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EL PROCESO DE ESCRITURA )
EN COLABORACION: SINCRONIA Y DIACRONIA

ROBERTA ALVITI

a presente contribucién nace del tra-

bajo emprendido en mi tesis docto-

ral', dedicado al estudio de los ma-
nuscritos autégrafos de las comedias escritas
en colaboracién, cuya fase preliminar fue la
individuacion y el elenco de las comedias de
varios autores?, elenco que consta de 146 ti-
tulos de piezas cuyo texto se legd a través
de un testimonio por lo menos y cuya exis-
tencia se averigud de visu o esta atestiguada

por los catidlogos de manuscritos o impresos
de alguna biblioteca. Consulté antes todos
los antiguos indices manuscritos de Arteaga
y Fajardo’ y los repertorios maés recientes de
Garcia de la Huerta y La Barrera, confron-
tando las informaciones de éstos, con los
inventarios de los manuscritos teatrales de
la Biblioteca Nacional y Municipal de Ma-
drid*, de la Biblioteca del Institut del Teatre
de Barcelona’, de la Biblioteca Palatina de

! La misma tesis reelaborada y ampliada se publicé bajo el titulo I #anoscritti autografi delle commedie del
Siglo de Oro scritte in collaborazione. Catalogo e studio, intr. de F. Antonucci, Florencia, Alinea, 2006.

2 R Alviti, op. cit., pp. 179-194. En realidad en este «Elenco alfabetico delle commedie scritte in collaborazione»
aparecen 145 titulos; agradezco a Alessandro Cassol el haberme sefialado que en el elenco no aparece La fingida
Arcadia que Marcella Trambaioli atribuye a Moreto, Calderén y a otro autor no identificado. («La fingida Arca-
dia de 1666: autoria y escritura de consuno», en M.* L. Lobato e J. A. Martinez Berbel, eds., Moretiana: adversa
y prospera fortuna de Agustin Moreto, Madrid-Frankfurt, Iberoamericana-Vervuert, 2008; pp. 185-2006).

J. Arteaga, «Indice o Catélogo general de piezas dramiticas antiguas y modernas, originales o traducidas,

desde el principio de nuestro teatro», manuscrito de la Biblioteca Nacional: Ms. 14.698, y Juan Isidro Fa-
jardo, «Titulos de todas las Comedias que en Verso Espaniol y Portugués se han impreso hasta el afio 1716.
estan Recogidos por una curiosidad diligente, que ha procurado reconocer todos los libros, y Bibliotecas
donde se ha podido hallar la noticia, y si faltasen algunas comedias serd por no hauerla hallado en ellas»,

manuscrito de la Biblioteca Nacional: Ms. 14.706.

4+ A. Paz y Mélia, Catdlogo de las piezas de teatro que se conservan en el Departamento de Manuscritos de
la Biblioteca Nacional, Madrid, 1934-35, 2 vols., y M. Agull6 y Cobo, «La coleccién de teatro de la Bi-
blioteca Municipal de Madrid», Revista de Literatura, XXXV (1969), pp. 169-213; XXXVII (1970),
pp. 233-274; XXXVII (1970), pp. 189-252; y Revista de la Biblioteca, Archivo, y Museo del Ayuntamiento
de Madrid, 1-2 (1977), pp. 179-231; 3-4 (1978), pp. 125-187; 5 (1979), pp. 193-218; 6 (1980), pp. 129-190;
7-8 (1980), pp. 223-302; 9-10 (1981), pp. 103-183; 11-12 (1982), pp. 257-351.

> M. del. C. Simén Palmer, Manuscritos dramadticos del Siglo de Oro de la Biblioteca del Instituto del Teatro de
Barcelona, Madrid, CSIC: Cuadernos Bibliogrdficos, XXXIV (1977).



16
ROBERTA ALVITI

Parma®,y con los repertorios de comedias suel-  la Espana del siglo XVII, es decir la Coleccion
tas conservadas en bibliotecas europeas y ame-  de Comedias Nuevas Escogidas y 1a Coleccion de
ricanas’, con los catdlogos descriptivos de dos ~ Comzedias de Diferentes Autores®, con los reper-
de las mas importantes colecciones teatrales de  torios bibliograficos de dramaturgos’ y con estu-

¢ M. P. Miazzi Chiari, [ manoscritti teatrali spagnoli della Biblioteca Palatina di Parma : la collezione CC IV
28033, al cuidado de P. Menarini y G. Paglia, Parma, Universita degli Studi, 1995.

