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Resumen. El articulo propone un panorama critico sobre la censura teatral de la obra de Lope de Vega
en el siglo XVII. A partir de los datos disponibles y de los estudios recientes, el autor llega a definir las
principales tipologias de intervencion que pueden documentarse con certeza, mientras que da cuenta de
casos significativos de revision de piezas donde solamente pueden hacerse hipotesis sobre los motivos
de los cambios realizados, entre la mas que probable presion externa y el constante afan de reescritura
por parte del dramaturgo.
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The plays of Lope and the censorship (XVII*" Century)

Abstract. The article proposes a critical panorama on the theatrical censorship of the work of Lope de
Vega in the XVII century. From the available data and recent studies, the author defines the main types
of intervention that can be documented with certainty, while accounting for significant cases of review
of pieces where only hypotheses can be made about the reasons for changes, between the more than
likely external pressure and the constant intention for rewriting by the dramatist.
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1. Autopromocion y mercado

En los estudios sobre el teatro de Lope de Vega, la relacion con la censura teatral ha
sido abordada tradicionalmente de manera esporadica a falta de un corpus documen-
tal que permitiera obtener resultados de conjunto. Gracias al imponente trabajo sobre
la censura del teatro del Siglo de Oro realizado por el grupo de investigacion CLE-
MIT?, tenemos ahora suficientes elementos para trazar un panorama de esta faceta

*  Universidad de Bolonia.

! Este trabajo se enmarca en los resultados del proyecto PRIN 2015 - Prot. 201582MPMN, “II teatro spagnolo
(1570-1700) e I’Europa: studio, edizione di testi e nuovi strumenti digitali”.

2 Censuras y licencias en manuscritos e impresos teatrales, grupo dirigido por Héctor Urzaiz desde la Univer-
sidad de Valladolid, tiene una pagina donde aloja sus publicaciones y actividades (www.clemit.es) y una base
de datos en linea (www.buscador.clemit.es) donde se pueden consultar muchos de los datos manejados en este
trabajo; nuestras referencias a CLEMIT remiten a esta base de datos.
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importante en el sistema comercial de la comedia nueva que el mismo Lope contri-
buy¢ a fijar de manera estable. Es posible que la censura haya conseguido silenciar
textos en tal medida que no se conserve hoy ningun rastro de ello, y por lo tanto
cualquier conclusion deberia considerarse provisional. Al mismo tiempo, resultara
conveniente tener presente el papel que mantuvo o intentd alcanzar el escritor en
las complejas dinamicas sociales, politicas y culturales del Madrid de su época. En
este contexto, Lope realizé su constante actividad de autopromocion y trazé como
pocos la ruta hacia un estatus semiprofesional del escritor, que representa una de las
mayores novedades de su perfil biografico.

Como es sabido, el autor del Arte nuevo de hacer comedias llego a teorizar ironi-
camente un modelo productivo que justificara ante la ¢élite cultural el protagonismo
extraordinario que conocio6 su obra en los corrales por varios decenios. El objetivo
prioritario de la escritura teatral es su venta y el beneficio econdémico, de ahi el di-
ficil camino que llevara al reconocimiento de su valor literario; es evidente que la
atencion hacia los posibles motivos de veto por parte de la censura debio6 de ser uno
de los ingredientes basicos del proceso creativo de Lope. La falta de aprobacion de
una obra presentada ante las autoridades o la suspension de su representacion signi-
ficaban directamente la interrupcion de una actividad comercial que iba a perjudicar
una cantidad muy amplia y variada de categorias profesionales.

También es importante considerar las diferentes etapas, tanto del comercio
teatral como de la actividad artistica y cultural del mismo Lope, que llegd a ser
nombrado familiar del Santo Oficio, y mas tarde Procurador fiscal de la camara
apostoélica en el arzobispado de Toledo después de haber tomado las 6rdenes en
1614. De hecho, a partir de estos afios, el mismo autor realiza con frecuencia cen-
suras de libros de los géneros mas variados, entre ellos teatro, pero siempre en el
contexto oficial de aprobacion de los textos para su publicacion, por lo tanto dentro
de unas dindmicas y unas funciones distintas con respecto al permiso para la puesta
en escena’. El protagonismo de Lope en el ambiente cultural de la época se con-
firma por la buena relacion, que llega hasta la directa amistad, con los principales
censores madrilefios. Tomas Gracian Dantisco, celebrado por Cervantes, aprueba
un gran numero de comedias de Lope hasta 1621, afio de su muerte, mientras que
en la época de Felipe IV (1621-1634), Pedro de Vargas Machuca, poeta ademas de
censor y amigo del escritor, es el principal autor de las licencias de representacion
de sus obras®.

