«Entra el editor y dice»: ecdética y acotaciones teatrales (siglos XVI y XVII)
editado por Luigi Giuliani y Victoria Pineda

Las acotaciones de Calderdn
De los autégrafos a las ediciones de Vera Tassis

Fernando Rodriguez-Gallego
(Universitat de les lles Balears, Institut d’Estudis Hispanics
en la Modernitat, Espanya)

Abstract This paper intends to outline a panorama of the stage directions present in the seven
plays by Calderdn de la Barca of which the autograph manuscript has been preserved, in order to
observe the modifications they suffered when the texts were transmitted to other ancient testimo-
nies, with some specific references to modern critical editions. The analysis intends to show if there
is regularity in this process, either towards the amplification, or towards the reduction, of the stage
directions written by Calderdn. It has been verified, however, that neither Calderén was regular in his
writing practice with respect to the stage directions, nor were the following testimonies, no matter if
they were printed editions or company manuscripts, although the genre and the scenic complexity
of the plays seem to be behind the behaviour of the poet. Only in the Vera Tassis editions a conscious
and quite systematic work regarding the stage directions has been perceived, tending in general to
the addition of explicit indications that could be deduced from the dialogue, with the intention,
presumably, of facilitating the reading of the texts.
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1 Introduccion

Las acotaciones han tendido a ser el ‘patito feo’ dentro de los estudios tex-
tuales sobre teatro aureo, que normalmente buscan ejemplos de errores
comunes, lagunas y similares dentro del texto del didlogo. Las acotaciones
parecen ser terreno resbaladizo, debido a su mutabilidad, a la frecuencia con
la que presentan variantes, en la mayor parte de las ocasiones de poca enti-
dad, lo que suele ocasionar un ingrato trabajo al editor, quien se ve obligado
a consignar muchas variantes de muy poco relieve que ocupan un espacio
abundante en los aparatos, sin que ello tenga su reflejo en la utilidad de esas
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variantes para filiar los testimonios.! Solo en casos de aparente reescritura,
de adaptacién de una comedia a unas nuevas circunstancias escénicas o de
reelaboracién por parte del dramaturgo, se les presta algo mas de atencién.?

Sin embargo, en ocasiones plantean problemas interesantes que pueden
permitir filiar unos determinados testimonios o al menos confirmar la filia-
cién observable a partir del texto literario.? Sirva como ejemplo el siguiente
pasaje de La adultera penitente, comedia escrita en colaboracién por Juan de
Matos Fragoso, Jerénimo de Céncery Agustin Moreto. Al poco de iniciarse la
segunda jornada, se incluye la siguiente acotacién: Sale el hermano Morondo
a medio vestir, con la capilla en la mano y el cordén (v. 1146Acot). Morondo,
un donado que acaba de ingresar en el convento, es el gracioso de la come-
dia y le cuesta espabilar por las mananas, de ahi que el abad, enfadado, le
diga pocos versos después: «La capilla y la correa | se ponga» (vv. 1168-9).
Como vemos, el «cordon» de la acotacidén se ha convertido, en el didlogo de
la comedia, en «correa». Asi reza al menos la edicion principe de la pieza,
contenida en la Parte nona de comedias escogidas (Madrid, 1657), aunque
en otros testimonios se advirtié el problema y se propusieron soluciones.
Asi, en una suelta dieciochesca de la imprenta de Santa Cruz, simplemente
se cambid «corddén» por «correa» en la acotacién. Mas drastico fue un ma-
nuscrito de 1669, que también lee «cordén» en la acotacién, pero modifica
el verso 1168, lo que también obligé a alterar el 1165, debido a la rima:

Parte nona Manuscrito
TEODORA Que es tentacién esa crea. TEODORA  Hermano, esa es tentacion.
ABAD ¢Hay tan grande desacierto? ABAD ¢Hay tan grande desacierto?
MORONDO Ya, padres, estoy dispierto. MORONDO VYa, padres, estoy despierto.
ABAD La capillay la correa ABAD La capillay el cordon

se ponga. (vv. 1165-9) se ponga. (vv. 1165-9)

El manuscrito, aunque de fecha posterior a la principe, no deriva de esta,
y los dos testimonios parecen remontarse a un mismo antecedente, como
muestran algunos errores comunes existentes entre ambos. A mi entender,
en ese antecedente debia de estar presente ya la contradiccidon presente en
la Parte nona. El habito de Morondo es el carmelita, que se caracterizaba

1 «La obra dramatica es el ambito de dos tendencias en la transmisiéon del texto. Por una par-
te, la literalidad del verso es garantia - aunque no siempre completa - del respeto a su forma
original; por otra, las acotaciones, mucho més sensibles a los cambios que comporta cada nueva
representacion, son el terreno apropiado para las refiguraciones» (Morras, Pontén 1995, 77).

2 Véase, por ejemplo, Rodriguez-Gallego 2011, 140-3; 2012, 108-11.

3 De manera convencional, y simplificadora, considero texto literario como sinénimo del dié-
logo y texto espectacular como equivalente a las acotaciones; la suma de ambos constituye el
texto dramdtico. Para mayores precisiones sobre estos aspectos terminoldgicos, que escapan
a la finalidad de este trabajo, remito a Bobes Naves 1991, 59-77.

148 Rodriguez-Gallego. Las acotaciones de Calderén



«Entra el editor y dice»: ecdética y acotaciones teatrales (siglos XVl y XVII), 147-190

por un «cinturén», no por un «cordén». Quiza por lectio facilior, en ese an-
tecedente comun se transformase la «correa» en «cordén», por asimilarse
al habito franciscano, mds conocido y atribuible por defecto a los frailes
en general, sobre todo en ambito urbano. Y quizd por esa misma razon
en el manuscrito se quisiese ajustar el texto del didlogo a lo indicado en
la acotaciéon que presentaba al hermano Morondo, con lo que su atuendo
quedaria por completo asimilado al franciscano.* (Cabe destacar que en
la comedia no hay mas referencias a estos elementos del atuendo de los
frailes, y la asimilacién de la orden a la carmelita se realiza indirectamente,
a través de una referencia a santa Eugenia y a la sagrada orden de Elias
presente en los versos 1012-14, lo que pudo facilitar la confusién).

Ejemplos como este no suelen ser habituales - me parece - en el teatro
de la época, aunque tampoco deben descartarse de plano las acotaciones
en los estudios textuales.

2 ;Quién habla en las acotaciones de los textos teatrales aureos?

Centrandome ahora en Calderdén de la Barca, mi propdsito no es tanto
acudir a casos problematicos concretos, cuanto intentar entrever en qué
medida las acotaciones presentes en un testimonio pueden ser indicio de
la cercania de este a la voluntad del autor, es decir, no me interesaran
ahora las acotaciones tanto por la informacién que nos proporcionen con
respecto a como escenificar una determinada comedia, cuanto por en qué
medida pueden delatar la mayor o menor cercania del testimonio en que
se encuentran a la voluntad del poeta que escribié la obra.

Se trata de un aspecto que, al menos en lo que respecta a Calderdn, ape-
nas se ha estudiado, y sobre el que existen opiniones divergentes e incluso
contradictorias. En principio, y de acuerdo con la perspectiva de teéricos
como Anne Ubersfeld (1989), las didascalias, entendidas como concepto
amplio que incluye, entre otros elementos, las acotaciones escénicas, son
el espacio del autor, aquel en el que se expresa a través de su propia voz,
frente a lo que sucede en el didlogo, en el que se le cede la voz a los perso-
najes.’ En esta linea, Alfredo Hermenegildo (1991, 127) ha destacado que

4 Como destacan Morras y Pontén (1995, 95), «en ciertos casos, el autor era consciente de
que su version escénica chocaba en algunos pasajes con el texto original, lo que lo llevaba a
remodelar esos lugares».

5 «¢Quién habla en el texto teatral, quién es el sujeto de la enunciacion? [...] En el didlogo
habla ese ser de papel que conocemos con el nombre de personaje (que es distinto del au-
tor); en las didascalias, es el propio autor quien: nombra a los personajes (indicando en cada
momento quién habla) y atribuye a cada uno de ellos un lugar para hablar y una porcién del
discurso; indica los gestos y las acciones de los personajes independientemente de todo dis-
curso» (Ubersfeld 1989, 17). Ver también p. 176.
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las didascalias «son las marcas con que el escritor asegura su presencia»
en la obra.

Sin embargo, en los textos dureos esta presencia expresa del autor en
las didascalias resulta un tanto volatil, al menos en lo que se refiere a las
acotaciones, pues las variantes de unos testimonios a otros resultan de im-
portancia. Valga, por ejemplo, la siguiente de Judas Macabeo, de Calderén:

Salen Judas, Simeon y Jonatds y Tolomeo al son de cajas destempladas
y traen otros en hombros un ataud, y por lo alto del muro salen Lisias y
soldados. (version de la Segunda parte, v. 2153Acot)

Al son de cajas destempladas salen por un palenque Tolomeo y soldados
en orden y detrds Jonatds y Simeén arrastrando dos banderas y luego
sacan cuatro en hombros a Gorgias muerto y armado, y detrds de todos
Judas Macabeo. Salen al muro Lisias y el capitdn y, en dando vuelta al
tablado, se entran con el cuerpo y quedan los tres hermanos y Tolomeo.
(versién del manuscrito Mss/16558 de la BNE, v. 2401Acot)

Vistas las diferencias entre ambas acotaciones, ¢en cudl habla Calderén?
¢En las dos? ¢Cudl se acerca mas a su autografo? ¢Reescribio él mismo la
acotacion al publicar la comedia o en algin otro momento?

Frente a la postura mas bien teérica de que las didascalias eran el
ambito en el que el dramaturgo se expresaba con su propia voz, Francis-
co Florit, en un articulo sobre acotaciones escénicas, matiza que, en los
textos teatrales dureos, estas podian ser tanto del dramaturgo como del
autor de comedias, del copista o del impresor (2009, 176). En esta linea,
Ruano de la Haza, en su libro La puesta en escena en los teatros comer-
ciales del Siglo de Oro, dedica un capitulo a «Los textos dramaticos», y
apunta que, en cuanto a los testimonios de la época, «Casi me atreveria a
afirmar que los menos fidedignos en este sentido [acercarse a la voluntad
del autor] son los que mejor reflejan el montaje original de una determi-
nada comedia» (2000, 46). Aflade Ruano que «En algunas ocasiones los
cortes, las alteraciones y adiciones que los autores de comedias introdu-
cian en el texto del poeta quedaban reflejados en el manuscrito autégrafo;
pero en la mayoria de los casos los cambios se hacian en la traslacién que
servia de cuaderno de trabajo, o en la copia del apuntador» (46), de tal
manera que «me aventuro a afirmar que estos traslados poseen por lo
general mas acotaciones que los manuscritos originales» (47). En suma,
cree Ruano que los dramaturgos tendian a dejar la escenificacién en
manos del autor de comedias, lo que se traslucia en una relativa escasez
de acotaciones en los manuscritos autdégrafos, pues serian anadidas por

150 Rodriguez-Gallego. Las acotaciones de Calderén



«Entra el editor y dice»: ecdética y acotaciones teatrales (siglos XVl y XVII), 147-190

los autores de comedias seguin sus necesidades.® De acuerdo con esto,
propone Ruano la siguiente ley:

Podemos, pues, concluir que, en general, un texto, manuscrito o impre-
so, que contenga una cantidad considerable de acotaciones explicitas,
sobre todo para los actores, refleja probablemente la versién escenifi-
cada de esa comedia. Por el contrario, una version cuyas acotaciones
ofrezcan opciones al actor [...] procede probablemente del autégrafo.
(2000, 49)

La postura de Ruano, partiendo de un determinado corpus de textos,
parece una aplicacién practica de la expuesta, desde una perspectiva
mas tedrica, por Ubersfeld, quien plantea la necesidad, en lo que a
la representacién se refiere, de una practica, de un trabajo sobre la
materia textual, que es, al mismo tiempo, trabajo sobre otros materiales
significantes. Este trabajo sobre el texto supone también, por una especie
de reciprocidad, la transformacion en texto, por el técnico de teatro, de los
signos no lingiiisticos. «De ahi que se dé, junto al texto del autor - impreso
o mecanografiado -, que llamamos T, otro texto, el de la puesta en escena,
que llamamos T’; uno y otro en oposicion a R, la representacién: T + T’ =
R» (Ubersfeld 1989, 19). Asi, partiendo de la postura de Ruano, podrian
asimilarse los manuscritos autografos al texto del autor que menciona
Ubersfeld, y las copias de compafiia, con su adicién de indicaciones y
acotaciones, al texto de la puesta en escena, T'.

El mismo Ruano, tratando de El principe constante y La vida es suefio,
anade que los poetas, al publicar sus comedias, tendian a suprimir o reducir
acotaciones, para hacer los textos mas literarios (2000, 48-50). Asi, de acuer-
do con él, podriamos decir que los textos teatrales dureos: a) nacen con pocas
acotaciones de mano del dramaturgo, que deja libertad a las compaiiias; b)
aumentan el aparato de acotaciones escénicas a su paso por las companias
y en las copias que dependen de estas; c) vuelven a reducir sus acotaciones
al ser reescritos por los poetas con vistas a su publicacién (por lo que, cabria
afadir, si una determinada edicién contiene muchas acotaciones, es indicio
de que se estd reproduciendo un manuscrito de compaiiia teatral).