7 V. Arizpe, The Spanish Drama Collection at the Ohio State University Library. A descriptive catalogue, Kas-
sel, Reichenberger, 1989; V. Arizpe, The “leatro Antiguo Espariol’ Collection at Smith College Library. A De-
scriptive Catalogue, Kassel, Reichenberger, 1996; A. J. C. Bainton, ‘Comedias Sueltas’ in Cambridge University
Library. A Descriptive Catalogue, Cambridge, The University Library, 1977; A. J. C. Bainton, The Edward
M. Wilson Collection of ‘Comedias Sueltas’ in Cambridge University Library. A Descriptive Catalogue, Kas-
sel, Reichenberger, 1987; H. E. Bergman y S. E. Szmuk, A Catalogue of Comedias Sueltas in the New York
Public Library, Londres, Grant & Cutler, 1980-1981, 2 vols.; U. Cerezo Rubio y R. Gonzalez Canal, Catd-
logo de comedias sueltas del Museo Nacional del Teatro de Almagro, Madrid, Ministerio de Cultura-Univer-
sidad de Castilla-La Mancha, 1994; U. Cerezo Rubio y R. Gonzalez Canal, Catdlogo de comedias sueltas del
fondo Entrambasaguas, Kassel, Reichenberger, 1998; K. C. Gregg, An Index to the Spanish Theatre in the
London Library, Charlottesville, Virginia, Biblioteca Siglo de Oro, 1987; W. A. McKnight, A catalogue of ‘Co-
medias sueltas’ in the Library of the University of North Carolina, Chapel Hill, University of North Caro-
lina Library, 1965; J. A. Méndez Aparicio, Catilogo de las obras de teatro impresas de los siglos XVI-XVIII
de la Biblioteca Piblica del Estado en Toledo, Madrid, Ministerio de Cultura-Direccién General del Libro y
Bibliotecas-Centro de Coordinacién Bibliotecaria, 1991; J. A. Molinaro, J. H Parker, E. Rugg, A Bibliogra-
phy of ‘Comedias sueltas’ in the University of Toronto Library, Toronto, University of Toronto Press, 1959;
J. M. Roqueta, «Catilogo de comedias sueltas conservadas en la Biblioteca de la Real Academia Espafiola»,
Boletin de la Real Academia Espasiola, XLIV (1964) pp. 113-168, pp. 309-360, pp. 541-556; XLV (1965), pp.
203-235; XLVI (1966), pp. 125-158; M. G. Profeti, «Un fondo di commedie spagnole alla Biblioteca della
Accademia dei Lincei», Cuadernos Bibliogrificos, XXXVIII (1979), pp. 5-13; V. Soave, I/ fondo antico spagnolo
della Biblioteca Estense di Modena, Kassel, Reichenberger, 1985; M. Vazquez Estevez, Comedias sueltas sin pie
de imprenta en la biblioteca del ‘Institut del Teatre’ (Barcelona). Respuesta al anexo ‘Comedias sueltas impresas en
Valencia, segiin Fajardo’ en el ‘RIEPI’, T. 1, Kassel, Reichenberger, 1987; G. Vega Garcia-Luengos, R. Fernan-
dez Laray A. del Rey Sayagués, Ediciones de teatro espariol en la Biblioteca de Menéndez Pelayo (hasta 1833),
Kassel, Reichenberger, 2001, 4 vols.

E. Cotarelo y Mori, «Catalogo descriptivo de la gran coleccién de ‘Comedias Escogidas’ que consta de
cuarenta y ocho volimenes, impresos de 1652 a 1704», Boletin de la Real Academia Espariola, XVIII (1931),
pp- 232-280, 418-468, 583-636, 772-826; XIX (1932), pp. 161-218 y M. G. Profeti, La collezione ‘Diferentes
Autores’, Kassel, Reichenberger, 1992.

M. S. de Ciria Matilla, «Manuscritos y ediciones de la obra de Agustin Moreto», Cuadernos Bibliogrdfi-
cos, XXX (1973), pp. 75-128; E. Cotarelo y Mori, «Dramiticos del siglo XVII: Don Antonio Coello y
Ochoa», Boletin de la Real Academia Espasiola, V (1918), pp. 550-600; E. Cotarelo y Mori, «Don Juan
Bautista Diamante y sus comedias», Boletin de la Real Academia Espasiola, 111 (1916), pp. 272-297, 454-
497; Emilio Cotarelo y Mori, «Dramaticos espanioles del siglo XVII: Los hermanos Figueroa y Cérdoba»,
Boletin de la Real Academia Espasiola, VI (1919), pp. 149-191; E. Cotarelo y Mori, «Mira de Amescua y
su teatro», Boletin de la Real Academia Espariola, XVII (1930), pp. 467-505, pp. 611-658; XVIII (1931),
pp. 7-90; E. Cotarelo y Mori, «La bibliografia de Moreto», Boletin de la Real Academia Espasiola, XIV
(1927) pp. 449-494; E. Cotarelo y Mori, Don Francisco de Rojas Zorrilla, Noticias bidgraficas y bibliogréficas,
Madrid, Tipografia de Archivos, 1911; E. Cotarelo y Mori, «Luis Vélez de Guevara y sus obras dramaticas»,
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dios documentales sobre las representaciones'.
No se incluyeron, por el contrario, los titulos que
aparecen en La Barrera, de los que no se encon-
tr6 ninguna confirmacion testimonial!.

La eleccion de los autégrafos como objeto
de estudio me parecié esencial para definir y
describir un corpus del que se pudiera partir
para estudios sucesivos y mas exhaustivos: es-
tos manuscritos me parecieron los testimonios
mas fidedignos y eficaces para comprender el
proceso que los equipos de dramaturgos utili-
zaban para componer comedias en colabora-
cion, dado que los manuscritos presentan la
obra 77 fieri, con rastros visibles y tangibles de

los distintos autores. A través del estudio por-
menorizado de los mecanismos compositivos
y de las estratificaciones de las intervenciones,
pude comprender algo mas del método de tra-
bajo de los dramaturgos en sus talleres.

Cabe senalar, ante todo, que el corpus de las
comedias colaboradas, aunque muy heterogé-
neo tematicamente, se caracteriza por una ca-
lidad extensa y general, es decir que el sujeto
de las composiciones dramaticas escritas de
consuno no es nunca original: puede tratarse
de refundiciones de piezas anteriores, como
en el caso de E/ mejor amigo el muerto'?; hay
ademds un significativo niimero de comedias