En este contexto de relativa sintonia entre el dramaturgo y los mecanismos de
control de sus obras, debe valorarse uno de los casos mas interesantes de censura
que conocemos, aunque parcialmente, y nos ha llegado gracias a la firme protesta
que desato.

A pesar de una metodologia en parte opinable, sigue manteniendo un cierto interés el libro de Zamora Lucas
(1941), que da cuenta de las 55 aprobaciones de Lope a textos impresos, principalmente realizadas a partir de
los afios veinte. Algunas de ellas son muy amplias y demuestran como este paratexto se habia convertido, como
la dedicatoria, en un instrumento funcional al elogio, el comentario erudito, la promocion y la polémica literaria.
De alli la especial importancia que reviste el nombre del autor de tales permisos de publicacion.

Lope celebra a Vargas Machuca en su Laurel de Apolo (Silva VIIL, vv. 509-524, p. 256). No conocemos hasta
qué punto el autor pudo elegir los censores de sus comedias, que en algunas licencias declaran explicitamente
una profunda admiracion: “Pocas veces tienen las comedias de Lope de Vega Carpio qué advertir, porque lo es
¢l tanto en sus escritos que no deja en qué reparar, y en esta del Amor, pleito y desafio, ha mostrado su ingenio
y atencion. Madrid, 14 de enero de 1622. Puédese representar”. Esto no elimina la posibilidad de que el censor
exija pequenas intervenciones en lugares concretos.
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En 1608, una comedia de Lope sobre la conversion de San Agustin fue retirada de
las tablas, posiblemente a causa de una denuncia al Santo Oficio; segtn el documen-
to conservado, la reaccion del poeta fue a la altura de los perjuicios que esta orden
habia causado a los profesionales del teatro. Lope se queja contra las autoridades por
lo que representa, bajo su punto de vista, una injusticia. Consciente de relacionarse
con una institucion administrativa que considera cercana a él, el dramaturgo exige
indicaciones que permitan devolver la obra al mercado teatral de la manera mas ra-
pida posible. Vale la pena volver aqui a reproducir por entero el texto:

Lope de Vega Carpio familiar del Santo Oficio de la Inquisicion digo, que de haber
Vuestra Alteza [i.e.: el Consejo Supremo de la Inquisicion] mandado recoger una
comedia que yo escribi de la conversion de San Agustin, por haber tenido algunos
argumentos indecentes para representarse en parte publica, me ha resultado grande
nota en mi honor y reputacion, hablando en mi diversas personas con diversos jui-
cios, por lo cual suplico humildemente a Vuestra Alteza que, con su acostumbrada
benignidad, se sirva de que tildando y borrando todo lo que pareciere convenir que
sea quitado y borrado, se me vuelva la comedia para que yo la vuelva a escribir, y
poner en el modo que es bien que esté para poderse representar, que luego la vol-
veré a Vuestra Alteza para que en ella se haga la censura y calificacion que antes,
que desta suerte se entendera claramente la verdad y yo quedaré restituido en mi
honor y buena opinion, y Vuestra Alteza favorecera un criado suyo tan deseoso y
cuidadoso de servir ese Santo Tribunal a cuyos pies me postro humildemente, pi-
diendo esta merced por algunos, aunque pequeilos servicios, y por los que pienso
hacer lo que tuviere de vida. Lope de Vega Carpio*