Unos principios similares se encuentran en Morras y Pontén, que explican:

Sobre los tres cauces materiales de recepciéon de las comedias del Siglo
de Oro - autégrafos, manuscritos no autégrafos propiedad de compaiiias
teatrales e impresos - pesa una clasificacion que no siempre se ajusta
a la realidad. Se presume que los manuscritos presentan versiones de

6 En estalinea, ya Varey (1985, 155) habia sostenido que «many autograph manuscripts are
short on stage directions, no doubt because the dramatist knew full well how the play would
be staged, and the autor de comedias did not feel the need for precise instructions».
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autor, esto es, un texto alterado con fines pragmaticos [...] por el director
de una compaiia [...]. Se espera, de este modo, que los manuscritos
sobreabunden en acotaciones, como muestra de que son testimonio de
una ejecucion teatral determinada. (1995, 82-3)

Morrés y Pontén cuestionan la validez de este principio, pero no porque
crean que el paso por una compaiiia no conlleva un aumento de las acota-
ciones, sino porque con frecuencia esos textos de compania, con sus indi-
caciones escénicas, son los que pasan directamente a los impresos, de tal
modo que «las comedias [en los impresos] muestran indicios inequivocos
de que su arquetipo es una recopilacion de textos utilizados y modificados
por una o varias compaiiias teatrales» (83).7 Implicitamente se asume que
la preparacion de los textos para la imprenta, para la lectura, conlleva una
reduccién de las acotaciones, de acuerdo con las ideas de Ruano, aunque
este proceso de adaptacion no siempre tenga lugar.

Sin embargo, podemos encontrar postulados diametralmente distintos
a estos en otros autores. Asi, el ya citado Florit se refiere al siguiente
supuesto lugar comun:

por regla general hay un mayor nimero de acotaciones en los textos
impresos y en los manuscritos copia (los que salian de los talleres de
reproduccién manuscrita de comedias para ser leidos) que en los ma-
nuscritos - autégrafos o no - preparados desde su génesis para la puesta
en escena. (2009, 177)

Florit, sin embargo, y a pesar de referirse a esta regla general como lugar
comin, no menciona ningun trabajo donde se repita, y solo aduce en nota
el caso de La obediencia laureada, de Lope, en el que, en efecto, la parte
tiene acotaciones méas numerosas y detalladas que un manuscrito del XVII,
aunque se trata de un ejemplo que Ruano (de donde lo toma Florit) trae
a colacién a su vez como ejemplo de que, en este caso, es la parte la que
refleja el texto destinado a la representacion (Ruano 2000, 47-8), pues la
opinién de Ruano es justo la contraria de la que sostiene Florit como lugar
comun, algo que este no menciona.

De todos modos, este supuesto lugar comun senalado por Florit si sirve al
investigador para acoger a la norma el caso que él estudia, el de la comedia
No hay amigo para amigo, de Rojas Zorrilla, comedia de capa y espada (es
decir, alejada de las de gran aparato) con abundante tradicion textual. Dos

7 Sobre esta idea insisten al final de su articulo: «Es cierto que las ediciones, por regla
general, contienen menos acotaciones, y que estas son menos detalladas, pero no hay que
olvidar que los impresos de la Parte primera se remontan, en ultima instancia, a copias de
autor, con lo cual, por lo menos en lo que respecta a los interliminares, cabe asimilarlos a
cualquiera de los manuscritos» (Morras, Pontén 1995, 97-8).

152 Rodriguez-Gallego. Las acotaciones de Calderén



«Entra el editor y dice»: ecdética y acotaciones teatrales (siglos XVl y XVII), 147-190

manuscritos del XVII conservados tienen aprobaciones y licencias, es decir,
fueron destinados a la escenificacidn, y en ellos las acotaciones tienden a
ser mas taquigraficas y especificas, lo que muestra una mirada mas teatral,
de acuerdo con Florit (2009, 181), mientras que no pocas de las acotaciones
de los impresos - entre ellos la Primera parte de Rojas - son redundantes
y no afiaden nada a la comprension de la obra; de hecho, los manuscritos
omiten en ocasiones acotaciones explicitas si presentes en los impresos (del
tipo de Abrdzanse o Limpialos, entre otras que menciona Florit), pues la
accion queda clara en las acotaciones implicitas (183). Todo lo cual conduce
a Florit a formular la siguiente ensefianza: «las indicaciones escénicas de
los impresos no tienen por qué ser necesariamente mas ricas y utiles que
las hallables en los manuscritos pensados para la representacion, a pesar de
lo que tantas veces se ha dicho en sentido contrario» (184); a lo que aflade:
«muchas veces los impresos no entienden las acotaciones, [...] las ponen en
un lugar que no les corresponde y [...] son redundantes, mientras que tal vez
los manuscritos de representacion nos puedan resultar mas utiles» (184).

Cabe lamentar que Florit no proporcione ningtin ejemplo de los que tan-
tas veces han repetido que las acotaciones de los impresos son mas ricas
y utiles que las de los manuscritos de compania. En todo caso, si puede
observarse que sus reflexiones se oponen diametralmente a las de Ruano
y Morras y Pontén. Asi, mientras para estos la mayor presencia de acota-
ciones escénicas en un testimonio es indicio de su paso por una compaifiia
teatral, para Florit sucede exactamente lo contrario; al tiempo, mientras
tanto Ruano como Morras y Pontén parecen entender que la publicacién
de los textos teatrales, el ser presentados para su lectura, conlleva una
reduccion y supresion de acotaciones, considera Florit que en ese caso
las acotaciones aumentan y se hacen redundantes con respecto al texto
del didlogo. Solo parecen coincidir todos en entender que los autdégrafos
tienden a la parquedad, ya que Florit no hace distincién en su articulo
entre manuscritos autdgrafos y los manuscritos copia de compafiia.

En general, otros estudios textuales que he consultado tienden a ir en la
linea de Ruano y Morras y Pontén, al menos en considerar que un mayor
numero de acotaciones explicitas en un testimonio significa una relaciéon méas
cercana con una puesta en escena. Asi, Urzaiz, quien analiza los manuscritos
teatrales de veinticuatro comedias de tematica religiosa, expone que estos
manuscritos «aportan interesantes informaciones tanto para la historia
de la censura [...] como para la historia de la puesta en escena, dado que
suelen presentar gran profusion didascalica (en las versiones impresas las
acotaciones escénicas solian desestimarse)» (2015, 48).8 En lo que respecta a
comedias de Calderdn, Paterson, tratando de los testimonios fundamentales

8 La comedia con la que cierra su estudio es La adtltera penitente, que, sin embargo, reduce
el nimero y detalle de sus acotaciones en el manuscrito de la BNE analizado por Urzdiz con
respecto a la edicién principe.
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de EI pintor de su deshonra, escribe: «Seria arriesgado elevar a principio
de critica textual el de que cuanto mayor es la frecuencia de acotaciones
en un texto tanto mayor es su proximidad al acto teatral, pero en nuestro
repertorio de textos el criterio parece valido» (1991, 292). También el
de La ptrpura de la rosa editado en la Tercera parte cuenta con menos
acotaciones que el conservado en un manuscrito dos afios anterior (Wilson
[1959] 1973, 178), lo que podria indicar que este fue utilizado para alguna
puesta en escena, en tanto que aquel se revisé en su llegada a la imprenta.
Algo similar podria decirse de dos comedias trabajadas por mi, EI astrélogo
fingido y Judas Macabeo, que fueron publicadas en la Segunda parte de
Calderon, supervisada por el dramaturgo. En ambas el texto de la parte
cuenta con acotaciones menos numerosas y detalladas que las de testimonios
anteriores, lo que podria indicar, de acuerdo con Ruano, que los testimonios
mas tempranos reflejan una determinada puesta en escena y que el texto fue
revisado, acaso por Calderdn, con vistas a su publicacidn, lo que conllevd una
reduccion de las acotaciones (Rodriguez-Gallego 2011, 140-3; 2012, 108-11).
Sin embargo, también pueden encontrarse ejemplos en sentido contra-
rio, de acuerdo con las afirmaciones de Florit. Asi, como veremos después,
Vera Tassis, en su edicidon de las comedias de Calderdn, tendié a incluir
acotaciones nuevas con respecto a sus textos base y a hacerlas mas de-
talladas, probablemente en la creencia de que, para su lectura, los textos
teatrales necesitaban de un aparato de indicaciones escénicas mayor, para
que los lectores no se perdiesen elementos presentes en su puesta en esce-
na. También en la ya mencionada La adultera penitente encontramos que,
en la tradicién impresa, ya desde la princeps, las acotaciones tienden a ser
mas abundantes y minuciosas que en el manuscrito de la BNE, a pesar de
haber sido este utilizado por la compafiia de Vallejo, como por ejemplo:

Parte nona Manuscrito

Turbase (v. 181Acot) om.

Salgan delante los mdsicos cantando, y Teodora  Salen Teodora, Julia y musicos
y Julia (v. 256Acot)

Vanse, y sale el demonio como se ha pintado, Sale el demonio

vestido de estrellas (v. 614Acot)

Salen tres ladrones, y el uno saque una escala Salen tres ladrones

de cuerda en el brazo (v. 651Acot)

También en este caso se cumpliria, al menos en apariencia, lo postulado
por Florit.

Parece, pues, que la casuistica puede ser compleja, y que tal vez no
resulte facil reducir el panorama textual a unas determinadas reglas. Por
ello me propongo aqui fijar mi atencién en algunos casos de comedias de
Calderon conservadas en testimonios de diferente indole, por si se pudiese
observar algun tipo de regularidad.
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3 Calderony las acotaciones

Cabe lamentar, en primer lugar, que no se conserve el manuscrito auto-
grafo de ninguna de las veinticuatro comedias publicadas por Calderén
en sus partes primera y segunda - en apariencia, las dos en las que mas
se implicé el poeta -, de tal modo que no podemos comparar en ningun
caso la voluntad del dramaturgo plasmada en sus autdégrafos con la que
aparentemente quiso reflejar en su publicacién.® Tal situacién si se ha
dado en Lope de Vega, lo que ha permitido formular algunas conclusiones,
ya desde aspectos de detalle, como la insercién de verbos en las acota-
ciones o el paso de imperativo a indicativo (Presotto 2009, 436-7).1° Al
tiempo, se ha podido observar un mayor nimero y un mayor detalle de
las acotaciones en los autégrafos con respecto a las versiones impresas,
como fue mi caso al editar La corona merecida (Rodriguez-Gallego 2015,
610). Ramoén Valdés, por su parte, en su edicién de La batalla del honor,
basada en el original autégrafo del autor, explica que, «si hay un aspecto
en que destaca la superioridad del testimonio que aporta el manuscrito
original autografo, ése es el escenogréfico. [...] lo cierto es que muchisi-
mas indicaciones se pierden absolutamente, desaparecen en la tradicién
impresa» (2005, 102).

Con respecto a Calderén, Santiago Ferndndez Mosquera (1996) dedicé
un articulo a las acotaciones de EI mayor monstruo del mundo y observé
que las indicaciones escénicas presentes en el manuscrito parcialmente
autografo de la comedia BNE Res/79 son mds abundantes y minuciosas
que las de otros testimonios, y en gran medida resultan redundantes con
respecto al texto del didlogo, como se aprecia con claridad en un util apén-
dice en el que se comparan las acotaciones explicitas del manuscrito con
las implicitas que se pueden extraer de diferentes fragmentos del didlogo.

Asi, frente a la opinion de Ruano con respecto a la supuesta parquedad
de las acotaciones en los manuscritos autégrafos, Fernandez Mosquera
apunta lo siguiente:

podemos afirmar que las ricas didascalias que aparecen en el manus-
crito, parte de ellas autdgrafas de Calderdén (conviene no olvidarlo) y
posiblemente el resto revisadas por él mismo, son didascalias para la
representacion y que el manuscrito contiene una version para ser repre-
sentada y no leida o destinada, como copidn, a la imprenta. (1996, 252)

9 La Unica excepcion la constituye El mayor monstruo del mundo, pero el manuscrito
parcialmente autégrafo tiene censuras de 1667 y 1672, por lo que es treinta afios posterior
a la Segunda parte y supone una profunda reelaboracion del texto publicado en esta, de tal
modo que tampoco sirve de buen término de comparacion.