Boletin de la Real Academia Espariola, 11 (1916), pp. 621-652; IV (1917), pp. 137-171, 269-308, 414-444;
E. M. Dominguez de Paz, La obra dramaitica de Juan de la Hoz y Mota; Valladolid, Universidad de Vallado-
lid, 1986; A. E. Ebersole, José de Casiizares, dramaturgo olvidado del siglo XVIII, Madrid, Insula, 1975; R.
L. Kennedy, The Dramatic Art of Moreto, Northampton, Massachussets: Swzith College Studies in Modern
Languages, X111 (1-4), 1931-1932; R. R. MacCurdy, Francisco de Rojas Zorrilla. Bibliografia critica, Madrid,
CSIC: Cuadernos Bibliogrificos, XVIII (1965); A. L. Mackenzie, «Don Pedro Lanini Sagredo (¢1640?-
¢1715?). A Catalogue with Analyses of his Plays. Part One», en A. L. Mackenzie y D. S. Severin (eds.),
Hispanic Studies in Honour of Geoffrey Ribbans: Bulletin of Hispanic Studies, Special Homage Volume,
1992, pp. 105-128; M. G. Profeti, Per una bibliografia di ]. Pérez de Montalbdn, Verona, Universita degli
Studi di Padova, 1976; K. y R. Reichenberger, Bibliographisches Handbuch der Calderén Forschung. Manual
bibliogrifico calderoniano, Kassel, Thiele und Schwarz, 1979, 2 vols.; A. Rubio San Roman, «Aproximacién
a la bibliograffa dramética de Luis de Belmonte Bermtdez», Cuadernos para Investigacion de Literatura

Hispdnica, IX (1988), pp. 101-163.

N. D. Shergold y J. E. Varey, «Datos histéricos sobre los primeros teatros en Madrid: prohibiciones de

autos y comedias y sus consecuencias (1644-1651)», Bulletin Hispanigue, LXII (1960), pp. 286-325; N. D.
Shergold y J. E. Varey, «Some Palace Performances of Seventeenth-Century Plays», Bulletin of Hispanic
Studies, XL (1963), pp. 212-244; N. D. Shergold y J. E. Varey, Fuentes para la historia del teatro en Esparia,
VL. Teatros y comedias en Madrid: 1651-1665. Estudio y documentos, Londres, Tamesis, 1973; N. D. Shergold
v J. E. Varey Fuentes para la historia del teatro en Esparia, VI. Teatros y comedias en Madrid: 1666-1687. Es-
tudio y documentos, Londres, Tamesis, 1974; N. D. Shergold y J. E. Varey, Fuentes para la historia del teatro
en Espaia, 1. Representaciones palaciegas: 1603-1699. Estudio y documentos, Londres, Tamesis, 1982; N.
D. Shergold y J. E. Varey (eds.), Genealogia, origen y noticias de los comediantes de Esparia. Fuentes para la
historia del teatro en Espaiia, II, London, Tamesis, 1985; N. D. Shergold y J. E. Varey, Comedias en Madrid:
1603-1709. Repertorio y estudio bibliogrdfico. Londres, Tamesis, 1989.

Se trata de cinco titulos: Andrea Doria en Génova, El divorcio de Casandra, Nuestra seiiora del Hoyo, El

principe villano, La Samaritana; cf. La Barrera, op. cit., pp. 528, 543,569, 574 e 579.

La pieza refunde las comedias de Lope de Vega, Do# Juan de Castro, primera y segunda parte; véase Alviti,

op. cit., pp. 84-98 y, para la autoria, la tabla a continuacion.



18

ROBERTA ALVITI

burlescas que parodian una estructura dra-
matica que el publico ya conocia, véanse por
ejemplo La renegada de Valladolid y Los siete
infantes de Lara®, que imitan de manera bur-
lesca las piezas homoénimas; son muchas las
comedias de cardcter noticiero que relatan
temas de actualidad, como E/ africano Nerén
y El catalin Serrallonga", La toma de San Fe-
lipe por las armas espariolas®, o inspiradas en
personajes contemporaneos como ocurre en
La Baltasara'. Era también frecuente que los
dramaturgos se inspiraran en la Biblia, como en
el caso de El bruto de Babilonia", en la epopeya
castellana como ocurre en E/ deseado principe
de Asturias y La mds hidalga hermosura'®, en la
materia homérica en el caso de Troya abrasada®,
en la mitologia como puede verse en Con #ziisi-
ca y por amor, Polifemno y Circe®, La manzana de
la discordia y robo de Elena®'. También la histo-
ria y la pseudo-historia de paises lejanos o ex6ti-
cos proveyeron los temas de algunas comedias,

como por ejemplo El villano gran seiior y gran
Tamorlan de Persia® y Yerros de la naturaleza y
aciertos de fortuna®. Son conspicuos, ademds,
los casos de piezas derivadas de narraciones
hagiograficas, como E/l dguila de la Iglesia, San
Agustin, Los dos mejores hermanos, San Justo y
Pastor** y Vida y muerte y colocacion de San Isi-
dro®, o simplemente de caracter religioso como
Los defensores de Cristo, El pleito que tuvo el
diablo con el cura de Madridejos®® y La viva ima-
gen de Cristo, Santo Nino de la Guardia® .

En cualquier caso, el equipo de autores compo-
nia a partir de una serie de recursos dramiticos
experimentados y de una materia narrativa ya
elaborada: la redaccion de las piezas en colabo-
racién se realizaba, pues, a partir de unos co-
nocimientos compartidos, lo que simplificaba
mucho el trabajo en equipo. Es probable, por
lo tanto, que la colaboracion efectiva entre los
autores estribase no en la ideacién de la trama,

La primera es de Jerénimo de Cancer y Velasco y Juan Vélez de Guevara y la segunda de Francisco Antonio

de Monteser, Diego de Silva y Antonio Solis de Rivadeneira.
4 Alviti, op. cit., pp. 37-43 y 44-50; para la autoria, véase la tabla a continuacion.
> De Lorenzo Daniel y Alonso Antonio Quadrado Fernandez de Anduga.

La comedia de Antonio Coello, Luis Vélez de Guevara y Francisco de Rojas Zorrilla se inspira en la historia

de la célebre actriz madrilefia Francisca Baltasara de los Reyes quien, en el apogeo de su fama, se retir6 en
una ermita en las cercanias de Cartagena donde pas6 el resto de sus dias.

Diego Calleja.

25
26

de Amescua.
27

De Agustin Moreto, Juan de Matos Fragoso y Jerénimo de Cancer y Velasco.
Ibidem, pp. 55-63 y 72-83; para la autoria, véase la tabla a continuacién.
Ibidem, pp. 128-137; para la autoria, véase la tabla a continuacion.