El documento contiene varios indicios de interés. Testimonia una practica, aqui
solicitada y no sabemos cuanto difundida, de reescritura del autor después de haber
recibido indicaciones especificas sobre los lugares que no podian representarse. Los
“argumentos” citados por Lope son supuestamente secuencias dramaticas enteras,
que necesitaban la revision atenta por parte de un poeta para poderse modificar de
manera satisfactoria de cara a la puesta en escena. Unas intervenciones poco cuida-
das, solamente dirigidas a eliminar el texto censurado, podrian llevar a incongruen-
cias en la accion y al fracaso de la representacion. También resulta evidente en la
solicitud la gravedad del dafio de imagen que una acciéon como esta podia significar
para el dramaturgo, tanto en relacion con el ambiente mundano y literario como con
las compaiiias teatrales. No sabemos si la obra sobre San Agustin a la que se refiere es
El divino africano, publicada en la Parte XVIII de sus comedias (1623) y fechada en
torno a 1610; por lo visto, no es facil encontrar en el texto que nos ha llegado elemen-
tos pasibles de una censura total como la que sufrio la pieza citada en el documento.
Es de esperar que se encuentren en el futuro mas datos para reconstruir este caso
interesante que afecté directamente a Lope, no sabemos con qué resolucion final (un
estado de la cuestion se encuentra ahora en la ficha correspondiente en CLEMIT)®.

Apud Castro; véase también Zamora Lucas [1941: 33-34] y las aportaciones de Granja 2006 y Florit 2010, refe-
rencias recogidas y comentadas en CLEMIT. Véase también Marquez [1980: 167]. El documento se conserva en
el Archivo Historico Nacional de Espaiia, Seccion de Inquisicion, con signatura MPD.246 (Legajo 1952, seglin
Zamora Lucas).

Otro episodio de gran interés, que conocemos de manera muy parcial, atafie la ultima época de la actividad
teatral de Lope. Segun la relacion de un embajador del gran duque de Florencia en Espafia, en 1633 se llegd
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2. Documentacion y etapas

La reconstruccion del sistema comercial del teatro de corral tiene entre sus bases
documentales principales el “original”, manuscrito autografo o autorizado de la pie-
za, que representa el objeto de transaccion entre el poeta y el autor de comedias, y
permite la activacion de la produccion espectacular, que tiene como tramite obligado
la presentacion del mismo manuscrito a las autoridades para la aprobacion. Gracias
a la imponente cantidad de obras conservadas de Lope, al prestigio de su nombre
en el mercado y a la voluntad de su mecenas, el Duque de Sessa, conservamos un
buen niimero de estos manuscritos’. Tales documentos constituyen la fuente directa,
y casi exclusiva, para reconstruir el itinerario administrativo y de control al que se
sometian estas obras literarias antes de pasar a la puesta en escena publica. Gracias
al amplio espectro temporal que cubren las comedias manuscritas conservadas, es
posible también obtener indicios sobre el influjo que debieron de ejercer en la activi-
dad censoria eventos importantes o el aumento de la presion de los moralistas en los
momentos de intensificacion del debate sobre la licitud del teatro. Sin duda el cierre
de los teatros tras la muerte de Felipe Il debi6é de marcar sensiblemente el nivel de
atencion de los censores en el momento de la reapertura en 1599%, ocasion propicia
para aumentar la presion de los opositores de este fendmeno considerado promiscuo
y potencialmente subversivo tal como se habia desarrollado en la sociedad urbana de
la época. Se conservan muy pocos originales de Lope fechados en estos afios, a pesar
de la presencia ya asentada de su nombre en el mercado teatral; afortunadamente
han llegado unas copias del siglo XVIII’ de algunos autégrafos ahora perdidos, en
los que el copista traslado diligentemente las licencias de representacion que pudo
leer, ofreciendo hoy una ayuda importante para reconstruir esta fase peculiar de las
relaciones entre poder y comercio teatral.

El blason de los Chaves de Villalba es una comedia escrita en 1599 que remite
en las licencias a una practica de control seguramente prevista pero poco comun, es
decir la representacion privada ante las autoridades para su aprobacion. El tema era
delicado, tratdndose de un drama historico sobre las guerras entre Francia y Espafia
en Italia en la época de los Reyes Catolicos y Luis XII de Francia, pero se debia
poner en escena en un momento de buenas relaciones entre los dos paises, que el
Duque de Lerma estaba interesado en mantener. De forma parcial y poco atenta,
los censores decidieron sustituir las referencias a Francia con Albania, dejando va-
rias imperfecciones métricas y dificultando la comprension de algunos pasajes. La