10 Al respecto debe verse el articulo de Ponton en este mismo volumen.
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Asi, las acotaciones, lejos de ser taquigraficas, «son bastante ricas y muy
precisas por parte del propio poeta. El mayor monstruo del mundo rompe de
esa manera la tendencia general del teatro del XVII» (253), la establecida por
Ruano y ya comentada. El detallismo de Calderén lo conduce a abundantes
redundancias, lo que hizo que varias acotaciones desaparecieran en otros
testimonios, incluido el habitualmente redundante Vera Tassis. «No obstante,
y a pesar de la posible redundancia, la decisiéon de Calderén es mantenerlas,
no reducirlas y menos suprimirlas» (256), apunta Ferndndez Mosquera, lo
que parece evidenciar el deseo de Calder6n de dejar claro cdmo se repre-
sentan algunas escenas. Asi, concluye el autor que «EI mayor monstruo del
mundo, en su version manuscrita y parcialmente autdgrafa, estaba destinada
a ser representada; [...] Calderén puso gran interés en las acotaciones [que
otros editores no siempre entendieron]; la versién ultima no tiene que ser la
impresa y, por supuesto, la que mas riqueza didascdlica contenga» (258). Se
demostraria asi la coherencia de la escritura calderoniana, que en casos de
especial complejidad conllevaria un aumento del texto espectacular: «Calde-
rén tiende a ser especialmente redundante y explicativo en las escenas com-
plejas escenograficamente porque su comedia podria resultar ‘inverosimil’ y
hasta caer en la payasada si no se gjecutaba con exactitud y propiedad» (259).

Se aprecia también en estas citas que no es voluntad de Ferndndez Mos-
quera poner en duda las consideraciones de Ruano de la Haza, sino que,
por el contrario, considera el caso de El mayor monstruo una excepcion, y
de ahi que busque las razones (la complejidad escénica y draméatica de la
comedia) que pueden haber conducido a ello. De hecho, Ruano, que publi-
c6 una edicién de esta misma comedia, era consciente de la abundancia de
acotaciones del manuscrito Res/79, aunque lo ajusta a su teoria, pues, al
margen de su caracter de manuscrito parcialmente autégrafo, lo considera
un ejemplo de «versién preparada para una representaciéon» (2000, 52) y
de ahi la abundancia de indicaciones escénicas que hay en él.

4 Las acotaciones calderonianas: de los autografos
a la tradicion posterior

Pero ¢se trata, realmente, de una excepcién? Para intentar confirmarlo
o desestimarlo, al menos en lo que a Calderdén se refiere, he intentado
observar qué sucede en las siete comedias de Calderén de las que se ha
conservado el manuscrito autégrafo integramente de mano del poeta®!

11 Asi pues, no tendré en cuenta ni los autégrafos parciales de Calderén ni los que afectan
a una jornada de comedias de colaboracién (Kroll 2017, 15), asi como tampoco los en torno
a treinta que se han conservado de autos sacramentales, pues presentan una casuistica muy
diferente a la del teatro de corral y suelen ir acompafiados por memorias de apariencias, por
lo que merecen un estudio aparte.
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- La selva confusa (Biblioteca Nacional de Espaia, Res/75), El mdgico
prodigioso (BNE, Vitr/7/1), La desdicha de la voz (BNE, Res/108), El secreto
a voces (BNE, Res/117), El agua mansa (Institut del Teatre, VIT-197), En
la vida todo es verdad y todo mentira (BNE, Res/87) y El gran principe de
Fez (BNE, Res/100) (Kroll 2017, 53-77) -,*? que he comparado con otros
testimonios antiguos, manuscritos e impresos, de las respectivas comedias.*®

Las siete obras presentan bastante variedad genérica, pues dos son
comedias de capa y espada (La desdicha de la voz, El agua mansa); otras
dos, comedias palatinas (La selva confusa, El secreto a voces), y las otras
tres pueden considerarse como dramas de distinta condicion (EI mdgico
prodigioso, En la vida... y El gran principe de Fez). Los siete autégrafos
también abarcan un amplio abanico cronolégico, pues comprenden desde
1622-23 (La selva confusa)** hasta 1669 (EI gran principe de Fez) pasando
por 1637 (El mdgico prodigioso), 1639 (La desdicha de la voz), 1642 (EIl
secreto a voces), 1642-44 (El agua mansa)®y 1658-59 (En la vida todo es
verdad y todo mentira).*® Todos estos autégrafos parecen ser copias en
limpio que elaboraba el mismo poeta; sin embargo, sobre la mayoria volvi
a intervenir, quiza a peticién de las companias o bien por propia iniciativa,
por lo que presentan correcciones y modificaciones de diferente entidad.
El caso més extremo quizéa sea el de La desdicha de la voz, manuscrito muy
reescrito y que presenta dos versiones autdégrafas de muchos fragmentos;
ademas, existen en él abundantes atajos, tanto autégrafos como no, asi
como licencias y censuras, lo que delata el uso del manuscrito en la practica
teatral. Al contrario, el de El agua mansa estd limpio casi por completo

12 Todos estos autdgrafos estan digitalizados y disponibles en la Biblioteca Digital Hispanica
(http://www.bne.es/es/Catalogos/BibliotecabDigitalHispanica/Inicio/index.html) y/o
en la Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes (http://www.cervantesvirtual.com/).

13 Hernando Morata (2014; 2015) ha dedicado dos valiosos articulos a la manera de disponer
Calderon tanto las acotaciones como diferentes marcas (en particular las rayas horizontales)
en sus autdgrafos, pero su interés principal se centra en la manera de trazar las acotaciones
en los autdgrafos y su posible utilidad para fechar estos, asi como en los criterios que pudo
haber seguido para introducir rayas horizontales en ellos, de tal manera que queda lejos del
propésito més bien ecdético que guia estas paginas. También escapa a los limites estrictos
de este trabajo la tesis doctoral en curso de Clara Monzd, Acotacion y didascalia en el teatro
dureo: hacia una delimitacion terminoldgica. Sobre un reciente montaje de El alcalde de
Zalamea y la actualizacion que realiza a través de las acotaciones, puede verse Monzd 2017.

14 Véase Coenen 2011, viii-ix.
15 Arellano, Garcia Ruiz 1989, 58-60.
16 Cruickshank 1971, xxxiii-xI.

17 De hecho, Cruickshank considera el de En la vida «not a fair copy, but the author’s ori-
ginal draft» (1971, xi). Sin embargo, gran parte de los folios estan en limpio y dista mucho
del aspecto de los borradores conservados de Cada uno para si en el manuscrito 16887 de la
BNE (Casariego Castiiieira 2015), por lo que posiblemente fuese también una copia en limpio
sobre la que Calderdn volvid a introducir correcciones.
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(Arellano, Garcia Ruiz 1989, 55-6), y sus editores modernos conjeturan
que Calderén, ante el cierre de los teatros de 1644, debi6é de guardarlo
en un cajon a la espera de tiempos mejores (59-60), lo que explicaria que
la Uinica censura presente en él, de 1673, esté tan alejada del probable
momento de escritura.

Para el cotejo de los testimonios me he basado en las ediciones criticas
de seis de las comedias que recojo en la bibliografia; en el caso de El gran
principe de Fez me sirvo de una edicién mia provisional. En lo que respecta
a El mdgico prodigioso y El agua mansa se han tenido en cuenta también las
importantes diferencias que separan a los respectivos autégrafos, por un
lado, y a los demés testimonios de ambas comedias, por otro, ya que se trata
de versiones diferentes presumiblemente reescritas por el propio poeta;
por ello, me centraré en los pasajes comunes en los diferentes testimonios.
En el caso de El mdgico prodigioso la reescritura afect6 particularmente al
ambito escénico, pues la version presente en el autégrafo fue pensada para
ser representada con carros, mientras que la otra version estd adaptada
para corral, lo que conllevé multiples variaciones en las acotaciones de la
comedia. Asi, la acotacidn inicial en la versién autégrafa dice:

Suena un clarin a una parte de la plaza, y entra por ella un carro pintado
de llamas de fuego, tirado de dos dragones, y en él sentado el demonio.
Empieza a representar desde el carro, y salta en el tablado como lo
dicen los versos.

La version impresa, mdas acorde a los usos del corral, suprime esta primera
intervenciéon del demonio, y comienza:

Salen Cipriano, vestido de estudiante, y Clarin y Moscon, de gorrones,
con unos libros.

Por ser propia de una representacion en el espacio abierto de la plaza,
también se suprime en la tradicién impresa esta otra acotaciéon del
autégrafo: Entra por la plaza una nave, y los que vienen en ella representan
lejos; y el demonio en ella con otro vestido. La nave es negra (v. 1584Acot),
al tiempo que se modifica esta: El demonio sale con vestido diferente, como
escapado del mar, en una tabla, y en saltando al tablado se va el bajel
(v. 1626Acot), que en los impresos se reduce a: Sale el demonio mojado,
como que sale del mar. Asi, la entrada de la nave, en la version impresa,
solo se narra.

Se trata, pues, de dos textos muy distintos, por lo que aludiré a ellos pre-
ferentemente a partir de pasajes conservados sin variaciones significativas
en ambas versiones. También puede tenerse en cuenta que, aunque la ver-
sion impresa ha llegado a nosotros en testimonios en los que no intervino
Calderén (la Parte veinte de la coleccién de Escogidas y la Sexta parte de

158 Rodriguez-Gallego. Las acotaciones de Calderén



«Entra el editor y dice»: ecdética y acotaciones teatrales (siglos XVl y XVII), 147-190

Calderdn editada por Vera Tassis), en las acotaciones de esta también hay
indicios de ser autoriales. Por ejemplo, la detallada acotacion del autégrafo:

Vuelve a salir Cipriano con una persona vestida de mujer y con manto en
los brazos, cuyo vestido ha de ser parecido al que saco Justina cuando
paso por delante, que esto es fdcil, siendo negro; debajo de los vestidos
ha de traer un esqueleto pintado en un justillo y mdscara de muerte.
Pénela encima del escotillon en que se hunde el demonio en la primera
jornada, y adviértase que venga vestida esta persona de manera que los
vestidos se le caigan con facilidad cuando la descubran y quede toda de
muerte. (v. 3196Acot)

Se transforma en la versién impresa en:

Sale Cipriano trayendo abrazada una persona cubierta con manto, y con
vestido parecido al de Justina, que es fdcil, siendo negro este manto y ves-
tidos, y han de venir de suerte que con facilidad se quite todo y quede un
esqueleto, que ha de volar o hundirse, como mejor pareciere, como
se haga con velocidad, si bien sera mejor desaparecer por el viento.

Obsérvese que, aunque la acotacion se reduce en la tradicién impresa,
sigue conservando algunos de los modismos de la del autégrafo (que es
facil) al tiempo que incorpora formulaciones propias del dramaturgo que
se dirige al autor de comedias ofreciéndole diferentes posibilidades (Mo-
rras, Pontén 1995, 84; Ruano de la Haza 2000, 47, 49).

En el estudio de las acotaciones y sus variantes, tenderé a agruparlas
segun se anadan o se supriman en los testimonios posteriores con respecto
a los autografos, atendiendo siempre a en qué medida las indicaciones
escénicas resultan redundantes o no con respecto al texto literario. Se
intentara observar asi si Calderén, de acuerdo con lo que Ruano suponia
en relaciéon con los autdgrafos teatrales, se mostraba en general parco en
cuanto a sus indicaciones y dejaba manga ancha a los autores de comedias
que las llevaban a escena, o bien tendia a ser redundante para asegurar la
precision de la puesta en escena de acuerdo con cémo €l la habia concebi-
do, tal y como mostraba Ferndndez Mosquera en su analisis de EI mayor
monstruo del mundo.

Como es obvio, ha de tenerse en cuenta que nos movemos en el &mbito
del teatro de corral del siglo XVII, es decir, las acotaciones tenderan a
ser comparativamente escuetas en comparaciéon con épocas posteriores,
y gran parte de los movimientos escénicos habran de deducirse de las
indicaciones implicitas contenidas en el didlogo. Por ello, las acotaciones
que predominardn en los autégrafos, al igual que en los testimonios pos-
teriores, serdn las que se limitan a indicar la entrada y salida de escena
de los personajes.
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Pero, asentado esto, puede adelantarse también que el comportamiento
de Calderdn con respecto a las acotaciones de sus autdgrafos dista de ser
regular, pues en ellos, junto a las indicaciones extremadamente laconicas,
conviven otras detalladas y precisas, sin que sea facil detectar el patroén al
que se ajusta, pues en pasajes aparentemente similares unas veces anade
acotaciones que pueden resultar redundantes con el didlogo y otras no, de
tal manera que debe ser el lector o, en su momento, el autor de comedias
el encargado de deducirlas.

4.1 Ampliaciény adicion de acotaciones en la tradicion posterior

Tal vez una pequeiia clave la proporcione el género, pues los autégrafos
de las dos comedias de capa y espada son, con cierta diferencia, los
mas lacénicos en cuanto a sus indicaciones escénicas, de tal manera
que los otros testimonios tienden, en general, a afiadir acotaciones con
respecto a ellos. Asi, El agua mansa comienza con un simple Salen don
Alonso y Otdfiez, que se mantiene igual en los impresos. Sera el texto
literario el que nos indique que la acciéon sucede en Madrid (v. 7), al
tiempo que los personajes nos van informando de sus circunstancias
biograficas. En la misma linea tenemos Sale Brigida (v. 112Acot) o Sale
Otdnez (v. 204Acot), entre otros muchos ejemplos. De igual modo, en
La desdicha de la voz encontramos un Sale don Juan (v. 78Acot) o un
Sale Luquete e Isabel (v. 382Acot), acotaciones que tienden a pasar sin
alteraciones a la tradicién posterior.