Ibidem, pp. 51-54 y 111-118; para la autoria, véase la tabla a continuacion.
De Guillén de Castro y Antonio Mira de Amescua.
De Francisco de Rojas Zorrilla, Gabriel de Roa y Jerénimo de Villanueva.

Alviti, op. cit., pp. 160-166; para la autoria, véase la tabla a continuacion.

Respectivamente de Francisco Gonzalez de Bustos y Pedro Lanini Sagredo, de Manuel Leén Marchante y

Alviti, op. cit., pp. 145-152; para la autoria, véase la tabla a continuacién.
Respectivamente de «Tres ingenios», de Francisco de Rojas Zorrilla, Luis Vélez de Guevara y Antonio Mira

Alviti, op. cit., pp. 153-159; para la autoria, véase la tabla a continuacion.
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sino en la distribucion de los segmentos diegé-
ticos en las tres jornadas. A la iniciativa de los
dramaturgos le corresponderia, en cambio, la
articulacion de la fébula en relacion a los perso-
najes, la disposicidn en escenas y la selecciéon de
la forma métrica en las secciones textuales que
les tocaba.

No debe sorprender, por lo tanto, el hecho de
que la comedia de capa y espada parece muy
poco representada en el corpus de las piezas co-
laboradas: entre los textos autdgrafos sélo se ha
podido detectar un ejemplar, Mentir y mudarse
a un tiempo, de los hermanos Figueroa y Cor-
doba?; esa ausencia, por otro lado, no sorpren-
de si se considera que este subgénero, basado
en una serie de clichés y de mecanismos narra-
tivos recurrentes, se caracteriza por la distinta
combinacion de los mismos elementos en cada
pieza. Es légico, por lo tanto, que esta tipologia
de textos, que esta relacionada con una serie
diegética susceptible de continuas modificacio-
nes, con la improvisacién y con el estro del co-
medidgrafo, mas que con una trama preestable-
cida, no tenga una ejemplificacion significativa
en el corpus de comedias escritas de consuno.

Hay que decir, ademas, que la técnica de com-
posicién de las piezas colaboradas se relaciona

28

Ibidem, pp. 99-105.
Ibidem, pp. 37-39.
Ibidem, pp. 55-56.

29
30

de manera muy estricta con el ntimero de au-
tores de cada obra, que va desde los dos hasta
los nueve. Normalmente la comedia se escribia
entre tres dramaturgos y cada uno se dedicaba
ala redaccion de una jornada; sin embargo, no
existia una praxis codificada en las composi-
ciones de consuno. Se sefialan casos de come-
dias escritas por dos colaboradores en los que
la distribucién de las secciones textuales es va-
riable: del manuscrito autdgrafo de E/ Africa-
no Neron, de Pedro Lanini Sagredo y Nicolas
Villaroel, por ejemplo, resulta que éste compu-
so el primer acto, Lanini el segundo y la redac-
cién del tercero se repartié entre los dos®; el
mismo Lanini se encargd de la composicion de
las dos primeras jornadas de E/ deseado princi-

pe de Asturias, cuya jornada final escribié Juan
Claudio de la Hoz y Mota®.

Lo que parece evidente, sin embargo, es el he-
cho de que no existia un procedimento con-
vencional en la divisién de las tareas; pero,
analizando los autdgrafos, se nota cémo algu-
nos de estos autores se “especializaban” en la
composicién de partes especificas de las pie-
zas: por ejemplo Juan Bautista Diamante se en-
cargaba generalmente de la segunda jornada’!,
mientras que a Calderdn se le encomendaba la
escritura de la jornada tercera®?. Posiblemente

Véase el ejemplo del E/ vaguero emperador, Alviti, op. cit., p. 139, y el de Vida, muerte y colocacion de San

Isidro, Alviti, op. cit., p. 147, en la que Diamante compuso Gnicamente la segunda parte de la jornada.

32

Como puede verse en La mds hidalga hermosura, Alviti, op. cit., p. 74, El mejor amigo, el muerto, Alviti, op.

cit., p. 87, Polifemo y Circe, Alviti, op. cit., p. 112. En Troya abrasada Calderdn se encargé de la redaccion
también del segundo acto, y de la parte final del primero, Alviti, op. cit., pp. 129-130. De la comedia Yerros
de naturaleza y aciertos de fortuna, en cambio, le tocé la segunda jornada por completo, y la segunda parte

de la tercera, Alviti, op. cit., pp. 161-162.
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este esquema redaccional se relacionara con la
habitual convencion de corresponderle al dra-
maturgo mds célebre e importante el desenlace
de la comedia®.

El andlisis de los manuscritos autégrafos de las
comedias redactadas por distintos autores ha
puesto en evidencia, adem4s, dos modalidades
opuestas de composicion. La primera, que se
podria definir como diacrénica, presuponia
que los poetas se sucedieran en la redaccién
de la obra. En el segundo caso los dramaturgos
escribfan segin una modalidad que se podria
llamar sincrénica: después de haber establecido
los pormenores del enredo y la distribucién de
los segmentos de la diégesis por cada jornada,
los dramaturgos componian simultaneamente

la parte de la pieza que se les asignaba y el texto
se ensamblaba cuando cada uno de ellos habia
llevado a cabo su parte. Los manuscritos exa-
minados que resultan escritos diacrénicamen-
te se remontan a los afios 1630-1640; por otro
lado ya Mackenzie habia alegado testimonios
que ponian de manifiesto que la modalidad de
escritura en diacronia era la que adoptaron los
dramaturgos de la escuela de Calderon*.

De la tabla con la cronologia de los dieci-
siete manuscritos examinados, que alegamos a
continuacion, se nota que cinco son el resulta-
do de escritura didcronica, cinco el resultado
de escritura sincrénica, mientras que de los
siete que quedan no se ha podido determinar
si se escribieron en fases sucesivas o contem-
poraneas.