a retirar de las tablas una pieza, ahora perdida, sobre la muerte del rey de Suecia Gustavo Adolfo II durante la
Guerra de los Treinta Afios acaecida el 6 de noviembre de 1632 en la batalla de Liitzen. El dramaturgo debi6 de
escribir la comedia poco después de haber llegado la noticia a Espafia, dado que la obra se estren6 en Madrid
el 26 de enero de 1633. Segun las relaciones, la pieza fue censurada por orden del mismo Felipe IV que habia
asistido secretamente, junto con el conde-duque de Olivares, a una representacion de la obra en el corral. Este
episodio debid de afectar mucho al anciano Lope y a sus pretensiones frustradas en la corte, aunque no se con-
servan datos sobre su reaccion, y debe considerarse execpcional. Tal como indica Teresa Ferrer, “Lope se habia
atrevido a dar consejos de gobierno por boca de sus personajes al mismo Rey” [Ferrer 2012: 57].

Al catalogo de Presotto (Le commedie) hay que afiadir ahora el descubrimiento de Crivellari, publicado en 2015,
de un nuevo autografo teatral de Lope: la comedia Barladan y Josafat.

Sigue siendo fundamental la magna recopilacion de Cotarelo y Mori 1904, de la que proceden principalmente
las importantes sintesis que se han realizado sobre el debate ético y estético, como las de Garcia Berrio 1978 y
Vitse 1988, entre otros.

Se trata de los llamados manuscritos Galvez, del nombre de su copista, estudiados por Silvia Iriso 1997. Apro-
vecho aqui en parte los contenidos de mi articulo “Libertad y proceso de escritura en Lope de Vega” (2018).



Presotto, M. Talia. Rev. estud. teat. 1, 2019: 9-25 13

licencia se concentra en la necesidad de eliminar algunos breves fragmentos y topo-
nimos concretos; el juicio no afecta minimamente al autor, pero pudo constituir un
antecedente para el dramaturgo sobre la oportunidad de tratar determinados temas
en el teatro de corral en esos afios (véase CLEMIT). De hecho, la guerra de Italia de
Luis XII vuelve a aparecer en E/ genovés liberal, bastante cercana cronoloégicamente
(1599-1603) aunque publicada en la Parte IV (1614) de las comedias de Lope, pero
el argumento es muy distinto, y el conflicto politico no afecta directamente a Espana
siendo, ademas, muy diluido en una pieza donde adquiere gran importancia la intriga
amorosa.

El amigo por fuerza es una comedia palatina escrita en el mismo periodo (1599, y
publicada en la misma Parte [V) en la que Tomas Gracian Dantisco exigi6 la sustitu-
cion de los toponimos de Bohemia y Hungria con Tracia y Frisia. Como han aclarado
en su edicion Ponton y Laplana (930), la boda de Felipe III con Margarita de Austria,
y la renovada union del imperio que esto suponia, no hacia conveniente que la accion
se realizase en lugares tan concretos del dominio de los Habsburgo, perdiendo ade-
mas el exotismo que caracterizaba este subgénero dramatico'’. Supuestamente no se
pidio a Lope corregir el texto, sino que se hizo de manera parcial y poco atenta, lo
cual produjo defectos graves de rima y de metro y algunos problemas de coherencia
de la accion. Este cambio de toponimos no se encuentra en el texto impreso en la
Parte IV, que remite a un tercer nivel de censura, el de la licencia de publicacion.

En el momento en que el teatro se convierte en un género editorial de éxito y
empiezan a publicarse las partes de comedias, se someten al proceso de control de
los libros impresos. Establecer hasta qué punto esta actividad pudo modificar los
textos es tarea dura, dado que no se conserva documentacion explicita. Las muchas
variantes que normalmente se encuentran entre la tradicion manuscrita (por lo co-
mun preventiva y ligada al mundo de las compaiiias teatrales) y la tradicion impresa
(generalmente posterior a la representacion), a veces contienen indicios clarisimos
de una intervencion censoria, pero no es posible establecer si ésta se realizd en el
momento de la puesta en escena o, en cambio, en el contexto del proceso de impren-
ta'!. También es verdad que en varias ocasiones el texto impreso restituye fragmen-
tos que habian sido tachados por los censores en el original, lo cual demuestra la
escasa relevancia de estas imposiciones al pasar de los afos o del canal de difusion'2.