En La selva sin amor, comedia palatina, se abre la comedia con un
escueto El principe Filipo, Fadrique su hermano, Carlos y Leonelo, donde
un jovencisimo Calderdn, siguiendo los usos de Lope, ni siquiera anade
un verbo. A los impresos (las partes 27 y 24 de Lope y otros, Barcelona,
1632, y Zaragoza, 1633, respectivamente) debi6 de resultarles un exceso
de laconismo, de tal modo que anadieron un Salen (como sucede también
en las ediciones lopianas), asi como la mas significativa indicacién de
caza. Con ello, informan ya a los lectores de algo que los espectadores
detectarian de inmediato a través del vestuario, pero que del texto del
didlogo no se deduce hasta el verso 15, en el que dice Filipo: «Noble ejer-
cicio es este de la caza».

También en los autégrafos se afiade en ocasiones una precisiéon mas,
referida a las acciones del personaje al entrar en escena, o bien a su
vestuario. Asi, La desdicha de la voz se inicia con Salen doria Beatriz
leyendo un papel, Inés y un escudero, de manera que, a la informacion
sobre los nombres de los personajes, su condicién social y su salida a
escena, se suma la referida a la accién de dofna Beatriz, que se acentta
mediante la acotacién Lee situada junto al primer verso. Mas adelante, en
verso 874, se indica Salen don Juan e Inés con luces, sin que en el didlogo
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se haga referencia a ellas o a la noche, lo que resalta la importancia de la
acotacion, que pasa a la tradicién posterior (la princeps, dos sueltas sin
datos de imprenta y la edicion de Vera Tassis: A, B, C y D segun las siglas
que emplea Mason 2003). Mas adelante, en verso 3226 se ailade Dale un
bofeton, lo que dificilmente se deduce del texto, pues las referencias al
bofetdén se hacen mediante pronombres: «Lleve este y venga por este, | sor
Luquete» (vv. 3227-8), y la acotaciéon pasa a los impresos, como también
sucede en verso 3586Acot, donde se indica: Desctibrense en una ventana
las tres haciendo labor, sin que en el texto literario haya referencia alguna
a esta labor, que solo se indica en la acotacién. Pasa esta a los impresos,
donde se cambia la ventana por corredor, posiblemente para ajustarlo mas
a lo propio del corral, mientras que Vera Tassis, de acuerdo con sus habitos
intervencionistas, anade que se descubren con almohadillas.

En esta linea, en el autégrafo de La selva confusa, frente a lo que sucedia
en la acotaciodn inicial, se suelen anadir indicaciones sobre el vestuario, de
particular relevancia en la trama de la comedia, como, por ejemplo, Salen
Celia y Flora, vestidas de caza (v. 403Acot), o bien Sale Fadrique solo en
hdbito de villano, con un azadon (v. 1060Acot), que se mantienen con leves
variantes en los impresos.

La frecuente parquedad de acotaciones en los autdgrafos hace que,
en ocasiones, los testimonios posteriores afiadan algunas indicaciones
escénicas, normalmente redundantes, pues son extraidas del texto literario.
Asi, en verso 1232 de Desdicha los impresos incluyen las acotaciones Rifien
y Cae dentro, que también el editor moderno, Mason (2003), incorpora a
su texto entre corchetes:

DON DIEGO Aunque los dos me embistais,
me defenderé a los dos.
DON PEDRO No podrés, que yo bastara
solamente. [Rifien.]
DON DIEGO Muerto soy. [Cae dentro.]

Como puede observarse, las acotaciones explicitas pueden deducirse del
texto del didlogo. Un caso similar lo encontramos en EI mdgico prodigioso
(McKendrick 1992), donde se lee:

LELIO En vano la lengua apura
lo que mejor el acero
hara.
FLORO Con él os respondo.
LELIO Quién ha sido saber tengo
hoy el admitido amante
de Justina.
FLORO Ese es mi intento. (vv. 1141-6)
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En el autégrafo no hay ninguna indicacién escénica, pero los impresos (la
Parte veinte de Escogidas y la Sexta parte de Calderén editada por Vera Tas-
sis) si afiaden la acotacién Rifien, o Rifien los dos, que resultan redundantes
con el texto. En contexto similar, mas adelante (v. 2210Acot) los impresos
incluyen la indicacién Empufian las espadas, no presente en el autégrafo. La
acotacion fue recogida también por la editora moderna, McKendrick (1992),
quiza para justificar de manera mas sencilla la reaccién inmediata de Justina:

JUSTINA iTente, Lelio! Floro, ¢qué haces?
LELIO Tomar la satisfacion

adonde escuché el desaire.
FLORO Yo, sustentar lo que dije

donde lo dije. (vv. 2211-15)

También en El mdgico dice el autégrafo en verso 1404Acot Salen Justina
y Livia; los impresos anaden con mantos por una puerta, pero la adiciéon
de los mantos puede deducirse de lo que acaba de decir Clarin: «De fuera
viene [Justina] | hacia su casa» (vv. 1403-4).

Sin embargo, estas indicaciones afiadidas quiza le sirvan de mas ayuda
al lector en otros lugares. Asi, en verso 1302 de Desdicha se dice que
Sale dofia Beatriz tapada y sin galas, dialoga con Otavio y en el verso
1311 le pregunta: «¢Conoceisme?», sin que en el autégrafo exista ninguna
indicacién maés. Los impresos, por si acaso el lector se despista, anaden:
Desctiibrese, acotacién que también incorpora Mason (2003) en su texto,
entre corchetes. La indicacién puede deducirse del texto literario, pero,
mientras para un espectador resulta una accién muy evidente sobre
escena, quiza pueda quedar mas solapada para el lector.

En el verso 2242 don Juan se esconde. Mas adelante dice dofa
Leonor que «en aquesa cuadra estd | encerrado» (vv. 2325-6), por lo que
posiblemente no fuese visible para el publico, como parece confirmar el
hecho de que no diga nada durante méas de cien versos, frente a lo que
suele suceder con los escondidos que quedan al pafio. Por ello, cuando en
verso 2360 don Juan vuelve a escena, los impresos asi lo indican, como
también Mason, aunque Calderén no lo debié de considerar necesario, si
es que no le pasé desapercibido. Los impresos afladen la acotacion: Sale
don Juan y admiranse, pero esta segunda informacién, ain méas matizada
por Vera Tassis (Sale don Juan y, viéndose, se admiran los dos), de nuevo
es claramente deducible del texto:

[DoNA BEATRIZ] Escondido caballero,
seguidme, que yo os pondré
en la calle.
[Impresos: Sale don Juan y admiranse]
[VT: Sale don Juan y, viéndose, se admiran los dos]
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DON JUAN Si haré.
DONA BEATRIZ (iCielos!
¢Qué es lo que mirando estoy?)
DON JUAN (jCielos! ¢Qué es lo que estoy viendo?)
DONA BEATRI iDon Juan!
DON JUAN iBeatriz! (vv. 2358-63)

En ocasiones son los editores modernos los que incorporan a su texto
acotaciones que les parecen necesarias, aunque no estén presentes en
ningdn testimonio antiguo. Asi sucede en este pasaje de Agua mansa
(Arellano, Garcia Ruiz 1989):

DON JUAN Pues me han dicho dos agravios

tu voz y tu atrevimiento,
los dos vengaré...

[Viendo a don Félix]

iAy de mi,

(que van mis penas creciendo,
pues cuando pensé de uno,
dos de quien vengarme tengo!
(vv. 2780-91; coinciden ambas versiones)

Antes habian salido a escena don Alonso y don Juan rifiendo, por lo que
posiblemente no esté de méas que se indique a los lectores que el cambio
en el parlamento de don Juan se debe a que advierte la presencia de don
Félix, algo no inmediatamente percibido en la lectura, aunque si lo seria
en la representacion.

Algun otro afiadido que encontramos con respecto a los autégrafos no
es realmente extraible del texto y supone una interpretacién por parte de
alguien. Asi sucede en EI mdgico prodigioso, donde, tras una intervencién
del demonio en didlogo con Cipriano, se aiade en los impresos Siéntase
(v. 216Acot), sin que haya nada del texto literario que permita deducir que
asi sucede. De igual modo, més adelante la Parte veinte afilade Levdntase
tras el verso 395, sin que de nuevo la acotacion esté presente en el autégrafo
ni exista en el didlogo referencia explicita a que el personaje se levanta: se
trata de una adicién resultado de una determinada interpretacion del texto.

También en lo que respecta a El gran principe de Fez, a pesar de contar
con el autégrafo de acotaciones mas ricas de los aqui analizados, en la
Cuarta parte (A) a veces se perfila mas alguna o se afiade algtn detalle,
como cuando al indicarse Vanse los dos [genios] y despierta el principe
(f. 8r), en A se incluye como despavorido, o como cuando se senala la
salida de Alcuzcuz, moro villano, en O (f. 11r), en A se apunta: vestido
rediculamente (sic) de moro villano; el mismo adverbio anade A al indicarse
en O que Sale Turin de soldado pobre (f. 71r); en el inicio de la segunda
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jornada, a la larga lista de personajes que se enumeran (f. 29r), se afiade
en A y otros moros como cautivos, cautividad no sefialada en la acotaciéon
de O pero que seguramente se apreciaria en escena, pues en efecto los
moros habian sido capturados por tropas cristianas.

Es muy interesante el caso de la acotacién que introduce una original
escena de la comedia, en la que se representa sobre el tablado un pasaje
que el principe lee en un libro, la Vida de san Ignacio de Loyola. En O dice
la acotacién:

Salen por detrds dél [del principe], sin que los vea, san Ignacio, vestido
de peregrino, y un morisco, en el traje que andaban en Espafia - jaque-
tilla y calzén de lienzo -, y lo que representan los dos en alta voz lo va
el principe ponderando como que lo lee en voz baja. (f. 46r)

Mientras que en A se lee:

Sale san Ignacio vestido de peregrino y un moro de morisco, como
andaban en Espana, y, pasedndose los dos por detrds de la silla, como
que van camino, representan sus versos y al mismo tiempo los lee el
principe, con esta diferencia: que ellos los han de decir en voz alta y él
en voz baja, como que los lee para si.

Puede observarse que en A, aunque se suprimen los elementos del traje de
morisco, quiza por considerarse conocidos o darse por supuestos,*® si se
especifica y puntualiza la manera en que se ha de representar la escena,
por si pudiese resultar confusa.

En otras ocasiones se afiaden en la parte detalles si redundantes, pues
reflejan en una acotacién una informacién dependiente del texto literario,
como sucede con la adicién de Liégale a la punta del tablado bufete y silla, 1o
que casi es una transposicion del didlogo inmediatamente anterior: «Llega
aqui bufete y silla» (f. 45v), que le dice el principe a Alcuzcuz. De igual modo,
en la tercera jornada se dice que el principe éntrase leyendo sin mirar a Turin
(f. 74r); en A se varia la acotacién, y se dice: sin reparar [el principe] en él [en
Turin], se va, mandando a Alcuzcuz que le dé limosna. Este ultimo anadido
esta directamente extraido del didlogo, en el que el principe indica a Alcuzcuz:
«Da limosna a ese soldado | y en este parte me espera | mientras salgo».

Alfinaldelasegundajornada, cuandolavirgen se aparece milagrosamente
al principe, se incluye en O la acotacion Sobre la gavia del bajel baja de
lo alto un iris, y en él una nifia, como dicen los versos (f. 59r); esta tltima
indicacién se toma en A al pie de la letra, pues se completa la acotacion asi:

18 Un caso similar se encuentra en la tercera jornada, cuando se indica en O (f. 62v) que
sale detrds el principe, en cuerpo, sin sombrero y sin espada, vestido a la espariola, y se
suprime en A la informacién resaltada en negrita.
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Abrese una nube sobre el bajel y vese una nifia vestida de concepcién en
ella sobre un dragon, de tal manera que se incorporan elementos (la nube,
el vestido, el dragén) presentes en los versos que pronuncia el principe
a continuacion. Al principio de la tercera jornada, durante su bautismo,
dice el principe:

Con esta protesta y este
honor que los dos me hacéis,

en ser mi padrino vos, [Al maestre.]
vos en darme el nombre, pues
lo Baltasar y Loyola [A Baltasar.]

en vuestra casa lo hallé (f. 64r)

Y es A la que afade las dos acotaciones, no presentes en O. Parece claro a
quién se esta refiriendo el principe, en particular por la alusiéon al nombre,
pero quiza para evitar posibles confusiones se afiadi6é en A y en otros testi-
monios posteriores la indicacion precisa de a quién se dirigia el principe.

En f. 70v se indica en O Sdcale la espada [Zara a Cide Hamet]. Sale
Muley y otros. En A se anaden informaciones: Sdcale la espada, Abdala se
pone en medio y dicen todos dentro las voces, y sale Muley y algunos. La
indicacién relativa a Abdalé no es tan evidente como en otros casos, aun-
que si parece deducirse de sus dos intervenciones siguientes: «jDetente!»,
dirigida a Zara, y «Huye, Hamet», como indicando que, efectivamente,
estd buscando la manera de facilitar la huida de este antes de que Zara
descargue su ira sobre él.