»  Porlo contrario Luis de Belmonte Bermtdez, que participa en la redaccién de A un tiempo rey y vasallo, EI
mdrtir de Madrid, El mejor amigo, el muerto y de El principe perseguido no parece «especializarse» en ningu-
na seccién en particular; de las comedias citadas escribié el acto tercero, el segundo, parte del primero y el
primero entero; ¢f. Alviti, op. cit., pp. 29-30, 65-66, 85-86 y 120.

34

A. L. Mackenzie, La escuela de Calderon: estudio e investigacion, Liverpool, University Press, 1993,

pp. 33-35. La estudiosa sefala el elogio que Montalban le hace a Coello en Para todos: «Don Antonio Coe-
llo, cuyos pocos afios desmienten sus muchos aciertos y de quien se puede decir con verdad que empieza
por donde otros acaban»; ¢f. Juan Pérez de Montalban, Para todos, exemplos morales, humanos y diuinos...,
Huesca, por Pedro Lusén, a costa de Pedro Escuer, 1633, f. 341, n.° 30. Mackenzie, ademis, cita un pasaje
de poema satirico de Cubillo de Aragdn, Retrato de un poeta cémico, en el que se comparan los dramaturgos
que se alternan en la composicién de una comedia a los correos que cambian de caballo: «Y si algo nuevo
se encomienda al arte / en tres ingenios nuevos se reparte, / que como el poema consta de jornadas , / para
nadarlas mejor ponen paradas. / Corre la pluma a lo tudesco, / entra la otra luego de refresco / corre veloz
y cuando est4 cansada / se arrima, y corre la tercer parada»; ¢f. Alvaro Cubillo de Aragén, El enano de las
musas. Comedias, y obras diversas..., Madrid, por Marfa de Quifiones, a costa de Juan de Valdés, 1654,

ff. 389-391.
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Titulo y autores
de la comedia

Fecha de composicién

Modalidad

de composicion

El martir de Madrid,
de Antonio Mira de Ames-

Ante quem, 2 de septiembre

cidos, Sebastian de Alarcon'y
Pedro Calderén de la Barca®.

pp. 96-97.

. de 1619, fecha de la peticion de la Sincronia
cua y Luis de Belmonte I ia: of Alviti . 66
Bermadoz. icencia; ¢f. Alviti, op. cit., p. 66.
Polifemno y Circe, Mira Abril de 1630, fecha puesta
de Amescua, Juan Pérez de | por Pérez de Montalbéan al final
Montalban y Pedro Calde- | de la segunda jornada; ¢f. Alviti,
rén de la Barca®. op. cit., p. 112.
. Yerros de naturaleza y Ante quem, 4 de mayo de
actertos de fortuna, de An- 2 . .
. 1634, fecha de la aprobacion de Diacronia
tonio Coello y Ochoa y Pe- < nimo de Vill Cof £.57
dro Calderon de la Barca. Jeronimo de Villanueva; ¢f. £. 57r.
De la segunda jornada, 13
El catalin Serralonga, | de noviembre de 1634; ¢f. Alviti,
de Luis Vélez de Guevara | op. cit., p. 45; de la tercera, ante
y Francisco de Rojas Zorri- | guerz 8 de enero de 1635, fecha
1la*®. de la presentacion para la licencia;
of. Alviti, op. cit., p. 45.
El mejor amigo el muer-
to, de Luis de Belmonte Ber- Ante quem, 2 de febre-
mudez, dos autores descono- [ ro de 1636; ¢f. Alviti, op. cit., Diacronia

35

36

37

El primer acto de la comedia esta atribuido a Mira de Amescua aunque el primer acto del manuscrito exami-
nado no es de su mano; sin embargo, la autoria parece confirmada por el hecho de que la grafia es la misma
que aparece en algunos autégrafos de Mira: este desconocido copista era, evidentemente, un colaborador
habitual; lo que, junto a unanimidad de la tradicién manuscrita e impresa, confirmaria la autorfa del drama-
turgo granadino; véase Alviti, op. cit., pp. 112y 116-118.

El primer acto, que segtn la tradicién impresa es de Antonio Coello, no se conserva. Sin embargo su cola-
boracién se atestiguaria por una adicion de diez versos presente en el tercer acto, al parecer, de su pufio y
letra; ¢f. Alviti, op. cit., pp. 44, 47 y 48.

Una indicacién en el frontispicio del segundo acto y los testimonios impresos atribuyen esta par-
te de la comedia a Francisco de Rojas Zorrilla. Sin embargo, como se lee en la tabla, en el segundo
acto del manuscrito no aparece la grafia del dramaturgo, sino la del apuntador Sebastian de Alar-
c6n y la de dos autores desconocidos. El hecho de que esta jornada esté plagada de enmiendas y ta-
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Titulo y autores
de la comedia

Fecha de composicién

Modalidad

de composicion

A un tiempo rey y vas-
sallo, de Manuel Antonio
de Vargas, un autor desco-
nocido, Sebastian de Alar-
c6n y Luis de Belmonte
Bermudez.

Ante quem, 20 de noviembre
de 1642, fecha de la licencia de
Juan Navarro de Espinosa, ¢f. Al-
viti, op. cit., p. 30.

Diacronia

Troya abrasada, de
Juan de Zabaleta, Pedro
Calderon de la Barca y un
autor desconocido.

Ante quem, 1 de noviem-
bre de 1643; ¢f Alviti, op. cit.,
pp- 135-137.

Diacronia

El principe perseguido,
de Luis de Belmonte Ber-
mudez, Agustin Moreto y
Cavana, Sebastian de Alar-
c6n y Antonio Martinez de
Meneses.

Ante quem, 26 de abril de
1645, fecha de la licencia de Juan
Navarro de Espinosa; ¢f. Alviti,
op. cit., p. 74.

