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Una de las consecuencias de los cambios sociales y cultura-
les que tuvieron lugar en Espafia y otros paises europeos
durante la alta Edad Moderna, concretamente en el transito del
siglo xvi al xvii, consistidé en la incipiente constitucién de 1lo
que Pierre Bourdieu denomindé el campo literario, es decir, una
red social de relaciones entre individuos e instituciones
articulada en torno a la literatura, y que se caracterizaria
con el paso del tiempo por una creciente autonomia respecto al
resto de relaciones sociales.? Lope de Vega fue una de las
figuras centrales en la formacidédn de este Parnaso espafiol por
el tremendo éxito del que disfrutd y por su activa toma de
posicidén en diferentes aspectos de este naciente espacio so-
cial de indole literaria. El caracter polémico que apropiada-
mente puede atribuirse a Lope es, de hecho, una consecuencia
del desarrollo del campo literario, cuyos miembros compiten
constantemente entre ellos para mejorar o defender su posicién
en el seno del campo, al mismo tiempo que se enfrentan a quie-
nes pretenden acceder al él o cuestionan su legitimidad desde
otros campos sociales.?

En el contexto de este incipiente campo literario destacan
varios fendémenos estrechamente relacionados: la aparicidén de
nuevos medios de difusidén de la produccidén literaria (funda-
mentalmente la imprenta), el desarrollo de unas condiciones
socioeconbémicas que permitieron una primera profesionalizacidn
de algunos escritores y la reflexidén critica de algunos auto-
res acerca de las condiciones de su escritura y de su propia

situacidén en el campo literario. La alta Edad Moderna consti-



tuye asi un espacio de frontera entre un pasado, la Edad
Media, en el que las circunstancias culturales y la condicién
social de la gran mayoria de los escritores dejaba en un plano
secundario la cuestidén del control de la difusidédn literaria, vy
una época posterior, a partir del siglo xviiI y sobre todo en
el siglo x1x, en la que la preocupacidén acerca de los derechos
de un autor sobre su propia obra alcanzarda la categoria de
legislacidén especifica, la cual regularéd, parcelard e intenta-
ra fijar la relacidédn entre el autor, su creacidn y Su uso por
los agentes del mercado cultural, hasta llegar hasta nuestros
propios dias, en los que se esta produciendo un replanteamien-
to del sentido y el alcance del concepto de propiedad intelec-
tual con la apertura de nuevos horizontes de intercambio
cultural, de difusidén inmediata y de ductilidad de las fronte-
ras con el continuo progreso del universo descentralizado vy
virtual de Internet.

Desde esta perspectiva me gustaria abordar un aspecto de la
figura de Lope de Vega que la critica ha puesto de manifiesto
en otras ocasiones: el desarrollo de un esbozo de sentimiento
de «propiedad intelectual» en el Fénix y la reflexidn que
realizé6 en diversos momentos acerca de su relacidén con su
propia obra artistica.® En concreto, me interesa destacar cdédmo
emerge en diversos lugares de su produccidén un discurso polé-
mico con los cauces de transmisién de la literatura de la épo-
ca por la pérdida que conllevaban de la capacidad de control
del escritor sobre su propia obra, y cbédmo reclama Lope una
reapropiacién de su escritura. Segun este discurso, la pérdida
de control autorial gque caracteriza los mecanismos habituales
de difusidén literaria se refleja especialmente en los efectos
que éstos tienen en su calidad textual de su produccidén, la
cual es sometida a un proceso de deturpacidn constante una vez
abandona las manos de su autor. Al presentar sus obras como
estragadas textualmente, defiende su reapropiacién presentén-

dose como la Unica persona capaz de recuperar y legitimar la



forma original de su obra. Este discurso polémico hacia 1los
modos en los que se difundia su literatura responde, en UGltima
instancia, al interés més amplio de Lope por afianzar lo més
posible su posicidén en el campo literario a través de un mayor
control sobre su produccidn.

En las fechas en las que Lope irrumpe en el panorama
cultural espafiol la literatura se ha convertido en un objeto
de consumo que llega a ser masivo en varios ambitos: desde la
que circula de forma impresa hasta la que se caracteriza por
una difusidén oral, como el teatro comercial, que se extiende
por ciudades y villas de toda la peninsula desde la segunda
mitad del siglo xvi gracias a las compafiias de actores
profesionales. La consolidacidén de nuevas y diversas vias de
difusidén literaria contribuydé de forma decisiva a extender la
fama del Fénix, pero él1 mismo fue consciente de los limites
del engranaje cultural que le permitidé lograr el grado de fama
del que disfrutd.