Al observar estos ejemplos de leves afladidos de informacién, més o
menos redundantes, debe tenerse en cuenta que no esta claro cuando Cal-
derén decide anadir una acotacion explicita y cuando no, pues no parece
comportarse de manera similar en contextos en apariencia andlogos. Asi,
si en una acotacion de Desdicha se indica que un personaje sale a escena
con luces, a pesar de que el mismo personaje lo dice inmediatamente al
salir a escena:

Sale dona Beatriz con luces.
DONA BEATRIZ Ya estan las luces aqui. 2259
encontramos que versos antes:
Sale dofia Beatriz.

DONA BEATRIZ Quitame este manto, Inés. 942
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A partir del texto literario, tan evidente resulta en un caso que Beatriz sale
con luces como en el otro que sale con manto. ¢{Por qué Calderén solo lo
especifica en un caso en la acotacién inmediatamente anterior? De igual
manera, en versos 3639-48 de Desdicha leemos:

DON PEDRO A eso conmigo veniste?

DON JUAN Si, que esto solo fue causa.

DON PEDRO Eres amigo traidor.

DON JUAN Soy leal amante, que basta. Rinen.

DONA LEONOR [sale] (¢Qué es esto? jAy de mi, infelice!
Don Pedro, a quien yo engafiaba,
celoso sin duda viene
buscdndome y, como halla
a don Juan aqui, de celos
los dos por mi amor se matan).

Y en versos 421-7 de EI mdgico prodigioso (McKendrick 1992) se lee:

FLORO La espada
sacad, que aqui son las obras
si alla fueron las palabras.
LELIO Ya sé que en el campo, muda
la lengua de acero, habla
desta suerte. Rifien.

Como vemos, en estos casos Calderon decide anadir sendos Rifien, aunque
del didlogo parece deducirse facilmente que asi sucede, en particular en el
pasaje de El mdgico. Sin embargo, en dos pasajes ya tratados (Desdicha,
v. 1232; Mdgico, vv. 1141-6) decidié no hacerlo, quizad por parecerle ain
mas evidente que aqui. Es obvio que, con respecto a la puesta en escena,
el asunto es poco relevante, pues en ambos casos el espectador veria a los
personajes rifiendo. Pero, ¢en la lectura?

Calderdn si era muy parco al senalar apartes o indicaciones de que un
personaje se dirige exclusivamente a otro sin que los demas lo oigan. Salvo
error o despiste por mi parte, de los siete autégrafos manejados, carecen por
completo de apartes explicitos los de Desdicha, En la vida y El secreto a voces,
mientras que se afiade uno en La selva confusa, en El gran principe de Fez
y en El mdgico prodigioso, y tres en El agua mansa. Como puede suponerse,
son muchos mas los casos de aparte que pueden localizarse en las comedias,
de modo que cabe preguntarse por qué Calderédn explicita solo unos pocos.

Los tres de El agua mansa los incluye el poeta en una misma carilla, en
el siguiente pasaje, que editan asi Arellano y Garcia Ruiz:
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DON FELIX ¢Qué hacéis, don Juan?
DON JUAN Esperaros

para saber a qué iglesia

queréis que vamos a misa.

Ap. [a don Félix] (De aqui no hagamos ausencia.)
DON PEDRO Lo mismo le decia yo.

Vamos a donde os parezca.

Ap. [a don Félix] (No os vais, don Félix, de aqui.)
DON FELIX Ap. (Desta suerte facil fuera

servir un hombre dos amos,

mandando una cosa mesma.)

Vuesarcedes, caballeros,

muy enamorados [...] (2015, vv. 883-94)

Como puede observarse, de los tres apartes, dos se dirigen a un personaje
(lo que es especificado por los editores modernos), mientras que el terce-
ro no lo oye ningun otro personaje, aunque el dramaturgo los senala de
manera analoga, mediante la abreviatura Ap., que Calderdn sittia siempre
al final de los versos en aparte, aunque no indica dénde empiezan, como
puede apreciarse en la imagen:
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Figura 1. Pedro Calderén de la Barca, El agua mansa, f. 18r. Manuscrito autégrafo. Barcelona,
Institut del Teatre
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A don Pedro debié de parecerle un momento especialmente sensible, por lo
que decidié explicitar estos tres apartes, frente a lo que suele ser su practica
habitual. Pero cabe preguntarse por qué justamente aqui, ya que pueden
buscarse muchos otros momentos en los que parece mas complejo detectar
dénde empieza y dénde termina un aparte. Sirva de ejemplo el siguiente:

DONA CLARA La causa es que Eugenia, a quien

[Ap.] (dél asegurarme quiero

para la ocasién que espero)

vos decis que queréis bien,

a otro favorece (Agua mansa, vv. 2624-8)

Calderdn escribe este pasaje sin ningun tipo de marca ni signo de pun-
tuacion; simplemente el texto:
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Figura 2. Pedro Calderdn de la Barca, El agua mansa, f. 49r. Manuscrito autdgrafo. Barcelona,
Institut Institut del Teatre

Debe notarse, sin embargo, que la oracidén que comienza en el verso 2624
continta en el 2627, lo que ya fue indicado debidamente por los impresos
antiguos, que incluyen un aparte que los editores modernos también incor-
poran a su edicién del autégrafo, sefialando debidamente déonde empieza
y dénde termina. ¢Por qué Calderén si marca los apartes anteriores, y no
este o cualesquiera otros que si indican los impresos antiguos, Vera Tassis
o los editores modernos?
En Desdicha encontramos un pasaje similar:

Lucia me estaba diciendo

(concede con cuanto digo, [A Beatriz]

que me va la vida en ello),

viéndome triste, que quiere

divertir mis sentimientos [...] (Desdicha, vv. 2512-16)
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En el autégrafo no hay indicacién ninguna, como tampoco paréntesis ni
signos de puntuacién. Los impresos, sin embargo, prefieren anadir un A
Beatriz (que se hace pasar por Lucia) para que quede claro a quién se
dirige dofia Leonor en esos dos versos.

En La selva confusa (Coan 2011) explicita Calderén el siguiente aparte,
uno solo en todo el autégrafo:

FLORA No has de levantarte: di
tu nombre sentado.
FADRIQUE (Ap. Aqui
quién soy me importa callar.) (vv. 545-7)

Pero para los demads apartes que existen en la pieza debemos acudir a los
impresos y, sobre todo, a los que sefiala su editor moderno, Erik Coenen
(es esta una de las muy pocas comedias de Calderdn no recogidas por Vera
Tassis en sus nueve partes), como por ejemplo este:

FILIPO ¢La hermosa Flora no esta
con él?

CELIA Pues, ¢buscaisla a ella?
FILIPO Dicen que es Flora muy bella,
y deseo verla.

CELIA ([Ap.]1 Ya

para entretenerle aqui
hallé ocasién.) No ignoréis
que yo sé que conocéis

a Flora.

El de El gran principe de Fez (f. 27r) es el siguiente:

ABDALA Con honrals] tantas,
bien podré decir que hoy
por el trato y por las armas
me has cautivado dos veces.
(Y aun tres dijera si osara, Aparte.
iay, bella Zara!, a decir
que, si otros la vida, el alma
td has traido prisionera).
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Figura 3. Pedro Calderdn de la Barca, El gran principe de Fez, f. 27r. Manuscrito autégrafo. BNE,

Res./100

Mais adelante encontramos otro importante aparte y, aunque Calderén no
lo explicita mediante la palabra aparte (que si incluirédn los testimonios
posteriores), afiade un paréntesis para delimitarlo. Se trata de un momento
en el que Cide Hamet cuenta noticias de Fez al principe Mahomet, cautivo

en Malta:

Solamente en quien peligra
la salud es en tu padre.

Anos son, no hay que te aflijas,
que el achaque de los afios

se sabe sin que se diga.
(Callarele que la nueva

que llevé fue su homicida,
porque el saber que ya es rey
no crezca al precio la estima).
Uno y otro, no hay riqueza

en Fez que por ti no rindan.
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Figura 4. Pedro Calderdn de la Barca, El gran principe de Fez, f. 51v. Manuscrito autégrafo.
BNE, Res./100

El aparte de El mdgico prodigioso, a su vez, se explicita doblemente,
primero mediante la acotacién Ponese sobre la tierra Cipriano a escribir
y el demonio habla aparte (v. 2786Acot), y de nuevo a continuacion del
siguiente verso mediante un Aparte. En los impresos se pierden ambas
acotaciones, y se indica que Cipriano simplemente Vase, de tal modo que
el demonio pasa, de hablar aparte, a hablar solo. Pero debe notarse que
no es un aparte al uso habitual, en el que el personaje habla en alto y solo
el publico, por convencion, le oye, sino que, en este caso, el demonio se
aparta de hecho fisicamente.

4.2 Reducciony supresion de acotaciones en la tradicion posterior

En lo visto hasta ahora parece cumplirse lo postulado por Ruano sobre
la tendencia de los manuscritos autégrafos a incluir las indicaciones
esenciales y dejar libertad a las compaifiias en la puesta en escena. Sin
embargo, podemos encontrar también muchos ejemplos de lo contrario,
en particular en los autégrafos de El secreto a voces y El gran principe de
Fez. El de En la vida todo es verdad y todo mentira es quiza aquel cuyas
acotaciones menos varian en su paso a otros testimonios: un manuscrito
(A), las dos ediciones de la Tercera parte (BC) y la de Vera Tassis (D),
aunque en todo caso la tendencia sea a perder acotaciones o detalles, no
a afnadirlos, frente a los ejemplos expuestos hasta ahora.

Asi, en varios momentos observamos casos de acotaciones redundantes
con respecto al texto literario que sin embargo Calderén explicita y que
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pasan a la tradicién impresa. Asi sucede con Quédase mirdndole (I, v. 1070),
que es redundante con el texto «¢Qué es lo que mirando estoy?», pero pasa
ala Tercera parte y en Vera Tassis incluso se amplifica: Quédanse suspensos
todos, mirandole. Otro ejemplo lo constituye Dale una ldmina que traerd en el
pecho (I, v. 1166Acot), reducida en los impresos a Dale una Idmina y de nuevo
redundante: «te doy | para testimonio esta | ldmina que a mi me dio | con él».
Algunas de estas redundancias, bien acotaciones enteras, bien
fragmentos de acotacién, se suprimen en los impresos. Un ejemplo lo
tenemos con la acotacién Al verse los dos quedan suspensos (I, v. 839),
que se pierde en los impresos (incluido Vera), y que se deduce del texto:

HERACLIO [...] Mas ¢qué miro?

CINTIA Mas ¢qué veo?

HERACLIO iQué bello animal!

CINTIA iQué fiera
tan espantosa!

HERACLIO iDivino
asombro!

CINTIA iHorrible presencia!

(En la vida, I, vv. 839-42)

Lo mismo sucede con Detiénenlas en I, v. 1013, omitido en BCD, pero que
queda claro del didlogo: «LEONIDO. No has de irte. HERACLIO. No has
de ausentarte» (I, v. 1013). De igual modo, leemos en el autégrafo de El
mdgico prodigioso: Sale el demonio al balcén, rebozado (v. 1081Acot).
En los impresos se suprime esta ultima nota, quizd por considerarse
redundante con lo que dicen los personajes a continuacién, como Lelio:
«Un bulto | sale de ella, a lo que puedo | distinguir» (vv. 1081-3).

Esta tendencia a que el autégrafo incluya indicaciones més minuciosas
que la tradicién posterior se acenttia en El secreto a voces (Aichinger,
Kroll, Rodriguez-Gallego 2015). Asi, ya su acotacion inicial se aleja, por su
detallismo, de las més taquigréaficas vistas en otros autégrafos:

Salen los musicos en cuerpo, con los sombreros en las espadas;
todas las damas con muletillas y sombreros; detrds Flérida y Arnesto,
trayéndola de la mano. Pasan por delante del tablado cantando y
éntranse por la otra puerta. Detrads de todos, salen Enrique, vestido
de camino, y Federico y Fabio, de cortesanos.

La acotacion refleja, ademads, una accion no reconstruible a partir del dia-
logo, pues le siguen unas canciones, situacion no habitual en los autégra-
fos tratados hasta ahora, lo que explica también que la acotacién pasase,
mayoritariamente, a la edicién principe (una suelta incluida en la Parte 42
de comedias de diferentes autores, Zaragoza, 1650):
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Salen los miusicos en cuerpo, las damas con muletillas y sombreros,
detrds Flérida y Arnesto, trayéndola de la mano; pasan el tablado
cantando y éntranse. Salen Enrique, Federico y Fabio.