Toda la llamada propuesta teatral del primer Lope se caracteriza, por otra parte,
por ser una dramaturgia en evolucion, que esta buscando modelos formales e ideolo-
gicos eficaces para la realizacion de un sistema estable de produccion y distribucion
comercial. Son muchos los ejemplos de este teatro mas libre, y no es facil aclarar
hasta qué punto algunas modificaciones del texto en los afios dependan de una cen-
sura externa o simplemente de una labor de autocontrol, tanto del poeta como del
“autor de comedias”.

La atencion a las relaciones politicas extranjeras por parte de los censores se encuentra, curiosamente, en la li-
cencia a El marqués de Mantua, cuya ambientacion historico-legendaria asegura “ser antigua y honrosa historia
y que en nuestro tiempo no puede ofender a ninguna nacion” (véase CLEMIT).

Entre diferentes ediciones de una misma comedia pudieron producirse fendmenos de censura, como quiza ocu-
1116 con La comedia de Bamba, compuesta en torno a 1597-1598, cuya segunda edicion de Valladolid elimina
la descripcion elogiosa de los arabes en varios lugares (567).

Es el caso, entre otros, de Los embustes de Celauro, aprobada para la imprenta por el mismo Gracian Dantisco
que habia impuesto las censuras unos afios antes, véase Presotto “Reajustes...”; ocurre lo mismo con E/ amigo
por fuerza.
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El perseguido es un drama palatino anterior a 1596, que presenta a menudo una
comicidad grosera y alusiones sexuales explicitas poco frecuentes o del todo ausen-
tes en el Lope maduro. Entre un manuscrito temprano y el impreso'® se encuentran
muchas variantes, que en buena parte reducen las alusiones a la supuesta homose-
xualidad del protagonista y la vulgaridad de algunas secuencias. Se trata sin duda de
una forma de censura, aunque no puede saberse en qué momento de la transmision
textual tuvo que producirse.

Otro caso analogo es el de El nacimiento de Urson y Valentin, una pieza escrita
en los afios noventa del siglo XVI y publicada en la Parte I (1604) pero también
conservada en un manuscrito de la coleccidon Gondomar estudiada recientemente
por Josefa Badia (2014). Entre la gran cantidad de variantes que separan el ma-
nuscrito del impreso, asi como las indicaciones de fragmentos tachados pero re-
cuperados por el copista, los editores Campana y Mayol (993), indican una entera
secuencia que trata de manera burlesca de la guerra con un lenguaje especialmente
vulgar y de tono escatologico, luego eliminada en la Parte I. Lo cierto es que la
tendencia a la limitacion de determinados registros y alusiones corre pareja a la
busqueda de un modelo cémico y al afianzamiento del papel del “poeta” en el sis-
tema comercial de la comedia nueva.

La atencion al decoro en las secuencias comicas es patente en varias licencias,
entre ellas sin duda La bella malmaridada, una comedia urbana que se escribe poco
antes del cierre de los teatros (1596). El protagonismo del ambiente bajo urbano
lleva a la constante referencia al amor carnal, la prostitucion y un erotismo muy
explicito. Se conserva una copia antigua del manuscrito autoégrafo, que recoge las
intervenciones del censor Gracian Dantisco donde impone la eliminacién de la des-
cripcion burlesca de las mujeres de vida (vv. 2806-2829), que remite a un lejano
eco ovidiano.

En los mismos afos, sufre una censura parecida La francesilla, otra pieza anterior
al cierre de los teatro (1596), muy descarada con explicitas alusiones sexuales. La
tradicion textual presenta un manuscrito del siglo XVIII de la coleccion Galvez y el
impreso de la Parte XIII (1620). El apografo contiene una serie de estrofas en apén-
dice porque se encontraban recuadradas en el original para su eliminacion; algunos
de estos fragmentos se caracterizan por un fuerte erotismo, y también el impreso
presenta muchas omisiones que moderan en su conjunto esta peculiaridad del texto.
Son dos tendencias complementarias, que remiten a distintos &mbitos de la revision
de la obra y para finalidades distintas (la representacion y la lectura), pero ambas nos
conducen a un mismo proceso de control interno de la pieza, no tanto a un sistema
oficial de censura, sino a una forma creciente de autocontrol dentro del mundo de la
produccion teatral.