La critica hacia las limitaciones que desde la perspectiva
del autor presentan los cauces habituales de difusién litera-
ria puede trazarse desde fechas tempranas en la retdrica
discursiva del Fénix. Ya en el soneto-prdélogo que encabezd los
doscientos sonetos publicados por vez primera en 1602 (y que
luego conformarian el nuGcleo central de las Rimas), Lope
aludidé a esta conflictiva circulacidén de su literatura y su

voluntad de ejercer cierto control sobre ella en cuanto autor:

Versos de amor, conceptos esparcidos,
engendrados del alma en mis cuidados,
partos de mis sentidos abrasados,
con mas dolor que libertad nacidos;

expdésitos al mundo en que perdidos,
tan rotos anduvistes y trocados,
que sb6lo donde fuistes engendrados

fuérades por la sangre conocidos;



pues que le hurtédis el laberinto a Creta,
a Dédalo los altos pensamientos,
la furia al mar, las llamas al abismo,

si aquel &spid hermoso no os aceta,
dejad la tierra, entretened los vientos;

descansaréis en vuestro centro mismo.?®

Este «soneto primero» establece una relacidédn intertextual
con la tradicidén literaria en la que se engarzan las Rimas,
concretamente con el soneto que encabeza el Canzoniere de
Petrarca. Mas frente al poema petrarquista evocado indirecta-
mente, el Fénix no se dirige aqui a la mujer amada (la actriz
Micaela de Lujén o Camila Lucinda, receptor implicito de parte
de este cancionero 1lopesco), sino que, por el contrario,
establece un didlogo con sus poemas, con Su propia escritura.
Lope se dirige directamente a sus «versos de amor» y lo hace
de forma compleja, pues el discurso exclusivamente amoroso que
esperaria el lector se imbrica con el metaliterario.® Por una
parte, el soneto funciona como metafdérica reflexidn acerca de
la naturaleza estética del proyecto lirico que Lope da a la
luz, exponiendo el caréacter vivencial y amoroso de los sone-
tos, dirigidos a su amada («aspid hermoso»), y trazando algu-
nos de los rasgos de la retdédrica que apuntala este cancionero
lopesco, como el intrincado devenir de la laberintica expe-
riencia amorosa y conceptual («le hurtdis el laberinto a
Creta»), los deseos de elevarse peligrosamente para alcanzar
el objeto de deseo (los «altos pensamientos» son émulos de
Dédalo) o la pasidén extrema de la que son portavoces los ver-
sos (compitiendo por ello con las contrapuestas «furia» del
mar y «llamas del abismo»). La definicién metafdérica del ars
poetica que rige el poemario alude asimismo a una trayectoria
figurativa de los wversos, los cuales, en el caso de ser

rechazados por la mujer amada del mundo real, estdn destinados



a residir en el universo imaginativo («descansaréis en vuestro
centro mismo») .

Esta metdfora conclusiva de wuna potencial peregrinacién
futura que Lope anuncia para sus versos enlaza con las
imédgenes de los dos cuartetos, en los que la travesia de los
versos responde a cuestiones de indole mas socioldégica,
concretamente a su circulacién entre 1los aficionados a 1la
poesia lirica. Asi, el Fénix caracteriza su creacidn poética
en el primer verso no sbélo de acuerdo con su tematica amorosa
(«versos de amor»), sino también con su condicidén de versos
diseminados por el mundo («conceptos esparcidos»). Tal imagen
es un eco del mencionado soneto-prbélogo de Petrarca, guien
denomina los versos gue presenta a sus lectores como «rime
sparse», mas, en el caso de Lope, se expande esta nocidn de
«conceptos esparcidos» para ligar la imagen petrarquista de
versos en libertad con algunas turbulencias derivadas de la
difusidén de la poesia lirica contemporanea.

Si el primer cuarteto da cuenta de cdédmo los sonetos han
vivido hasta el momento «esparcidos», esto es, alejados de las
manos de su autor, en los papeles varios y cartapacios de los
aficionados a la poesia, el segundo cuarteto apunta a las
consecuencias que esta trayectoria ha tenido para los versos:
los sonetos dispersos que se han reencontrado ahora con su
autor y se relnen en un mismo espacio poético por medio del
cancionero impreso —las Rimas— lo hacen no sin haber sufrido
las inclemencias del mundo donde hasta ahora habian residido vy
de donde han regresado «perdidos», «rotos» y «trocados». Las
imédgenes apuntan a la deturpacidn que los versos han sufrido a
causa de 1las variantes generadas por las sucesivas copias o
una deficiente memorizacidn, interferencias que han
transformado la materia poética de tal forma gque su aspecto
original es casi irreconocible. Mas aln, tales estragos han
terminado también por desdibujar la propia paternidad de 1los

poemas, que regresan convertidos en «expdsitos»: expuestos sin



proteccidédn al mundo al tiempo que sometidos a un proceso de
pérdida de 1linaje, de anonimacién. Por lo tanto, los versos
originales pueden «trocarse» no sbélo por otros espurios, mas
también puede «trocarse» la autoria de los mismos. El1 estado
de estos versos «perdidos» es tal que tan sbélo su verdadero
padre puede reconocerlos: «sb6lo donde fuisteis engendrados, /
fuérades por la sangre conocidos». Las Rimas se presentan en
este discurso inicial no sb6lo como una recopilacidén de
sonetos, sino como algo més, por cuanto el Fénix, al incidir
sobre las consecuencias de la circulacién de sus poemas,
apunta a su intencidén de restituir la integridad textual de
los versos (enmendando los «rotos» con los que han regresado a
sus manos) y de reclamar para si una autoria que ha sido
menoscabada por los mecanismos de difusidén tradicional de la
poesia lirica, esto es, la sucesidn de copias manuscritas.