Al tiempo, se aprecia ya en esta acotacién inicial cémo la princeps, al igual
que sucede en los demas testimonios posteriores, tanto impresos como ma-
nuscritos (con la excepcion de una suelta de lujo vienesa), empobrece su texto
espectacular con respecto al autdgrafo, bien suprimiendo acotaciones, bien
simplificandolas. Asi, si en otros autégrafos Calderén se muestra lacénico
y son otros testimonios los que anaden acotaciones extrayéndolas del texto
literario, en este sucede lo contrario, y se suprimen indicaciones del autégrafo
posiblemente por considerarse redundantes. Asi sucede en casos como este:

ENRIQUE ¢Qué es lo que tenéis?
FEDERICO No sé
como mis dudas resisto.
Oid aparte.
Hablan los dos.
FABIO (Esto no puedo

sufrir. jGuardarse de mi!
En toda mi vida vi
gluésped que hablase més quedo.) (vv. 852-7)

La acotacion es redundante con el texto, y fue eliminada de la principe y de VT.
Mas adelante, con los mismos tres personajes en escena, se anade en el auto-
grafo una acotacion, Hablan los dos aparte (v. 1160Acot), suprimida en todos
los demas testimonios. Se trata de una acotacién importante, ya que en este
caso nada en el didlogo de Enrique y Federico indica que hablen aparte, algo
de lo que solo nos enteramos después, cuando interviene Fabio, molesto por
ser marginado. Solo en la principe se aflade un aparte que resulta un poco con-
fuso con respecto al uso habitual del término, por lo cual fue suprimido en VT.

Mas adelante, en verso 1552Acot, se aflade en el autégrafo un Rémpele
referido a un papel, pero es suprimido de los demas testimonios, dada su
redundancia:

LISARDO [...] Jqué papel es ese?
LAURA Este
es un papel que se lleva
ya el aire en breves pedazos,
Rompele.
porque a pregunta tan necia
que es hija del viento es bien
darle al viento la respuesta. (vv. 1550-5)
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En otros casos no son acotaciones enteras las que se pierden en otros
testimonios, pero si elementos de ellas, quizd por haberse considerado
prescindibles. Asi, en verso 3132Acot se indica Salen algunos con armas,
pero la precision con armas se pierde en los demads testimonios, aunque
puede darse por supuesta, ya que esos algunos vienen a detener a Federico
(de hecho, en lugar de algunos con armas, en el manuscrito de la Hispanic
Society se habla de tropa y en la suelta de lujo vienesa de soldados).

En verso 1407Acot se indica en el autdgrafo Vase Fabio y sale Laura
leyendo, pero esta ultima precisién, leyendo, también es claramente
deducible de los versos siguientes, razén por la que debieron de suprimirla
en testimonios siguientes:

Vase Fabio y sale Laura leyendo.
LAURA (Ya que la cifra quité,
vuelvo a ver a la duquesa,
para que de mi retiro
ningdn escrupulo tenga.)
FLERIDA Laura, ¢qué es lo que te escribe
Celia?
LAURA Mil impertinencias.
Aquesta, senora, es
la carta, si quieres verla. (vv. 1408-15)

Pero, en ocasiones, estos detalles que se suprimen de las acotaciones no son
redundantes y no pueden reconstruirse a partir del texto literario, de tal mo-
do que se pierden en la tradicién posterior pequefios matices del autégrafo,
como cuando un Témala de la mano [Arnesto a su hija Laura] y van todos
acompandndola (v. 485Acot) queda reducido a Vanse y acompdnanlos todos.

En suma, y frente a lo que sucedia en ejemplos anteriores, ahora es el
autégrafo el que resulta mas redundante, y el que afiade detalles que se
pierden en otros testimonios, sean impresos (incluido Vera Tassis) o ma-
nuscritos.'® La misma tendencia se da en El gran principe de Fez, acaso

19 Ha de mencionarse que si hay un testimonio que supera al autégrafo en acotaciones, pero
se trata de un caso excepcional: una suelta de lujo editada en Viena por Matheo Cosmerovio
que reproduce la fiesta teatral representada en el carnaval de 1671 ante los emperadores
Leopoldo y Margarita Teresa (la infanta rubia de Las meninas) cuyo centro fue un montaje de El
secreto a voces. El texto parece ajustarse con fidelidad al del manuscrito que se haya utilizado
durante esa escenificacion, de tal modo que modifica gran parte de las acotaciones y afiade
muchas mas, comenzando por unas indicaciones sobre el lugar de la accién («Jardin, bosque
y palacio», «Estancias regias de la duquesa»...) que se adelantan en casi doscientos afios a las
que introducira Hartzenbusch en sus ediciones (aunque con la diferencia de que posiblemente
se estuviesen ajustando a decorados empleados durante la representacion vienesa), asi como
abundantes apartes y diferentes indicaciones dirigidas a los actores y no presentes en los demés
testimonios: Mirando a Arnesto, Vase llegando a ver el papel, Cierra, y guarda el papel, etc.
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el autdégrafo de los estudiados en el que encontramos las acotaciones mas
largas, aunque en su mayor parte pasan a la tradicién posterior. Un buen
ejemplo lo constituye la acotacién inicial:

Dentro cajas y trompetas y, abriéndose una tienda de campana, se ve-
rd en ella el principe, vestido a lo moro, leyendo en un libro sobre un
bufete en que habrd aderezo de escribir, luces y algunos instrumentos
matemadticos, globos y esferas, y a un lado de la silla estard Cide Ha-
met, viejo. (O)

Dentro cajas y trompetas y, abriéndose una tienda de campafia, se verd
en ella el principe, vestido a lo moro, leyendo en un libro sobre un bufe-
te en que habrad aderezo de escribir, con luces y algunos instrumentos
matemadticos, como son astrologias [astrolabios], globos y esferas,
y a su lado Cide Hamet, viejo. (A)

Notese la precision de la acotacién, pues se indican en ella la situacién
de los personajes, el vestuario, las acciones que realizan, asi como la pre-
sencia de diferentes objetos. Sin embargo, y a pesar de la longitud y el
detalle de la acotacién, esta pasa, con muy leves variantes, a la edicién de
la comedia en la Cuarta parte (A). Lo mismo sucede en el caso siguiente,
en el que se conserva en A lo fundamental de la acotacién, pero se pierde
una férmula tipica de los autégrafos, y los que puedan:

Con el terremoto se descubre la nave, y en ella el principe, Cide Hamet,
Alcuzcuz y los que puedan, de marineros (f. 57v)

El terremoto, y con esta faena se descubre el bajel en que vendrdn el
principe, Cide, Alcuzcuz y otros de marineros

En ocasiones, una larga acotacién de O que adelanta diferentes aconteci-
mientos parece reducirse en A, como en este caso:

Con esta repeticion se va el Buen Genio; él se queda como suspenso
y elevado, y salen por la otra parte Cide Hamet y Turin deteniendo a
Alcuzcuz, que traerd en la mano un ramillete de las flores que dicen los
versos, y a su tiempo, huyendo dél, se las deja a Turin, y él se las
da a Cide Hamet (O, {. 84v)

Quédase el principe suspenso y salen Cide Hamet y Turin deteniendo a Al-
cuzcuz, que traerd en la mano las flores que dicen después los versos (A)

La indicacién resaltada en negrita se pierde, aparentemente, en su paso a
A. Sin embargo, se encuentra mas adelante, cuando de hecho se produce
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el lance anunciado en la acotaciéon de O, de tal manera que no se elimina
informacion en A, sino que se distribuye y dosifica.

Al tiempo, también se puede observar en esta acotaciéon una caracteris-
tica apreciable en otras, y es que, aunque no se pierda nada esencial de
la indicacién de O, da la impresién de que se quisiese resumir estaen Ay
reducirse a lo esencial. Lo mismo sucede en otros lugares, como:

Hacen salva piezas y chirimias a una parte, y en otra voces y musicas,
y van saliendo el rey, viejo venerable, por una puerta, y por otra el
principe, Zara, Muley, Cide Hamet, Alcuzcuz y acompanamiento, cada
uno con sus versos, y, detrds de todos, Abdald, moro galan, como
cautivo (O, ff. 19v-20r)

En una parte miisica y en otra cajas y trompetas, y salen luego el rey,
el principe, Muley y Zara, Abdald y otros (A)

Puede observarse como en A la primera parte de la acotacion se comprime
un poco, pero fundamentalmente se pierden algunos detalles, en particu-
lar en la manera de distribuir la escena y las salidas de los personajes al
tablado. Asi, la preocupacion del dramaturgo por indicar quiénes salen
a una parte y quiénes a otra, asi como el explicitar que los personajes
saldran a escena al pronunciar los versos que se les atribuyen (aspecto
en el que se insiste en el autégrafo con distintos Sale anadidos al tomar la
palabra cada personaje, todos los cuales se pierden en A), son suprimidos
en la Cuarta parte, como también las notas caracterizadoras referidas al
rey y a Abdala.

Ya antes se habia perdido en A otro apunte de distribuciéon escénica
presente en O, cuando Calderdn explicita que la intervenciéon de Zara,
fuera de escena, se produce u oye A una parte y la del nifio Muley, fuera
también del tablado, A otra parte (f. 15r). Mas adelante, también parece
mas adecuada la distribucién del movimiento escénico que se plantea en
O en la acotacién Entrase [el principe] por una puerta para salir por otra, y
en este intermedio salen Turin y soldados rifiendo y tirando unos y otros de
Alcuzcuz (f. 52v), acotacién que refuerza lo que acaba de decir el principe:

Cuchilladas a la puerta
hay. Iré a ver si la rifia
en voz de oraculo habla
conmigo.

En A, sin embargo, se suprime la informacion relativa a la entrada y salida
del principe, quiza por considerarse redundante con el didlogo, mientras
que la entrada en escena de Turin y los soldados se habia incluido unos
versos antes, cuando en O solo se indicaba Cuchilladas dentro. Asi, en la
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version de A coinciden en escena Turin, los soldados y el principe, aunque
este, convencionalmente, no los ve, al menos de acuerdo con el didlogo.
Parece mas ajustada la version de O.

De igual modo, en f. 65r se dice en O Con esta miisica y chirimias se entran
todos, quedando solo el Mal Genio. En A se pierde la informacién resalta-
da en negrita y parece importante, pues, aunque a continuacién, en efecto,
solo habla el Mal Genio, parece necesario resaltar que esta solo en escena,
segun se hace en O, pues no se explicita en el mondlogo del personaje.

En A se suprimen también algunas breves acotaciones que podrian pare-
cer redundantes, como un Dale el libro (f. 44v) que se incluye después de
haber cogido Alcuzcuz uno para el principe y decirle «Toma», un Siéntase a
leer referido al principe (f. 45r) que reitera un Pénese a leer en la punta del
tablado incluido poco antes, un Abre el papel (f. 68r) antes de leer Zara uno
que acaban de arrojar, un Abrdzanse (f. 76r) al encontrarse Turin y Alcuzcuz
y decir el primero «Dame los brazos». Al principio de la tercera jornada, se
indica en O (f. 60r) Dentro chirimias y mtsica, y salen Cide Hamet y Alcuz-
cuz como atendiendo a lo que se canta, aunque la ultima informacion,
resaltada en negrita, se pierde en A, quiza porque se da por supuesta,?
aunque en este caso si se especifica en A, frente a O, el momento exacto
en que salen a escena los personajes: mientras se canta la primera copla.

En ocasiones, son insistencias o recurrencias las que se pierden. Asi, en
una larga acotacién que se refiere a una batalla, se suprime en A la refe-
rencia a las trompetas que si estd en O y se mantiene solo la de las cajas
(f. 7v), como también se pierden la insistencia en La caja y Las chirimias
que hay en O poco después acompanando a los vitores de uno y otro bando
(f. 87), asi como una nueva referencia a las trompetas en f. 13v, aunque si
se mantienen las trompetas de f. 14r.

Sin embargo, a veces también se pierden otras informaciones no
directamente extraibles del texto del dialogo, como un Yéndose (f. 28r)
en una intervencién de Zara que no se deduce del didlogo o un Levdntase
(f. 49v) después de haber leido el principe parte de un libro. En la tercera
jornada, se dice en O que Alcuzcuz Paséase muy grave, y Turin tras él
(f. 74r), que en A se queda reducido a Pasedndose, junto al aparte de
Alcuzcuz: «jQuién saber simolar lengua | hasta ver si él ser, guardando | el
rostro al tomar el vuelta!», pues Alcuzcuz intenta asegurarse de que es
Turin el mendigo que le ha pedido limosna.

20 Poco después se dice en O, al final de una larga acotacion, que sale el Mal Genio detrds
de todos como mirando a lo largo (f. 62v), aunque en este caso la indicacion, en parte similar
a como atendiendo a lo que se canta, si se mantiene en la tradicién posterior.
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4.3 Conclusiones

El recorrido por estos siete autdégrafos y sus testimonios posteriores
plantea un panorama variado, en el que resulta posible encontrar tanto
acotaciones muy laconicas de los autdgrafos a las que se anaden diferentes
matizaciones, mas o menos redundantes, en testimonios posteriores,
como, al contrario, indicaciones de los autégrafos que pierden parte de
su informacion - en ocasiones, por redundante, pero en otras no - en la
transmision posterior. En general, ha podido percibirse algo ya bastante
sabido: que las acotaciones son mdas maleables que el texto del didlogo,
es decir, se introducen en ellas mas variantes,? aunque estas no suelen
ser de gran entidad, pues no se han hallado casos extremos de variacion
entre testimonios en cuanto a las indicaciones escénicas, a no ser cambios
en las circunstancias de representaciéon, como sucede con EI mdgico
prodigioso. Asi, tiende a detectarse con frecuencia la relacién dltima
entre las acotaciones de los testimonios posteriores con las salidas de la
pluma del poeta, incluso manteniendo expresiones particulares de estas.?
Aunque de nuevo son las dos comedias de capa y espada las que mas se
alejan de este supuesto, pues en ellas se afiaden en la tradicién posterior
varias acotaciones nuevas, sin correspondencia en el autdégrafo, dada la
parquedad escénica de estos.