Otro aspecto que recibe una especial atencion a finales del siglo X VI es la refe-
rencia a la divinizacion de la dama, topico de la tradicion de amor cortés revitalizado
por el motivo de la donna angelicata de la poesia renacentista italiana y que hace
parte del vocabulario de toda la poesia amorosa de la época. Por lo visto, en varias
comedias de estos afios el censor exige la eliminacion de la referencia a la dama

La pieza hace parte del volumen que inaugura la tradicion del teatro impreso, es decir Seis comedias de Lope
de Vega y de otros autores, Lisboa, por Pedro Crasbeeck, a costa de Francisco Lopez, 1603 y luego se vuelve a
publicar en la Parte I de las comedias de Lope (1604). Como ha documentado Valentina Nider (2011), esta obra
se represent6 en 1616 en Florencia junto con el Entremés de la Palancona y la comedia burlesca Durandarte y
Belerma; todo el espectaculo, organizado por la comunidad judia portuguesa, fue denunciado al Santo Oficio.
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como un angel. Asi ocurre por ejemplo en Los embustes de Celauro, fechada a 25 de
enero de 1600, en un periodo muy cercano a la reciente reapertura de los corrales;
Gracian Dantisco el 30 de octubre del mismo afio censura varios de los nueve lugares
donde aparece esta imagen, como la siguiente quintilla:

Norabuena yo merezca,

después que el sol amanezca,

ver un angel como vos,

donde la imagen de Dios

mas al vivo resplandezca. (vv. 387-391)

En la misma licencia, Gracidn Dantisco impone una especial atencion por parte
de los actores hacia la manera “de decir de adorar en las partes donde usan esta frasis,
lo cual podran alla acomodar para que todos entiendan como se pueden decir estos
encarecimientos” (CLEMIT); también la referencia al abismo infernal por parte del
personaje de Celauro resulta tachada por el censor. Una actitud parecida se encuentra
en El amigo por fuerza, cuya censura del 3 de noviembre de 1600 impone la elimi-
nacion del verbo adorar en dos ocasiones y de la metafora angelical'4, aspecto que se
da también en las muchas intervenciones que aparecen en el autografo de La corona
merecida (1603) estudiada por Urzaiz (“Arte nuevo...”) y retomadas de forma sis-
tematica en una interesante subdivision por Rodriguez Gallego en su edicion de la
obra (799-829). Posiblemente estas censuras, contradictorias con respecto al 1éxico
del lenguaje amoroso renacentista y barroco, remiten a una normativa especifica,
observada en el periodo cercano a su publicacion pero destinada a caer en el olvido
con el paso de los afios®.

El caso de La corona merecida vuelve a poner de manifiesto la dificultad de dis-
tinguir con exactitud los diferentes momentos de revision de una pieza y el nivel de
influencia, directa o indirecta, de la censura oficial. Por un lado esta, como vemos,
el dictamen de las autoridades, por otro la atencion de los poetas que no tienen in-
terés en incurrir en estos impedimentos a la realizacion del negocio. Pero también
estan las necesidades de la puesta en escena que pueden variar en determinadas
condiciones de produccion, lo cual supone una lectura del autor de comedias o de
un encargado suyo y la modificacion -por lo comun, la eliminacién- de secuencias o
breves fragmentos que no se consideran oportunos para aquella ocasion. Dentro de
esta remodelacion, puede caber una forma de autocensura, expresamente solicitada
o tan solo inducida por el contexto del momento. Es por esto que varios autdgrafos
de Lope resultan muy estragados, con indicaciones “si” y “no” en los margenes de
las paginas que indican una reiterada reflexion sobre la oportunidad de aprovechar o

El manuscrito copia del siglo XVIII de Viuda, casada y doncella, comedia de 1597, recoge la licencia de
representacion de Gracian Dantisco del 15 de octubre de 1600 que incluye la censura de un total de cuatro
versos (dos en el primer acto y dos en el tercero “que se han de decir como estan alli enmendados”); no parece
posible reconocer estos versos dado que no se encuentra en el texto copiado ninguna referencia a ello, pero es
de suponer que la tipologia de intervencion fuera parecida a las indicadas, asi como ocurre con La imperial
de Oton, pieza de 1600 con licencias que indican que unos versos tenian que borrarse por indecentes (véase
CLEMIT).