La mds hidalga hermo-
sura, de Juan de Zabaleta,
tres autores desconocidos y
Pedro Calder6n de la Bar-

ca’s,

Ante quem, 4 de diciembre
de 1645, fecha de la licencia de
Juan Navarro de Espinosa; ¢f. Al-
viti, op. cit., p. 74.

10

Mentir y mudarse a un
tiempo, de Diego y José de
Figueroa y Cordoba.

Ante quem, 28 de abril de
1658, fecha de la peticion de la li-
cencia; ¢f Alviti, op. cit., p. 100.

Diacronia

38

chaduras nos lleva a excluir que se trate de una copia en limpio; por lo tanto cabria pensar que el se-
gundo acto no es obra de Rojas Zorrilla, sino de Alarcén y de estos desconocidos colaboradores; desde
luego esta hipdtesis queda a la espera de confirmaciones de cardcter métrico-estilistico; ¢f. Alviti, op. cit.,
pp- 86y 94-96.
El caso de La mads hidalga hermosura es muy parecido al de E/ mejor amigo, el muerto: ni una de las tres
grafias que se suceden en la segunda jornada, también ésta con todas las caracteristicas de un borrador, es
la de Francisco de Rojas Zorrilla, al que tradicionalmente se la atribuye. Sin embargo su autoria pareceria
confirmada por su firma, que aparece al final de la jornada y por una copia de la comedia, conservada en la
Biblioteca del Institut del Teatre de Barcelona, integramente autégrafa de Rojas; ¢f. Alviti, op. cit., pp. 73-74
y 80-82.
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Titulo y autores
de la comedia

Fecha de composicion

Modalidad

de composicion

11

Vida, muerte vy coloca-
ctén de San Isidro, de Pedro

Lanini  Sagredo, Andrés
Gil Enriquez, Francisco de
Villegas, Juan Bautista Dia-
mante, Juan de Matos Fra-
goso y Francisco de Avella-
neda®.

1669, fecha puesta por Juan
de Matos Fragoso al final de la pri-
mera parte de la tercera jornada; ¢f.
Alviti, op. cit., p. 147.

Sincronia

12

El vaquero emperador,
de Juan de Matos Fragoso,
Juan Bautista Diamante y
Andrés Gil Enriquez®.

Ante quem, 28 de abril de
1672, fecha de la peticion de la li-
cencia; ¢f. Alviti, op. cit., p. 128.

13

El  Africano Neron.
Muley sitiador de Ceuta
(Primera parte), de Pedro
Francisco Lanini Sagredo y

Nicolas de Villaroel.

Ante quem, 22 de agosto de
1702, fecha de la presentacion al
fiscal; of. Alviti, op. cit., p. 37.

Sincronia

14

El deseado principe de
Asturias y jueces de Castilla,
de Pedro Francisco Lanini
Sagredo y Juan Claudio de
la Hoz y Mota.

2 de noviembre de 1708,
fecha puesta por Hoz y Mota al
final de la tercera jornada; ¢f. Al-
viti, op. cit., p. 56.

Sincronia

15

Con nisica y por amor,
de Antonio Zamora y José
de Canizares.

Ante quem, 9 de abril de
1709, fecha de la puesta en esce-
na; ¢f. Alviti, op. cit., p. 51.

39

40

La primera parte del primer acto que en frontispicio se indica como de Pedro Lanini Sagredo no es autégra-
fa del autor, sino de Andrés Gil Enriquez, autor de la segunda parte de esta jornada; pero la participaciéon
de Lanini en la redaccién de la comedia estaria confirmada por una enmienda de su mano que aparece en la
seccion; ¢f. Alviti, op. cit., pp. 145-146, 148 y 152.
La tercera jornada, que no lleva firma, va atribuida en los impresos posteriores a Andrés Gil Enri-
quez; sin embargo, la grafia de esta seccién, confrontada con la que aparece, por ejemplo, en la se-
gunda parte del primer acto de Vida, muerte y colocacion de San Isidro, cf. Alviti, op. cit., p. 146,
autégrafa y firmada por Enriquez, no resulta ser de pufio y letra del autor; ¢f. Alviti, op. cit.,
pp. 139y 144.
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Titulo y autores
de la comedia

Fecha de composicién

Modalidad

de composicion

La perla de Cataluia
y penas de Monserrate, de
16 | Nicolds de Villaroel y Pe-
dro Francisco Lanini Sa-
gredo*!.

Ante quem 1715, fecha de la
muerte de Lanini Sagredo; ¢f. Al-
viti, op. cit., p. 51.

La viva imagen de Cris-
to, Santo Niio de la Guar-

Sagredo y Juan Claudio de
la Hoz y Mota.

Ante quem, 1714, afio de la
17 | dia, de José de Canizares | muerte de Hoz y Mota, ¢f. Alviti,
op. cit., p. 153.

Sincronia

Se ha podido distinguir una técnica de
la otra estudiando detenidamente, como ya
he dicho, los manuscritos autégrafos que
son, sin duda alguna, borradores y no copias
en limpio, segiin se deduce de las enmien-
das, las intervenciones 77 itinere, las inter-
polaciones y los versos tachados; la cantidad
y la calidad de estas intervenciones hacen
pensar, en algunos casos, que no habia un
proyecto pormenorizado de escritura.

En algunos casos, como por ejemplo,
en el autdgrafo de A un tiempo rey y vasallo
hay secuencias de versos, mas o menos exten-
sas, redactadas por Sebastian de Alarcén, un

apuntador que trabajé de copista por Calde-
rén y otros autores®. Sin embargo, estas se-
cuencias, no parecen ser transcripciones en
limpio; por el contrario, tienen todas las apa-
riencias de un texto no acabado: ademés son
insertadas en secciones textuales mas amplias
de mano distinta, es decir de otro autor; de
esto se desprende no sélo que el apuntador
estuvo trabajando en contacto muy estrecho
con los dramaturgos, sino también que la co-
media se escribi6 en fases sucesivas. Lo mis-
mo se puede decir del autdgrafo de El mzejor
amigo, el muerto: el mismo Alarcén y un au-
tor no identificado se alternaron mas de una
vez en la composicion del segundo acto®.