Un factor de importancia en lo que respecta a las acotaciones parece ser
el género al que se adscribe la comedia. Asi, aquellos que mas se ajustan a la
perspectiva planteada por Ruano segun la cual los manuscritos autégrafos
solo contienen las acotaciones esenciales son los de las dos comedias de
capa y espada, La desdicha de la voz y El agua mansa, cuya puesta en
escena depende sobre todo del didlogo entre los personajes, lo que llevd
a testimonios posteriores a extraer de este diferentes acotaciones extra-
dialdgicas que la explicitaran. Algunas indicaciones mds se encuentran en
La selva confusa, temprana comedia palatina, y en En la vida todo es verdad
y todo mentira, drama palatino. En lo que respecta a EI secreto a voces,
comedia palatina, quizd por la complejidad escénica o por el ambiente
palaciego, encontramos acotaciones a veces mas largas, con detalles que
en ocasiones se pierden en testimonios posteriores quiza por considerarse

21 Como apuntan Morras y Pontdn (1995, 98), «frente al texto poético, sujeto a las conven-
ciones métricas y - relativamente - reconocido como fruto de un ingenio, las acotaciones eran
copiadas al modo de los textos orales, conservando el sentido, pero sin &nimo de preservar la
literalidad en la formulacién. Hasta cierto punto podrian considerarse elementos de tradiciéon
abierta, que “viven en variantes”».

22 También lo apuntaron los citados Morras y Ponton: «en ocasiones los interliminares pue-
den copiarse de forma literal, preservando su formulacion a través de los cambios» (1995, 84);
«el caracter proteico de las variantes no impide que, en determinados casos, tras las variantes
asome un arquetipo comun» (98).
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redundantes. Mds particular es el caso de El mdgico prodigioso, pues
las acotaciones referidas a la puesta en escena en carros, acaso las mas
detalladas del autégrafo, se pierden en los testimonios posteriores, que
presentan una escenificacién adaptada al corral.

En todo caso, el autdgrafo de acotaciones mds abundantes y detalladas
es el de EI gran principe de Fez. Se trata del mas tardio (de 1669) de los
analizados, de tal modo que estd muy cercano al parcialmente autégrafo de
El mayor monstruo, los celos, cuyas detalladas acotaciones fueron analizadas
por Ferndndez Mosquera. Cuenta ademads con censuras, licencias, atajos,
correcciones y demas marcas que suponen indicios de su paso por una
compafiia teatral. En cuanto a su género, es un drama hagiografico, bastante
innovador escenograficamente. Desconozco en qué circunstancias se produjo
su estreno, quiza vinculado a diferentes actos conmemorativos de la muerte
de Baltasar de Loyola y acaso promovido por la Compania de Jesus a la que
pertenecié este,? pero nada hay en su texto que impida una representacion
en corral, algunos de cuyos elementos menciona Calderédn explicitamente en
las acotaciones; por ejemplo: Pénese a leer en la punta del tablado, dejando
entre si y el vestuario capacidad para andar dos personas; Habrd en un
bufete arrimado al vestuario algunos libros, y, al llegar a él Alcuzcuz, sale
el buen genio y sindlale [sic] el que ha de llevar, y él representa como sin
ver a nadie (f. 44v). Solo se sale de estos parametros una escena, cercana al
final, protagonizada por Isaac y Abraham, que se introduce asi:

Suben los dos [genios] juntos en dos elevaciones de dos canales y, en
estando arriba, se apartan en dos bofetones y se ve un monte. Después,
cuando lo dicen los versos, se abre el monte y se ve en él Abrahdn y
Isaac en el sacrificio y a su tiempo baja el dngel. (A, 281a)

Canales y bofetones son propios también del mundo del corral, pero el
monte que se abre recuerda mas a algunas escenografias de autos sacra-
mentales y sus carros, por lo que quiza la comedia se concibiese para algun
tipo de representacion mixta o en circunstancias que me son desconocidas.
En todo caso, la mayor complejidad escénica de este pasaje debid de ser
la responsable de que se haya perdido en el manuscrito autégrafo, donde
es sustituido por una escena diferente en un folio no autégrafo (f. 90), asi
como en otros dos manuscritos de la compleja tradicion textual de la come-
dia (Rodriguez-Gallego 2017, 138-9, 148-50). También debe destacarse que
las detalladas acotaciones de O pasaron con no demasiadas variaciones a
los testimonios siguientes, que incluso afnadieron algunos detalles més o
menos redundantes, como se tratd en paginas anteriores.

23 De acuerdo con Valbuena Briones (1969, 1363b) la obra se representé en el palacio real,
dato reproducido en otros trabajos sobre la comedia, pero no indica de dénde toma la noticia,
y no se alude a ella en los documentos compilados en el DICAT.
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Me pregunto en qué medida estos aspectos, tan poco concluyentes, pue-
den trasladarse a otras comedias con tradiciones textuales carentes de
autdgrafo. Por ejemplo, en El astrélogo fingido, comedia de capa y espada
compuesta en torno a 1625, existen diferencias textuales de importancia
entre la versién que publicé Calderén en su Segunda parte de comedias
(1637) y la que se habia publicado cinco afios antes en la Parte 25 de la
coleccién de Diferentes autores (Zaragoza, 1632), diferencias que afectan
también al texto espectacular. Asi, las acotaciones son bastante mas redu-
cidas y lacénicas en la Segunda parte (QC) que en la Parte 25 (Z). Por ejem-
plo, cerca del principio de la tercera jornada encontramos Salen Violante y
Quiteria con mantos (QC 2185Acot, Z 2438Acot), acotacion en la que mas o
menos coinciden ambas ramas. Sin embargo, poco después solo se dice en
la zaragozana Descuibrense (2443Acot) cuando Violante comienza a hablar,
quiza porque en la otra rama se daba por hecho que se sobreentendia, pues
don Diego la reconoce; diferencia que nos recuerda a la vista a propdsito
de La desdicha de la voz, en la que eran los testimonios posteriores los que
incluian un Desctibrese que Calderén no anadi6 en su autdgrafo.

En un momento de la primera jornada simplemente se indica de Maria
en la Segunda parte que Vase (408Acot); pero en Z, Vase dofia Maria y don
Diego detiene a Beatriz (487Acot). De nuevo en La desdicha de la voz, Vera
Tassis afiadia un Deteniéndole tras el verso 2634, no presente en el auto-
grafo, que se deducia de un «Soltad» de ese mismo verso, como también
en En la vida... Vera Tassis afiadia un Quiere irse [Lisipo], y sale Cintia, y
detiénele no presente en el autégrafo y que era incorporado también por
Cruickshank en su edicién en su mayor parte.

Podrian aducirse mas ejemplos similares, con diferentes afiadidos en
Z con respecto a la Segunda parte de fragmentos de acotaciones o de
acotaciones enteras que en gran medida se podian deducir del texto
literario. En su momento, al editar la comedia, y siguiendo ideas de Ruano,
consideré que estas diferencias podian indicar que la de Zaragoza era una
version pensada para la escena, mientras que la madrilefia traslucia una
revision efectuada por Calderén pensando en la inminente publicacién de
la comedia (Calderén de la Barca 2011, 146-9). Sin embargo, el andlisis
de las relaciones entre autégrafos y otros testimonios creo que podria
permitir invertir la hipétesis: no seria la Segunda parte la que suprima
acotaciones, sino la edicion de Diferentes la que las afiade, pues aquellas
parecen ajustarse mds a los usos de los autografos calderonianos de
comedias de capa y espada, mientras que estas se asemejan a las de otros
testimonios ya vistos que incluyen acotaciones extrayendo la informacién
del texto literario. Asi, cabria proponerse que el texto de la Segunda parte,
mas corto que el zaragozano, quiza esté mas préximo al del autdégrafo, un
autografo en el que Calderén habria atajado y suprimido versos (como
sucede también en el de EI secreto a voces o el de El gran principe de
Fez, por ejemplo), mientras que la version de Z provendria de una copia
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de compaiiia que tuvo de modelo todavia un texto mas largo en el que se
anadieron acotaciones explicitas deducidas de las implicitas, panorama
que quiza se asemeje mas a lo que sucedio en la realidad que el creer que
Calderdn revisé el texto para la imprenta, proceso durante el que habria
pulido y suprimido acotaciones.

5 Vera Tassis y su tratamiento de las acotaciones

Esto me conduce también al problema de los textos teatrales editados
para ser leidos. Al margen de que esta distincién pueda ser mas o menos
operativa, si se suele hacer referencia a ella, aunque con perspectivas
diferentes, pues mientras Florit consideraba que los textos pensados para
ser leidos afiadian acotaciones, Ruano entendia que, cuando un dramaturgo
revisaba sus piezas con vistas a publicarlas, las suprimia y reducia, para
hacer sus textos asi - entiende él - mas literarios.

Juan de Vera Tassis, al morir Calderén, edité 108 obras de este en
nueve partes, interviniendo con frecuencia en el texto para corregir los
que él consideraba errores o lecturas impropias del gran don Pedro.?* Su
intervencionismo llegé también a las acotaciones, pues en los casos en
los que se conoce con cierta seguridad su texto base, puede observarse
que Vera Tassis tendié a afnadir bastantes, normalmente deducidas del
texto literario, incluidas, por cierto, varias indicaciones de aparte, que
Vera sefialaba de manera bastante sistemdatica. Vera Tassis, pues, parece
dar la razén a Florit, ya que, en su lectura de los textos de Calderén de
finales del XVII, con un espiritu que podriamos quiza tildar de preilustrado,
incluyé bastantes acotaciones, en la creencia, posiblemente, de que con
ello facilitaba la lectura de los textos.

En las paginas precedentes se han mencionada de pasada algunos ejem-
plos, pero pueden aducirse mas. Asi, en lo que respecta a La desdicha de la
voz Vera aflade algunas acotaciones no presentes en impresos anteriores,
como tras v. 720: Mira por la cerradura; v. 771: Saca Isabel la guitarra;
Abrazanse (2055); Deteniéndole (2634); Mientras Otavio estd hablando, los
dos estdn suspensos, y Beatriz llora (3067-82); Alborétanse (3139). Todas
ellas pueden deducirse del texto, como también un Escondese, anadido
en el siguiente texto:

24 Sobre su figura y su modus operandi pueden verse Cruickshank 1983 y Rodriguez-Gallego 2013.

Rodriguez-Gallego. Las acotaciones de Calderdén 181



«Entra el editor y dice»: ecdética y acotaciones teatrales (siglos XVI y XVII), 147-190

DONA BEATRIZ iYa la puerta
mi hermano abre! Espuesta estoy
a morir, antes que dé
la respuesta que él pidio.
Caballero eres, don Juan:
mujer infelice soy.
Pues que tu obligacion sabes,
cumple con tu obligacién.

DON JUAN Si haré, que es guardar tu vida
ahora, y después morir yo.
[Escéndese.] Sale don Pedro. (vv. 1155-64)

La acotacién, aunque no se diga explicitamente que don Juan se va a es-
conder, puede deducirse del contexto, pero Mason debié de considerar
que no venia mal y que facilitaba la comprension, y de ahi que también la
incorporase entre corchetes.

A pesar del intervencionismo de Vera en lo relativo a las acotaciones,
en ocasiones son estas indicio de haber manejado el amigo de Calderén
algun otro testimonio desconocido que quiza refleje una tardia puesta en
escena palaciega. Asi sucede con En la vida todo es verdad y todo mentira,
en la que las variantes de Vera parecen delatar que este se sirvié de algun
testimonio utilizado en palacio, segun habia sugerido en su dia Shergold
en un clésico articulo (1955, 215-7; ver también Rodriguez-Gallego 2013,
469-70, 478-81). Asi, en la acotacién inicial el autégrafo lee:

Dentro, a una parte, cajas y trompetas, y a otra, instrumentos miisicos;
y salen, después de los primeros versos, por una parte soldados y,
detrds, Focas y, por otra, damas y, detrds, Cintia.

La lectura es mantenida en la Tercera parte, que solo suprime lo resaltado
en negrita, mientras que la de VT se inicia asi: Descuibrese el teatro, que
serd de monte, y tocan... Mas adelante, lee el autdégrafo Dentro terremoto,
y salen todos confusos, tropezando unos con otros (v. 1296Acot), que
en la Tercera parte se mantiene con ligeras variantes, pero en Vera se
transforma en: Suena el terremoto, obscurécese el teatro, hay truenos y
reldmpagos, y salen todos tropezando; mientras que la acotacién inicial de
la segunda jornada, muy sencilla en el autégrafo (Salen Cintia y Lesbia),
en Vera se transforma en: Sin mudarse el teatro de bosque, cesando la
tempestad, se aclara el teatro, y salen Cintia y Lesbia.