Sin embargo, en el autografo de la comedia muy posterior Amor con vista (1626), que no parece presentar
censurar explicitas, aparece una pagina entera cuyo texto esta tachado con lineas circulares, muy atipicas con
respecto a la costumbre de Lope, donde se elimina una secuencia en la que el galan enamorado compara la dama
a un angel [Presotto 2000: 77].
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desechar una parte del texto seglin las necesidades que se produjeran. En esta tipolo-
gia textual, reconocer a ciencia cierta una censura oficial es tarea dura'®.

Es indudable que en los afios cercanos a 1600 la atencion debid de ser mayor, y
tuvo que influenciar en algunos casos la misma manera de elaborar el objeto artistico
a partir de los modelos utilizados, como sefiala Teresa Barjau en su edicion de la co-
media La pobreza de Reinaldos. Esta pieza pertenece al grupo de comedias escritas
para la compaifiia de Pinedo entre 1599 y 1606, estudiadas por Wilder y Profeti. La
comedia se basa sobre varias fuentes caballerescas; Lope prefiere no aprovechar las
aventuras amatorias para obtener un perfil del héroe ajustado a la ortodoxia tridenti-
na, ya que el protagonista “es presentado como ejemplar padre y esposo que sigue al
pie de la letra la moral familiar de la Epistola a los Efesios de San Pablo (V, 21-23 y
VI, 1-9)” [Barjau 2008: 334].

Es evidente que algunos subgéneros teatrales o temas tratados quedan sometidos
a un nivel mas elevado de atencion. El nifio inocente de La Guardia es una comedia
sobre la condena a muerte del converso Benito Garcia por asesino ritual de un nifio
cristiano en 1490; la pieza se escribid probablemente en torno a 1603 y se publico en
la Parte VIII (1617); se conserva un manuscrito que omite muchos versos, probable-
mente por necesidades de la representacion, pero las intervenciones afectan a varios
lugares que tocan temas de la fe cristiana o de condena de los judios: implican figuras
reales y el mismo Santo Oficio, como ocurre al principio de la obra en el didlogo
entre Isabel la Catdlica y el Marqués de Santillana sobre la oportunidad de combatir
la herejia (vv. 4-48)"7. La posibilidad de que estemos ante una accion de tipo censorio
es muy elevada, pero a falta de datos concretos es imposible establecer de parte de
quién se realizd y con qué objetivo.

A partir de los afios de madurez de Lope, una vez afirmado el modelo teatral
y establecido el mercado de la produccion espectacular, la actividad que podemos
documentar de la censura en sus textos se hace mas esporadica, aunque a veces
sorprendente; también el lenguaje dramatico ha cambiado, asi como la conciencia
del dramaturgo acerca del funcionamiento del sistema de control y de los aspectos
mas sensibles. Las licencias a sus comedias tienden a una formulacion repetitiva y el
censor, las mas veces el mismo Pedro de Vargas Machuca amigo de Lope, a menudo
aprovecha la ocasion para alabar el autor, como ya se ha apuntado. En las comedias
de asunto historico o hagiografico, el encargado dedica mas lineas de lo usual para
dar cuenta de la fidelidad del texto con respecto a la verdad de la historia, aspecto de
especial interés por parte de las autoridades y también motivo sensible de promocion
de Lope en sus ambiciones de llegar a obtener el cargo de cronista real'®. El debate
sobre la licitud volvera a tomar vigor después de la muerte del escritor, cuando su
herencia llegara a representar simbodlicamente un patrimonio objeto de polémicay de
rechazo por parte de los moralistas. Segin apuntaba Casiano Pellicer, en la Consulta
para volver a abrir los teatros en 1644 después de la suspension por la muerte de la
Reina dofia Isabel, el Consejo de Castilla indico claramente:

Entre los varios casos que podrian citarse, véanse en CLEMIT las fichas relativas a La discordia en los casados,
obra de 1611, y también Carlos V en Francia, escrita en 1604.