4 El frontispicio de la comedia, la tradicién posterior y los catdlogos, antiguos y modernos, atribuyen
la primera jornada a Nicolds de Villarroel, que, sin embargo, no resulta ser de mano del dramaturgo;
pero si se considera que el frontispicio de la comedia es autégrafo de Lanini: el hecho de que el mis-
mo dramaturgo indique a Villaroel como co-autor garantiza la paternidad de La perla de Cataluiia;

of. Alviti, op. cit., pp. 106-107 y 109.

4 Como se ve en la tabla, Alarcén participd en la composicion de varias de las comedias colaboradas legadas
por manuscritos autégrafos; para su papel de colaborador de dramaturgos célebres, véase Alviti, op. cit.,

pp. 172-174
B Ibidem, p. 86.
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Algo parecido ocurre con el manuscrito
de Mentir y mudarse a un tiempo: en la pri-
mera jornada se sucedieron Alarcén y uno
de los hermanos Figueroa y Cordoba, a los
que se ha llamado primero y segundo autor,
dado que no ha sido posible establecer cual
de las dos es la grafia de Diego y cuél la de
José, y de la misma manera los dos Figueroa
se alternaron en la escritura del tercer acto,
como se observa en la ldmina 1, en el . [8]
v. Lo mismo se puede observar en el f. [27]
r de Troya abrasada, lamina 2, en el que aca-
ba una secuencia del tercer dramaturgo, no
identificado, y en el dltimo renglén empieza
la secuencia autégrafa de Calderoén.

Por el contrario, los manuscritos de
piezas escritas simultineamente se pueden
identificar basdandose en los distintos tama-
flos y consistencias de las hojas, y en el hecho
de que, al acabar un autor su parte de texto,
quedaba una porcién de la hoja en blanco
y el colaborador empezaba en una nueva
pagina; obsérvense, por ejemplo, los ff. [21]
v-[22]1r de Vida, muerte y colocacion de San
Isidro, lamina 3: la hoja izquierda es autdgra-
fa de Villegas y la derecha de Diamante.

Hay que sefalar que la técnica de escri-
tura diacrénica no suponia una abreviacion
de los tiempos de composicion en compara-
cioén con una pieza compuesta por un autor
Unico, sino todo lo contrario. De hecho, el
comedidgrafo que sucedia en la composi-
cion tenia que ser informado, aunque sinté-
ticamente, de lo que habian escrito sus cola-

44

boradores, para que pudiera desarrollar de
manera coherente los rasgos de caricter de
los personajes, sin apartarse de la intriga tra-
zada por los otros autores, o para averiguar
unos detalles secundarios como, por ejem-
plo, el nombre de algiin personaje. Se nece-
sitaba, por lo tanto, que el dramaturgo leye-
ra la jornada o la seccién de texto redactada
anteriormente o por lo menos que escuchara
una breve recapitulacion de éstas. Ademas, a
partir del andlisis de algunos autdgrafos, ha
resultado que a uno de los poetas colabora-
dores se le encargaba leer el texto completo
para enmendar incongruencias evidentes y
garantizar cierta cohesiéon métrica y estilis-
tica®.

La relectura global del texto, el traba-
jo de armonizacion y correcciéon del texto,
desde luego era necesario considerando el
cardcter forzosamente heterogéneo de los
textos compuestos de consuno, es decir, por
dos o mas colaboradores, y esto requeria un
ulterior lapso de tiempo. Es evidente, por lo
tanto, que la labor de revision, que era in-
dispensable, debia de ser mucho mas larga
y compleja de lo que requeria la obra que
componia un dramaturgo Gnico.

La escritura sincronica, por el contra-
rio, permitia que un texto dramatico estu-
viese listo en un tiempo mucho mas breve;
sin embargo los ejemplos de esta modalidad
de redaccion se remontan a una temporada
en la que los autores de comedias y las com-
panias se habian reducido sensiblemente, el

Véanse los ejemplos de Manuel Antonio de Vargas en A un tiempo rey y vasallo, del ‘segundo autor’ en

El mejor amigo, el muerto, de Agustin Moreto en E/ principe perseguido y de Juan Bautista Diamante en Vida,
muerte y colocacion de San Isidro; of. Alviti, op. cit., pp. 34, 93, 125-126 y 151.
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teatro como actividad teatral estaba en ple-
na decadencia y ya no habia una necesidad
apremiante de piezas para poner en escena.
Como se puede ver en la tabla cronoldgica
los manuscritos que resultan escritos sincré-
nicamente, si se excluye E/ mzdrtir de Madrid,
van de 1669 a 1715.

A la luz de estas reflexiones y teniendo
en cuenta el hecho de que en la mayoria de
los casos no hay pruebas de que estas obras
se compusieran para una ocasiéon concreta,
decae la hipotesis que hasta ahora se ha for-
mulado para explicar la génesis y sobre todo
las causas de esta practica de escritura de
consuno, es decir, la urgencia de responder
a las apremiantes peticiones del mercado,
de los autores, de los corrales y del publico
que pretendia cada dia comedias nuevas®.
La anécdota que cuenta Montalban acerca
de las circunstancias que le llevaron, con su
amigo y maestro Lope de Vega, a componer

la comedia Los terceros de San Francisco®,
convencid a los estudiosos de que la produc-
cion de comedias en colaboracion tenia que
relacionarse tnicamente con la exigencia
de satisfacer los pedidos de los autores de
comedia. Esta misma opinién la compartio
Cotarelo”, quien la transmitié a toda la his-
toriografia critica posterior, y en tiempos re-
cientes incluso Kurt Reichenberger volvié a
afirmarla*; s6lo Mackenzie admitié que esta
conjetura no aclara por completo las razones
que originaron la praxis de escribir obras
dramiticas en equipo®.