La aparente evidencia de haber contado con un texto base diferente hace
dudar de si se debe a él la adicién de algunas acotaciones o ya estaban en
el testimonio que él seguia. Un caso curioso es el de la indicacién Sacan los
puniales Heraclio y Leonido a un tiempo, y despierta Focas (En la vida..., 111,
286), no presente en ningun otro testimonio y que quiza podria deducirse
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del didlogo, pero mas bien a posteriori (la acotacion se incluye tras el verso
286, y solo en el 297 se habla de «mezclados los metales» o, en los versos
303-4, de «miro en los dos igual | desnudo el acero limpio»), razén por la
cual debié Cruickshank de incorporarla a su texto en su edicién critica,
aunque, curiosamente, la suprimié en la que anos después publico, sin
aparato critico, en la Biblioteca Castro. ¢Se trata de un afiadido propio
de Vera para aclarar la situacion a sus lectores o la toma de otro texto, al
igual que las otras acotaciones mencionadas?

6 Final

Un nuevo paso en esta tendencia a ajustar los textos a un determinado
tiempo y lugar lo encontramos en la coleccién El teatro espanol, que publicé
en Londres, entre 1817 y 1821, una antologia de teatro espaiol en cuatro
volumenes. El primer tomo se abre con una larga introduccién, sin firma,
tras la que se incluye la primera comedia, Sancho Ortiz de las Roelas o La
Estrella de Sevilla, que aparece dividida en escenas, segun los estandares
decimonénicos. Esta divisién no afecta, sin embargo, a todas las comedias
editadas en la coleccién (por ejemplo, EI mejor alcalde, el rey, también en
el tomo I, no la presenta), por lo que es posible que se deba a que en varios
casos estan siguiendo textos refundidos, como en el de Sancho Ortiz de
las Roelas. Sin embargo, esta tendencia afecta a comedias cuyo texto no
parece haberse refundido, como sucede, me parece, con La dama duende,
en el tomo II, o con La puente de Mantible, en el III. Esta divisién en es-
cenas se popularizaria en las ediciones de teatro clasico preparadas por
Juan Eugenio Hartzenbusch para la Biblioteca de Autores Espafioles (Vega
Garcia-Luengos 2008; ver también el trabajo de Lama en este volumen).
Esto nos conduce a la cuestién de en qué medida deben intervenir en
los textos editados los editores modernos que se dirigen sobre todo a un
publico lector (gran parte del teatro clasico que editen es probable que no
vuelva a subir a las tablas), sea en ediciones divulgativas, sea en ediciones
criticas méas pensadas para universitarios y especialistas. ¢Deben afadir
acotaciones no presentes en su texto base, sea este o no un autégrafo? ¢O es
preferible forzar la interpretacion del texto literario y obligar a los lectores a
extraer de este una serie de indicaciones, en ocasiones a posteriori, que son
facilmente perceptibles para el espectador ya desde la entrada en escena de
los personajes? No parece haber dudas en que si se debe subsanar la mencién
de las entradas y salidas de personajes, pues su omisién podria generar
confusion en los lectores.? Pero no esta tan claro qué hacer en otros casos.

25 Es este un aspecto que afecta mas directamente al teatro del XVI, por ejemplo a los textos
de Torres Naharro, con respecto a los cuales los editores modernos tienden a ser demasiado
conservadores en lo referido a las acotaciones, que apenas incluyen, de acuerdo con las edi-
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Morras y Pontén resumieron el panorama de la siguiente manera (1995, 78):

A la pregunta «;qué acotaciones hay que editar?» se le suelen dar
respuestas diversas: las que pertenecen al texto escogido como base
para la edicién, y solo esas; las del texto base, pero también las que
estan presentes en otros testimonios y resultan imprescindibles; las
que parezcan mas adecuadas para esclarecer el sentido escénico de
los versos a que acompanan, independientemente del testimonio al
que pertenezcan; la suma o sintesis de la informacién apuntada en las
diferentes ramas de transmision del texto... La variedad de soluciones,
sintoma de una falta de reflexion en torno al problema, pone de relieve
la ausencia de un criterio riguroso y valido. Los interliminares, parte
esencial del texto dramatico, plantean una serie de interrogantes
especificos al editor, quien debe enfrentarse a ellos desde una clara
consciencia de los origenes y las formas de esa especificidad.

Los mismos autores se responden, y parecen encontrar preferible pecar
por exceso de acotaciones que por defecto: «Dada la falta de habito del lec-
tor actual de comedias, parece aconsejable proporcionar el mayor nimero
de elementos que le ayuden a imaginar la palabra encarnada visualmente»
(1995, 93), aspecto en el que insisten: «la voluntad de facilitar la com-
prension escénica de la obra a los lectores de hoy lleva a incluir el mayor
numero de acotaciones posible» (102), aunque siempre utilizando como
guia las acotaciones implicitas que se deducen del didlogo: «un criterio
que se nos antoja valido es el de atender a los signos escénicos contenidos
en el texto de la obra» (101).2¢

Salvando las distancias, el criterio que defienden Morras y Pontén
parece ser el mismo que aplicé en su dia el tantas veces denostado Vera
Tassis, quien, para facilitar la comprensién escénica de unos textos que
iban a ser leidos, incorporé muchas acotaciones, aunque de acuerdo
normalmente con lo que se podia deducir del didlogo. Se ajustaba con ello
a la idea ya vista de Florit, y contrastaba con lo que parecia dar a entender
Ruano de que los textos teatrales, al querer ser mas literarios, tendian a
suprimir acotaciones, aspecto en el que también parecian coincidir Morras
y Pontdn, a pesar de la conclusion que alcanzaban en su articulo.

No parece ser este, sin embargo, el criterio que prevalece en la actualidad
en las ediciones criticas de textos teatrales, cuyos editores tienden en

ciones antiguas, lo que puede generar confusién en algunos momentos sobre la presencia o
ausencia de personajes en escena.

26 De manera mas cauta, ya Varey habia indicado la necesidad de incluir acotaciones que
«are sometimes indicated by the text as being necessary. [...] The golden rule is to read the
text with care, and follow the indications therein. New stage directions should therefore be
added with circumspection» (1985, 159).
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general a mantener las acotaciones de su texto base, sea este un manuscrito
de compaiiia, sea una parte publicada por el propio dramaturgo, sea méas o
menos parco en acotaciones, y solo cuando la pobreza de texto espectacular
parece que puede afectar a la comprension, se anaden algunas, como ha
podido apreciarse ya en varias de las ediciones criticas basadas en los
autografos calderonianos que se han ido comentando. En la medida de
lo posible, los editores evitan caer en la que podria denominarse como
‘tentacidon Vera Tassis’, es decir, afiadir acotaciones solo presentes en las
ediciones de este sin ser demasiado intervencionistas, dado, posiblemente,
el descrédito en el que fueron cayendo las ediciones de Vera a partir de
diferentes trabajos publicados en la primera mitad del siglo XX (Rodriguez-
Gallego 2013, 467-8). Con ello, se evitaba incluir en el texto acotaciones
explicitas que parecian deducirse del didlogo entre los personajes.

Esta aparente inconsecuencia - que ediciones criticas modernas que
presentan muchas y largas acotaciones convivan con otras mas bien parcas
en ellas, dependiendo de sus respectivos textos base - ya se daba en el
siglo XVII. Asi, en la Segunda parte calderoniana, publicada en 1637 bajo
los auspicios del propio poeta, conviven textos de acotaciones escasas y
lacénicas, como el ya mencionado de El astrélogo fingido, con otros que
abundan en ellas (Rodriguez-Gallego 2010, 104, 111), como sucede con
una comedia de capa y espada de caracteristicas bastante similares a las
del Astrélogo, Hombre pobre todo es trazas - véase, por ejemplo, una aco-
tacion como Salen don Juan y Rodrigo, y trae puesta la cadena, y, al verle,
Beatriz hace como que le pesa (Fernandez Mosquera 2007, 673), con la
explicitacién de informaciones que se pueden extraer del texto literario -,
lo que parece indicar, partiendo de la pobreza de acotaciones observada
en los autografos calderonianos de comedias de capa y espada, que en
este caso se editaba en la Segunda parte un manuscrito de compaiia en
el que se habian afiadido indicaciones extraidas del didlogo.

Solo conozco un caso en el que un editor haya decidido seguir en el
texto literario un determinado texto base y, en el espectacular, otro, y es el
de Ruano de la Haza en su edicion de Hado y divisa de Leonido y Marfisa
recogida en la de la Verdadera quinta parte de Calderdn en la Biblioteca
Castro. De la comedia se conservan tres manuscritos, dos de los cuales
contienen una descripcién detallada de la representacion original de la
comedia ante los reyes. Y dice Ruano:

Pero como estas descripciones no son de Calderén ni pueden ser consi-
deradas tipicas acotaciones teatrales de la época, me ha parecido mas
l6gico reproducir en esta edicion, a falta de otras més autorizadas, las
que incluye Vera Tassis en su Verdadera quinta parte, pues, aunque no
sean originales, al menos siguen las normas usuales para las direcciones
escénicas de la época. Asi pues, aunque el testimonio que utilizo como
texto base es el manuscrito 9373 de la Biblioteca Nacional, las acota-
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ciones estan casi todas tomadas de la Verdadera quinta parte. Recurro
también al texto editado por Vera Tassis para suplir versos ilegibles,
tachados o suprimidos en el manuscrito, y para corregir algunas lectu-
ras erréneas. Cuando el manuscrito contiene acotaciones similares pero
divergentes de las de Vera Tassis, doy siempre preferencia a las manus-
critas. Vera Tassis suple y completa, pero no sustituye, el testimonio de
Hado y divisa méas cercano a la representacién original, que es el que
se conserva en la Biblioteca Nacional de Madrid. (2010, xv-xvi)

La postura de Ruano es, desde luego, arriesgada, y, curiosamente, no
coincide con la de Julio Sdnchez Velo, un doctorando suyo en cuya tesis
(2008) decide publicar la fiesta entera siguiendo preferentemente un ma-
nuscrito conservado en la biblioteca del Arsenal de Paris (2008, 123-4).
Lamentablemente, en esta tesis no se recogen variantes relativas al texto
espectacular, mientras que la de Ruano no es una edicion critica, lo que
no permite contrastar con facilidad lo que supone aplicar este criterio
del editor. Pero la decisién de Ruano de tomar de fuentes diferentes texto
literario y texto espectacular no deja de ajustarse al criterio expuesto por
Morréas y Ponton («el editor moderno puede actuar con una mayor inde-
pendencia a la hora de fijar el texto critico de los interliminares», 1995,
98), y tiene el interés de plantear de manera directa la cuestién de cdmo
deberian ser las acotaciones en un determinado tipo de edicién, aspecto
que no se suele destacar en las ediciones criticas.

Este trabajo ha pretendido esbozar un panorama de las acotaciones de
Calderén partiendo de un breve corpus de siete comedias que coinciden
en un aspecto de gran importancia: de las siete se conserva el manuscrito
autografo del poeta. Se ha podido comparar, asi, el recorrido de las aco-
taciones teatrales de estas comedias desde que salieron de la pluma de
Calderdn hasta diferentes testimonios antiguos, con algunas referencias
puntuales a las ediciones criticas modernas. Con ello se intentaba mostrar
si existia algun tipo de regularidad: o bien una tendencia al laconismo por
parte de Calderon, suplido en testimonios posteriores con el anadido de
diferentes acotaciones explicitas; o bien, al contrario, indicaciones deta-
lladas del poeta que eran reducidas o suprimidas en la tradicién posterior.

Como se ha podido comprobar, ni Calderén era regular en su practica es-
critora con respecto a las acotaciones, ni lo eran los testimonios siguientes.
En ocasiones Calderdn era de un extremo laconismo, como en sus comedias
de capa y espada, lo que llevaba a los testimonios posteriores a incorporar
algunas acotaciones explicitas para facilitar la inteleccién del texto, pero
otras veces incluia informaciones mas detalladas, que con frecuencia eran
recortadas o suprimidas en los siguientes testimonios. El género dramatico
o bien la complejidad escénica parecen estar detras del comportamiento del
poeta. En todo caso, no ha sido posible establecer una divisién tajante entre
textos para ser leidos y textos para ser representados: ediciones antiguas
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y manuscritos de compaiiia tienen comportamientos también variables, y
solo en las ediciones de Vera Tassis se ha podido percibir una labor cons-
ciente y bastante sistematica con respecto a las acotaciones, tendente en
general a la adicién de indicaciones explicitas que se podian deducir del
texto dialogado, con lo que Vera parecia querer facilitar la lectura de las
obras. Resta auin, en suma, una ingente labor que realizar en el estudio de
las acotaciones de los textos teatrales del siglo XVII.
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