La autoria en el teatro espanol del siglo xviI no puede ser definida
por criterios de originalidad y novedad, pues se perderia el valor que
tenia el sentido de comunidad creativa, eslabon de historia artistica
y uniéon armoénica con los clasicos. En esta definicion de autoria no
podria faltar la fidelidad a la tradicién y la continuidad en los modos
creativos. Un recurso comun vy revitalizador de lo ya conocido es la
reescritura. Dentro de las propias obras dramaticas se encuentran mual-
tiples referencias intertextuales. Una concepcidn restrictiva y actual de
autoria que no comprendiese el contexto creativo del momento tacha-
ria de plagio la mayor parte de la produccion teatral clasica espafiola.
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