Como seflala Mark Rose, durante los siglos xvIi y XVII se
emplearon en las literaturas europeas multitud de metaforas
para caracterizar los discursos legitimadores de la propiedad
literaria y visualizar la relacidén entre el autor y su obra,
tales como los que comparaban al escritor con el capitdn de un
barco o lo presentaban como el recipiente de 1la influencia
divina. Sin embargo, la imagen mas recurrente en todos estos
discursos fue, con diferencia, la que identificaba al autor
como una figura paterna y a la obra como hijo suyo: «inscribed
with the notion of 1likeness more than of property, the
paternity metaphor 1is consonant with the emergence of the
individuated author in the patriarchal patronage society
concerned with blood, lineage, and the dynastic principle that
like engenders like».’ Este motivo, qgque hunde sus raices en la
tradicidédn clasica, fue empleado por diversos escritores en la
Espafia de los siglos xvI y xvII: valgan como ejemplos Fray Luis
de Ledn, quien describidé sus composiciones poéticas como hijos

de su mocedad a los que habia desdefiado,® o Cervantes, quien se



aprovechd burlescamente del motivo en el prdélogo a la primera
parte del Quijote al considerarse mero «padrastro» de su obra.?

Ahora bien, en el caso del soneto de Lope, el tépico no se
emplea sélo para presentar la i1dea de que 1lo semejante
engendra lo semejante («the notion of likeness»), sino también
para aludir a la relacién de propiedad que se establece entre
el autor y su creacidén («the notion of [..] property»). La
«sangre» aparece explicitamente en el octavo verso de este
soneto como imagen para defender la nocidén de propiedad lopes-
ca sobre los sonetos que integran el cancionero vy, ademéas,
como sefiala Pedraza Jiménez, el Unico término significativo
que se repite en el soneto es precisamente «engendrados» (vv.
2 y 7),% cuyo valor pasivo apunta a la subordinacién de la
obra creada hacia el autor que le ha dado el ser.l! De ahi que
el empleo por parte de Lope de la imagen de la obra literaria
como un hijo nacido del autor no por responder a un tépico
retdérico deje de vehicular el deseo de posesidn autorial y de
supervisidén de la circulacidédn de la propia obra en el circuito
literario. El gesto de dar a la imprenta este poemario conlle-
va la voluntad tanto de fijar el texto de los poemas como de
autorizarlos definitivamente en el marco de un vehiculo de
transmisién literaria —el volumen impreso— que estd sometido a
un mayor control por parte del autor. No olvidemos la relativa
novedad editorial gque suponia en la época la decisidén del
Fénix de dar a la imprenta doscientos sonetos de caréacter
lirico,!'? primero escudados entre dos poemas épicos (La
hermosura de Angélica y La Dragontea, en la edicién de 1602),
pero pronto presentandolos de manera autdnoma y ampliada
mediante una segunda parte de poemas heterogéneos, con una
ambiciosa composicién en forma de cancionero.l3 E1 soneto-proé-
logo apunta asi a cémo el gesto de reunir los doscientos
sonetos conlleva también el deseo de Lope de poner fin al ca-
racter expdésito de sus versos anclandolos en la letra impresa

y sometiéndolos a un proceso de reapropiacidédn autorial.l?



Esta imagen paterno-filial es empleada por el Fénix en otros
lugares de su produccidén para incidir en el dafio que, como
autor, le causaban los cauces de difusidén literaria exis-
tentes, aunque en estos otros casos no en relacidén con su
poesia lirica, sino con su poesia dramédtica. Bien sabida es la
compleja relacidén gque Lope mantuvo con la publicacién de su
teatro y cémo evoluciond el discurso del Fénix respecto a su
intervencidén directa en la edicidn de su obra dramatica, desde
el rechazo inicial hasta la entusiasta aceptacidén.!® En algunas
de las dedicatorias que incluydé al frente de varias de sus
comedias volvemos a encontrar el tépico de la relacidn
paterno-filial del autor con sus obras. Por ejemplo, en la
dedicatoria de Santiago el Verde, publicada en la Parte XIIT
(1620), Lope, tras atacar a algunos de sus enemigos a partir
de argumentos de variada naturaleza, menciona el mal estado
textual con el que se encontrd sus comedias en el momento de
ir a publicarlas y la necesidad que tuvo de corregirlas para
restituir su estado textual originario: «Mis comedias andaban
tan perdidas que me ha sido forzoso recibirlas como padre y
vestirlas de nuevo, si bien fuera mejor volverlas a escribir
que remediarlas».l® De nuevo encontramos la imagen paterno-
filial como recurso retdrico para describir la relacidn entre
Lope y su obra, y de nuevo se emplea para incidir en que sdlo
el Fénix, en cuanto «padre», estd capacitado para «vestir» de
nuevo sus comedias (es decir, atender a su componente formal)
y garantizar asi el retorno al estado original con el que
salieron de su pluma. Lope volverd a emplear este motivo un
afilo mas tarde, en la dedicatoria a su comedia Los muertos
vivos, incluida en la Parte XVII (1621) y dirigida al drama-
turgo Damian Salucio del Poyo. En esta dedicatoria presta
especial atencidén a los problemas de la difusidédn de 1la obra
dramatica, entre ellos a la constante deturpacidén que sufren