Parece oportuno, entonces, buscar otra
motivacion, mas compleja que la de hacer
frente a las instancias del circuito teatral,
palaciego o de corral, para comprender y
explicar de manera adecuada esta practica
de escritura que los dramaturgos de la época
calderoniana adoptaron con tanto entusias-
mo vy frecuencia. Con respecto a esto con-

45

46

47
48

49

Véase el caso de E/ catalin Serrallonga: 1a jornada segunda est fechada a 13 de noviembre de 1634 y la licen-
cia para la representacion se remonta al 8 de enero de 1635; dado que entre el momento de la composicion
y de la representacién, que debid, desde luego, de tener lugar en una fecha posterior a la de la licencia,
transcurren casi dos meses, resulta improbable que la comedia se escribiera a urgente peticién de un autor
de comedias; ¢f. Alviti, op. cit., p. 45.

«Hallése en Madrid Roque de Figueroa, autor de comedias, tan falto dellas que esta el Corral de la Cruz
cerrado, siendo por Carnestolendas, y fue tanta su diligencia que Lope y yo non juntamos para escribitle a
toda prisa una que fue La tercera orden de San Francisco, en que Arias representd la figura del Santo con la
mayor verdad que jamas se ha visto. Cupo a Lope la primera jornada y a mi la segunda, que escribimos en
dos dias, y repartiése la tercera a ocho hojas cada uno», ¢f. Juan Pérez de Montalbén, Fama postuma. A la
vida y muerte del doctor Frey Lope Félix de Vega Carpio y elogios panegiricos a la immortalidad de su nombre,
ed. de E. Di Pastena, Pisa, ETS, p. 33.

E. Cotarelo y Mori, Don Francisco de Rojas Zorrilla, op. cit., pp. 100-101.

K. Reichenberger, «Ediciones criticas de textos dramaticos. Problemas antiguos y recientes», en
1. Arellano y J. Cafiedo (eds.), Critica textual y anotacion filolégica en las obras del Siglo de Oro (Actas del
Seminario Internacional para la edicién y anotacién de textos del Siglo de Oro. Pamplona, Universidad de
Navarra, Abril 1990), Madrid, Castalia, 1991, p. 418: «[...] se explica muy bien el problema de la doble
o triple autorfa: tres, seis y hasta nueve dramaturgos colaboraban en la composicién de una comedia. Al
repartir las jornadas, se lograba componer una pieza en un tiempo mas reducido».

A. L. Mackenzie, La escuela de Calderén, op. cit., p. 44.
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viene citar el estudio de A. Madrofial Duran
sobre las comedias colaboradas de Mira de
Amescua; Madronal relaciona el nacimiento
de comedias de varios ingenios con las fre-
cuentes justas de la época, subrayando que
los mismos nueve autores que compusieron
en 1622 la comedia Algunas hazanas de las
muchas de Garcia Hurtado de Mendoza, en-
tre los que estaba el mismo Mira de Ames-
cua, al afio siguiente se reunieron para com-
poner un breve poema para celebrar la visita
en Madrid del principe de Gales®. Madro-
fal cita muchos ejemplos de composiciones
encomidsticas encargadas a grupos de auto-
res que formaban parte de la més prestigio-
sas Academias literarias de la capital y los
nombres de estos autores que recurren mas
frecuentemente son los de los dramaturgos
que solian componer de consuno’.

En vista de todas estas consideraciones
parece licito suponer que la produccién de
estos textos debid de nacer como activi-
dad lddica en el dambito de las Academias
literarias. Estos experimentos debieron de
acogerse muy favorablemente, tanto en los
corrales como en los palacios y en la corte;
lo que no soprende si se considera este fend-

50

meno en la perspectiva de la estética barro-
ca que apreciaba todo lo que excedia de la
norma, es decir, todo lo que fuese curioso y
extravagante, singular, bizarro y peregrino.
Los espectadores de toda clase social debian
de apreciar obras multiformes, creaciones
no de un solo ingenio, sino de varios autores,
mads o menos famosos; la practica que habia
nacido como experimento y juego académi-
co, se consolidé como producto comercial y
el nimero de textos se multiplico.

Los autores de comedias, por lo tanto,
encargaban obras compuestas en colabora-
cién no porque los tiempos de escritura se
redujeran notablemente, sino porque estas
obras encontraban el aprecio del publico; el
episodio que relata Montalban atestigua que,
de manera ocasional, los comediografos recu-
rrian a este expediente para confeccionar un
texto con el fin de ponerlo en escena en el me-
nor tiempo posible; sin embargo, las pruebas
que se recogieron a lo largo de este estudio
demuestran que el origen y la indiscutida po-
pularidad de los textos dramaticos compues-
tos por dos o mds autores se pueden aclarar
s6lo si se propone una solucion que tenga en
cuenta una multiplicidad de factores.

Dichos autores eran, ademas de Mira de Amescua, Luis de Belmonte Bermiidez, Juan Ruiz de Alarcén, Luis

Vélez de Guevara, Fernando de Ludefa, Jacinto de Herrera y Sotomayor, Diego de Villegas, Guillén de

Castro y Bellvis, Francisco de Tapia y Leyva.

51

A. Madrofal Duran, «Comedias escritas en colaboracién: el caso de Mira de Amescua», en A. de la Granja 'y

J. A. Berbel (eds.), Mira de Amescua en candelero (Actas del Congreso Internacional sobre Mira de Amescua
y el teatro espanol del siglo XVII, Granada, 27-30 de octubre de 1994), 2 vols., Granada, Universidad de

Granada, 1996, vol. I, pp. 329-346.