sus comedias, de modo que



no hay cortesana que haya corrido a Italia, las Indias vy
la casa de Meca que vuelva tan desfigurada como una pobre
comedia, que ha corrido por aldeas, criados y hombres que
viven de hurtarlas vy de afiadirlas. En esta parte he
desconfiado de muchos papeles mios, a gquien yo llamo

prédigos, porque ni puedo vestirlos ni negarlos.?t?

En este caso las comedias se convierten ya no en hijos
expbdsitos, sino en «prddigos», pues se encuentran en tal
estado de corrupcidn (textual) después de haber abandonado el
seno paterno vy marcharse al mundo (extratextual) que le
resulta practicamente imposible a Lope restituirles su apa-
riencia original («ni puedo vestirlos»), aunque no puede negar
su paternidad sobre ellos («ni negarlos»). El autor se ve asi
atrapado por las circunstancias que se derivan de 1la
circulacidén de la literatura, presentdndose como una victima
de unas ©practicas que desacreditan su labor como poeta
dramatico. Una variante del motivo aparece en esa misma Parte
XVII, concretamente en la dedicatoria de EI ddémine Lucas,
donde las comedias son presentadas como soldados que regresan

de la guerra desfigurados por el combate:

halléla en esta ocasidén pidiendo limosna como las deméas,
tan rota y desconocida cual suelen estar los que salieron
de su tierra para soldados con las galas y plumas de la
nueva sangre, y vuelven después de muchos afios con una
pierna de palo, medio brazo, un ojo menos, y el vestido de
la municidén sin color determinada. Hice por corregirla vy

bien o mal, sale a luz [..]18

Como puede comprobarse, los elementos constitutivos de esta
metadfora paterno-filial se repiten en todos estos casos: la
obra literaria se enfrenta desvalida a unas vivencias en el

mundo real que terminan por causar estragos en su forma



textual, deformdndola respecto a su estado original. Lope se
presenta abocado a rescatar estas obras, restituyéndoles su
apariencia verdadera en virtud de su condicién de autor ori-
ginal. El andlisis filolbégico moderno ha sefialado cémo, en la
préactica, Lope no sometid el texto de las comedias que publicd
a una correccidén exhaustiva y a conciencia, aunque si gque hizo
algunos retoques.l? El discurso que desarrolla en estas dedica-
torias, por consiguiente, no describe fehacientemente la prac-
tica editorial del Fénix, sino gque funciona para legitimar
retéricamente ante el lector este deseo de reapropiaciédn
autorial a través del ataque a modos de circulacidn que esca-
paban al control del poeta.

Las criticas de Lope por la deturpacidédn textual que sufren
sus versos no sd6lo estdn dirigidas de manera general hacia una
concepcidén abstracta de las vias de difusidén de las obras
literarias, como hemos visto en el soneto-prdélogo de las Rimas
o en estas dedicatorias, sino que también se centran en
agentes especificos del mercado literario, que participan de
esta transmisidén que redunda en un efecto pernicioso para el
estado textual de sus comedias. Estos ataques aparecen desde
el momento en el que editores como Francisco Lépez y Angelo
Tavanno empezaron a publicar comedias del Fénix. Asi, ya a
finales de 1603, en la epistola que dirigidé a su amigo Gaspar
de Barrionuevo y que incluyd en la «Segunda parte» de las
Rimas, el Fénix se lamentd del dafio gque le causaban quienes le
hurtaban sus versos vy los imprimian a sus espaldas, vy
fundamentaba sus quejas en tres razones: la primera, dque le
robaban sus versos para conseguir fama a su costa; la segunda,
que le atribuian versos vy obras que en realidad no le
pertenecian, y la tercera, que publicaban unos textos
deturpados y en malas condiciones, que atentaban contra su

labor como dramaturgo y deshonraban su arte:

Veréis en mis comedias (por lo menos
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en unas que han salido en Zaragoza),
a seis ringlones mios ciento ajenos,
porque al representante que los goza,
el otro que le envidia y a quien dafian,
los hurta, los compone y los destroza. [..]
:No os admira de ver que descuarticen
mis pobres Musas, mis pensados versos,
y que de la opinidén los autoricen?
Los versos pervertidos son perversos;
asi veréis algunos que solian
escucharse por candidos y tersos.
No sé con qué conciencia los ponian
en la estampa estos hombres, que en Espaia
de mi opinidén sus ignorancias fian. [..]
Pues si tienen alli tantos autores
versos y pasos, no las llamen mias,
y impriman norabuena sus errores.
¢Para qué me he cansado tantos dias
si tienen este fruto mis trabajos?
En pobre mesa ;qué queréis, arpias?
Musas, ¢qué importan los honestos bajos
entoldados de medias y chapines,
si os descubren juanetes y zancajos?
:De qué sirven los verdes faldellines
si el vulgo por los lodos os arrastra?

Hermosos pies ¢por qué sufris botines?20

En estos tercetos se percibe la preocupacidén con la que Lope
veia el estado en el gque salian impresas bajo su nombre unos
textos que no respondian a la calidad que merecian. Los «pen-
sados versos» que han merecido la estimacidédn en los corrales
por ser «céandidos 'y tersos» se presentan completamente
desfigurados al salir publicados provenientes de alguien que

«los hurta, los compone y los destroza» (v. 189). Lope insiste
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en esta oposicién a través de las metdforas contrapuestas de
los Ultimos tercetos del pasaje citado: los versos de sus
comedias, que son por natural «hermosos pies» (nétese el juego
polisémico entre los «pies» como medida de los versos y como
extremidades inferiores de unos versos humanizados), estéan
vestidos con «honestos bajos / entoldados de medias y chapi-
nes», asi como con «verdes faldellines» (es decir, son versos
engalanados con el ornamento de las figuras de pensamiento vy
diccidén), salen sin embargo a la luz con «botines», «Jjuanetes
y zancajos» y son arrastrados por «los lodos», desnudos (por
el mal estado con el que salen a la luz) de todo el artificio
poético con que su autor los habia vestido con su esfuerzo y
estudio. Metdforas que, por la antropomorfizacidén que se lleva
a cabo de sus versos, enlazan con las imagenes paterno-filia-
les que hemos visto en los casos anteriores.

Una critica similar dirigida contra estos editores de sus
comedias se encuentra en el prdlogo de la Parte IV, el primer
volumen de comedias supervisado por el propio Fénix, guien
posiblemente redactd dicho preliminar aunque figure a nombre
del autor de comedias Gaspar de Porres. En él1 se comienza
denunciando precisamente «los agravios que muchas personas
hacen cada dia al autor deste libro imprimiendo sus comedias
tan barbaras como las han hallado después de muchos afios que
salieron de sus manos, donde apenas hay cosa concertada»,
obvia invectiva contra los editores previos de comedias de
Lope.?! La misma desazbdn por ver sus versos dramaticos
convertidos de «oro» en «barro» manifestard Lope unos afios mas
tarde en la dedicatoria de su comedia La Arcadia, publicada en
la Parte XIII (1620) («Pues, si aquel poeta quebrdé al ollero
los vasos con el baculo porgque cantaba mal sus versos, ¢(gqué
hardn los que ven contrahacer los suyos de oro en barro?»),?2?
donde también se quejara de que quienes publican sus obras en
tal mal estado convierten los versos que en su origen fueron

«sentencias» en meras «locuras» a causa de la corrupcidn
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textual y el descuido con el que dan a la imprenta unas obras
que le cuesta sentir como propias «porque mas parecen suefios
que versos» —afirma Lope en la dedicatoria— «y mas locuras que
sentencias».?3

Los ataques contra quienes difunden su obra teatral de
manera impresa sin su consentimiento, ligados a la deturpacién
textual que sufren sus textos por ello, se repiten en los afios
finales de la vida del Fénix, cuando varios editores ubicados
en Sevilla publicaron algunos volUmenes de comedias, atribu-
yéndole (no siempre acertadamente) algunas de las obras in-
cluidas en ellos.?? Sirva como ejemplo el prdélogo al lector que
escribid para la suelta de EI castigo sin venganza publicada
en 1634, donde <cargd las tintas contra estos libreros
sevillanos que no tenian inconveniente en publicar comedias
atribuyéndolas a quienes les placiera vy conviniera, sin
atender al perjuicio que, segun Lope, esa practica ocasionaba

a los verdaderos artifices de las obras:

Vuestra Merced la lea por mia, porque no es 1impresa en
Sevilla, cuyos libreros, atendiendo a la ganancia, barajan
los nombres de los poetas, y a unos dan sietes y a otros
sotas; qgque hay hombres que por dinero no reparan en el
honor ajeno, dque a vueltas de sus mal impresos libros

venden y compran.?®

Para el Fénix, la préactica de estos libreros de publicar
comedias atribuyéndolas a unos dramaturgos u otros sin
criterio y con desigual fortuna para los pobres poetas, cuyos
nombres podian aparecer al frente tanto de comedias buenas
como de comedias malas,?® es especialmente censurable porque,
en Ultima instancia, atenta contra el «honor» de 1los
dramaturgos. Los 1libreros, al wvender estos volumenes de
comedias, estaban comerciando a su vez con la fama (el «honor»

del qgque habla Lope) de los poetas dado que, al atribuirles
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obras que no sbélo no eran suyas, sino que podian ser de pésima
calidad, estaban causando un grave perjuicio para sus reputa-
ciones como dramaturgos. Lope era bien consciente de que estas
précticas editoriales podian ser especialmente lesivas para un
dramaturgo de éxito como él1, dado que estos libreros, en su
blsqueda del negocio («atendiendo a la ganancia») y de incre-
mentar las ventas de las comedias que editaban, no dudaban en
usurpar su identidad y atribuirle obras para atraer a los po-
tenciales compradores. Aqui, pues, la defensa de la paternidad
autorial, disputada por las malas practicas de impresores sin
escrupulos, entronca con la reivindicacidén del control sobre
el propio nombre del Fénix, quien condena estas ediciones
ilegales vy subrepticias por aprovecharse de su fama como
dramaturgo y del reconocimiento de su nombre que existe entre
el publico lector de comedias. La expropiacidén del nombre a la
que es sometido el Fénix por estos agentes culturales que di-
funden su obra teatral es contestada con wuna defensa de
reapropiacidédn autorial, de reclamacidédn sobre el uso de la pro-
pia identidad literaria.

La mirada critica de Lope se dirigira también a los memorio-
nes, esas personas de portentosa memoria a quienes la gente
atribuia la capacidad casi prodigiosa de poder memorizar Yy
posteriormente reproducir con fidelidad el texto de una come-
dia con tan sélo haberla visto representar unas pocas veces.
El Fénix se refiere a ellos en el prdélogo de la Parte XI
(1618), donde un Teatro personificado les acusa de ser guienes
permiten que algunos libreros vendan malas versiones de sus
comedias, hechas a partir de retazos de recuerdos de represen-

taciones:

no me espanto de qgque haya hombres gque 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 1los

mismos pasos la escriban de los suyos, y la vendan con el
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titulo y nombre de su autor, siendo todas disparates e
ignorancias, quedando con el que tienen de felicisimas
memorias, y los dineros que les vale este embeleco tan

digno de reprehensién y castigo publico.?’

El dafio es doble, pues no sélo destruyen los versos originales
de las comedias («hay un verso de su autor, y trescientos del
que dice que de verlas en mi las toma de memoria»), sino que
ademds se aprovechan econdmicamente de estas malas practicas a
costa de la reputaciédn del autor, al igual que los impresores
que publican comedias sin la preceptiva licencia real. El mis-

mo ataque encontramos en el prdélogo de la Parte XIII (1620):

A esto se aflade el hurtar las comedias estos que llama el
vulgo, al uno, Memorilla, y al otro, Gran Memoria, los
cuales, con algunos versos que aprenden, mezclan infinitos
suyos barbaros, con que ganan la vida, vendiéndolas a 1los
pueblos y autores extramuros; gente vil, sin oficio, y que

muchas veces han estado presos.?8

No es casual que Lope ataque a estos memoriones tachéandolos
de «gente vil, sin oficio, vy que muchas veces han estado
presos», es decir, considerdndolos un peligro social, pues
busca asociar en la mente del lector una condena ética con la
condena artistica.?? La consecuencia de estos memorillas que
trastean la difusidén de sus comedias es inevitable, segtn el
discurso de este prdélogo: la deturpacidédn textual que sufren
sus comedias a causa de la actividad de estas personas es una
de las razones que Jjustifican la necesidad de que sea él1, en
cuanto autor, quien restituya las obras a su estado original y
publique sus obras teatrales.

Lope incluso dirigird sus criticas contra qguienes fueron
responsables de su éxito como dramaturgo, los actores que

representaban sus comedias, asi como contra las circunstancias
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que rodeaban la representacién de sus obras en los corrales
comerciales. De nuevo, el discurso se fundamenta sobre elemen-
tos similares a los vistos hasta ahora: en este caso, 1la
difusién oral por medio de la voz vy los gestos de los
representantes es inadecuada para que sus comedias puedan ser
correctamente recibidas por el publico dado gque las repre-
sentaciones estdn sujetas a unos «accidentes» que distorsionan
irremediablemente la voluntad original del dramaturgo y que

éste es incapaz de controlar:

Mucho es que haya en este tiempo quien escriba comedias,
asi por la rigurosa censura del wvulgo junto, que en mi
teatro es un carro de paja con ocho reales de ambar, como
por los accidentes que cada dia suceden, y otras veces he
referido, porque si un representante yerra una letra,

pierde el poeta el paso y la comedia el gusto.30

La respuesta de Lope a estos «accidentes» es la defensa del
teatro impreso como el mejor vehiculo de difusidén de su obra
dramdtica, pues de esta manera se eliminan las potenciales
interferencias que puedan surgir entre el texto y el receptor
durante la representacién, de modo que no pierda «el poeta el

paso» y se asegure asi un mayor control autorial:

Bien sé que leyéndolas te acordards de las acciones de
aquellos que a este cuerpo sirvieron de alma, para que te
den mas gusto las figuras que sola tu gracia esperan movi-
miento. Quedo consolado que no me pudrira el wvulgo como
suele, pues en tu aposento donde las has de leer nadie
consentirds que te haga ruido ni que te diga mal de lo que
tu sabras conocer, libre de los accidentes del sefior que
viene tarde, del representante que se yerra y de la mujer
desagradable por fea o mal vestida, o por los afios que ha

frecuentado mis tablas, pues el poeta no la escribid con
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los que ella tiene, sino con los que tuvo en su imagi-

nacién, que fueron catorce o quince. 31

Como sefala Profeti, estas quejas contra los cdédmicos forman
parte de las estrategias discursivas de legitimacién de la
publicacién de sus comedias que desarrolld el Fénix al asumir
directamente el control de la edicién de su teatro.3? Aqui sim-
plemente me interesa sefialar cbédmo Lope polemiza con un medio
de difusidén de su obra (la palabra de los actores) por consi-
derar que presenta fallas (los citados «accidentes») que dafian
la calidad de las comedias («pierde [..] la comedia el gusto»)
y repercuten sobre la reputacidén del dramaturgo, y a partir de
esta critica justifica un mayor control como autor sobre la
propia obra, en este caso a través de la publicacién de sus
comedias.

Lo visto en las paginas precedentes pone de manifiesto 1la
repeticidén en diversos lugares de un discurso fundado en torno
a la deturpacidén textual y la reapropiacidn autorial, el cual,
en lineas generales, se emplea para legitimar ante el publico
la intervencidén del Fénix en la publicacidn de sus obras vy
promocionar los volUmenes desde la garantia de su calidad
textual. Pero al mismo tiempo no puede olvidarse que la
palabra poética era el medio por el que Lope, en cuanto
escritor plenamente involucrado en el campo literario de su
tiempo, podia tener acceso a otros campos. Lope sabia que
podia Jjugarse mucho con esta transmisién defectuosa de su
produccidén cuando su literatura era su recurso para conseguir
beneficios en el campo del poder: de ahi que sus quejas hacia
el dafio que sufrian sus versos no sb6lo conformen un discurso
retérico empleado para Jjustificar sus précticas editoriales.
Un interesante ejemplo de esta preocupacidén, ligada a la
cuestidén de que los versos que recitaban los representantes se
ajustaran a tal y como habian salido de la pluma de Lope, 1lo

encontramos en una carta que el escritor madrilefio dirigid al
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futuro rey Felipe IV quizd en torno a 1619 &6 1620, segun
hipbétesis de Amezua. El principe habia pedido que le entrega-
ran copia de un soneto amoroso que se habia recitado en una
comedia representada el dia anterior (¢cacaso un particular en
palacio?), la <cual habia sido una obra del Fénix.33 La
casualidad habia querido que el actor trastocara una palabra
del soneto durante su recitacidén y esa versidn deturpada es la
que se hizo llegar al principe. Aparentemente este hecho 1llegd
de forma rauda a oidos de Lope, quien se apresurd a escribir
una carta al principe en la que dejaba constancia de la
existencia del error y enviaba su propio traslado del soneto,
indicando en el margen del verso correspondiente —casi cual
apostilla filoldégica— el lugar exacto donde habia tenido lugar
el error: si el verso del poema original leia «Y de los ojos
inmortal desvelo», el representante habia alterado la palabra
«o0jos» por «noches». El cambio, aunque minimo, deslustraba el
sentido del verso y Lope, interesado en que su arte poético no
apareciera con menoscabo alguno ante los ojos del principe
heredero, se preocupd por que le llegara rapidamente una copia

corregida del soneto:

He sabido que V. A. qguiso ver un soneto de la comedia de
ayer; el representante dijo en él una cosa por otra, y asi
se envid, que fuera razdn, antes que saliera a luz, para
gue con Ssu censura y correccidén no temiera las de todo
este senado poético, que estos dias se va tras la novedad:

debe de ser con razdén y no sin honor mio.34

Bajo la capa de una preocupacidén eminentemente literaria
(que el «senado poético» de la corte censure su poema por im-
perfecto) se oculta, sin embargo, el verdadero motivo de esta
misiva: el deseo de agradar al principe heredero mediante un
soneto. La literatura y, mas concretamente en este caso, la

correccidén, la enmienda, es decir, la intervencidén del autor,
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que rectifica él1 mismo el poema fijando la versidén correcta y
legitimada por él se presenta como un recurso para acercarse
al interior del mismisimo palacio real e intentar agradar al
poder politico. Es un ejemplo muy especifico de cémo, en la
terminologia de Bourdieu, un capital especifico se pretende
convertir en otro tipo de capital especifico: esto es, se
intenta, bajo determinadas condiciones, trasladar el prestigio
obtenido en un campo cultural (en este caso el literario) al
campo del poder politico para asi ganarse su favor y con la
intencidén de obtener algun tipo de beneficio.3> En este caso,
la correccidédn textual sirve a Lope para defender ante las
instancias de poder su calidad como poeta con vistas a un
hipotético mecenazgo.

Por Uultimo, Lope destaca entre otros escritores contempo-
raneos por el hecho de que no sélo tejid en diversos paratex-
tos un discurso contra las limitaciones de los medios de
transmisién literaria para Jjustificar el control autorial
sobre la propia obra, como hemos visto, sino que, al menos en
dos ocasiones, intervino activamente para intentar modificar
las condiciones en las que circulaba su obra dramdtica. La
primera ocasidén tuvo lugar en algtn momento de la primera
mitad de la década de 1610, cuando el Fénix dirigié un memo-
rial al monarca en el que solicitaba la inmediata intervenciédn
de las autoridades para poner fin a unas practicas que consi-
deraba lesivas para el conjunto de la republica y especial-
mente para poetas como él, entre las que destacaba la venta de
copias manuscritas de comedias, pues reclamaba el derecho de
los dramaturgos a poder controlar la circulacidén de sus obras

tras haber sido «vistos y corregidos por su mano»:

Asimismo es Jjusto que V. Alt. advierta en remediar que los
libreros no vendan papeles manuscritos con rdétulos de
comedias, en que se defrauda su real autoridad, pues es

mayor dafio que la impresidén sin licencia y con mayor cau-

19



tela [..], donde también se dan por autores los ya referi-
dos y otras personas calificadas, como son el doctor Mira
de Amescua y el canbénigo Tarrega, tan célebres en las
divinas vy humanas letras. Y cuando fuesen estas obras
ciertas, que no lo son, [..] [es] més justo para los duefios
el fruto de sus estudios, y saliendo vistos y corregidos
por su mano, y no después de haber pasado por tantas; que
si la tercera no es del autor, ¢;qué serd después de infi-

nitas?3¢

La segunda ocasidén en la que Lope actud activamente para
lograr un verdadero control sobre la circulacidén de su obra es
la célebre demanda que en el verano de 1616 presentd contra el
mercader de lienzos Francisco de Avila para paralizar la
publicacidén de nuevos volumenes de sus comedias. En la demanda
el Fénix denunciaba que se publicaban comedias que no eran
suyas y que, aquellas que lo eran, salian a la luz con muchos
defectos textuales («muy contrarias a sus originales»). En
ultima instancia, Lope pedia que se le reconociera al menos el
derecho a poder supervisar la publicacidén de sus obras para
corregirlas y asegurarse de que no estuviesen textualmente
corruptas («sea servido de mandar que este ni otros no impri-
man las dichas comedias y obras, sin que él1 por lo menos las
vea y corrija, sefialando las que son de su mano») .3’ La necesi-
dad de poner fin a la deturpacién textual propia de la difu-
sién de su obra y la reafirmacidén de la paternidad autorial
sobre su creacidén se configuran de nuevo como los dos ejes
principales que sostienen el discurso de Lope a favor de cam-
bios en la manera en la que su literatura llega a los lecto-
res, para dque se permita un control directo por parte del
autor sobre su propia obra.

En conclusidén, Lope se mostrd a lo largo de los afios abier-
tamente polémico con los cauces mas corrientes en la época de

transmisién de su obra literaria, sefialando algunas de las
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consecuencias negativas que tenian para su obra -—-particular-
mente en su vertiente textual— y atacando a diversos agentes
involucrados en la circulacidén de sus obras literarias. Desde
este planteamiento, Lope reclamdé una reapropiacidédn autorial de
su produccién a partir de la necesidad de enmendar la deturpa-
cién sufrida, empleando para ello en ocasiones la metédfora
paterno-filial, con lo que Jjustificaba asimismo el recurso a
nuevas vias de difusidén de su obra lirica y teatral —fundamen-
talmente la letra impresa— que le permitian un mayor control
sobre la forma en la que su obra se difundia entre su publico.
Otros escritores coetaneos también mostraron preocupaciones
semejantes, pero ninguno expresd abiertamente este malestar
como el Fénix, un escritor que frecuentemente volvid la mirada
hacia su propia escritura y hacia la compleja relacidn que
ésta mantenia en el entramado literario de su época, y para
quien la polémica fue una constante en su particular devenir

en el campo literario barroco.
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