Remito para mas detalles a la edicion de la comedia por parte de Fernando Bafios Vallejo [2009]; véase también
la ficha correspondiente en CLEMIT.

Véanse en CLEMIT, entre otras, la licencia a E/ Brasil restituido y especialmente a El Marqués de las Navas,
donde el censor llega a defender la verdad poética del texto de Lope frente a la leyenda representada.
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Que las comedias se redujesen a materias de buen ejemplo, formandose de vidas y
muertes ejemplares, de hazafas valerosas, de gobiernos politicos, y que todo esto
fuese sin mezcla de amores; que para conseguirlo se prohibiesen casi todas las que
hasta entonces se habian representado, especialmente los libros de Lope de Vega,
que tanto dafio habian hecho en las costumbres'®.

3. Hacia una tipologia de la intervencion censoria

Como se ha podido apreciar, la actividad de censura oficial y modificacion de los escri-
tos dramaticos de Lope se concentra en la primera etapa de su produccion; quiza a cau-
sa de la fuente documental casi exclusiva de la cual disponemos, es decir las licencias
de representacion ligadas a los manuscritos oficiales de las piezas, las intervenciones
de las autoridades son generalmente muy puntuales, no exigen la reescritura de secuen-
cias enteras y se concentran en eliminar palabras, imagenes o referencias que conside-
ran no oportunas en el momento concreto de la evaluacion de la obra para la puesta en
escena. Esta tipologia univoca de fuente tiene el peligro de ofrecer una imagen parcial
del fenomeno, dado que da cuenta solamente del proceso de control de piezas que fue-
ron autorizadas. Tenemos muy pocos indicios de censura total de una obra, entre ellos
el de la comedia sobre San Agustin que he sefalado al principio; este tipo de evento,
de haberse producido, deberia haber causado unas cuantas reacciones y escritos sobre
ello, dada su gravedad. Es verdad que los subgéneros de las comedias o dramas his-
toriales®, y en particular las comedias hagiograficas, exigen una mayor atencion del
censor, como hemos visto. La atencion a la imagen de la historia dinastica de la corona,
y las posibles concesiones a la tradicion popular que Lope aprovechaba ampliamente,
se mantiene también en los demas subgéneros, para evitar el peligro de que el publico
pudiera asociar una ambientacion o una evocacion a la actualidad politica.

1. Toponimos y antroponimos: una tipologia de accion censoria documentada en
los afios es la de modificar el espacio dramatico imponiendo la modificacion
de los topdnimos para evitar posibles alusiones al contexto contemporaneo.
Después de los ejemplos ya sefialados de El amigo por fuerza (1599), donde
Bohemia y Hungria se sustituyen por Tracia y Frisia, y de El blason de los
Chaves de Villalba (1599) en la que Albania reemplaza Francia, unos afios
después, ocurrid una censura muy similar con el drama palatino La batalla del
honor de 1608: Albania®! resulta una localizacion suficientemente exdtica y
sin posibles referencias con la actualidad también en EIl cuerdo loco*, donde

Apud Pellicer 150. Los libros a los que se refiere son las partes de comedias que se habian publicado en vida del

autor.

Para la subdivision de la obra dramatica de Lope en subgéneros, utilizo el mapa conceptual de Joan Oleza pre-

sente en Artelope.

21 La modificacion en La batalla del honor no es sistematica y quedan muchas referencia al territorio francés:
“Quizas el compromiso matrimonial contraido en 1611 entre el futuro Felipe IV e Isabel de Borbon, hija de
Enrique IV de Francia, animara a eliminar del texto una ambientacion francesa que pudiera resultar ofensiva,
aunque, finalmente, la intencion no llegd a materializarse por completo” (Saez Raposo 943). Véase también la
edicion de la comedia a cargo de Ramon Valdés.

22 Véanse las ediciones de Sanchez Jiménez y Saez [2015: 727] y de Fernandez Montesinos [1922: 155-156],

quien sefiala también la presencia del toponimo en La fiterza lastimosa, aunque alli aparece de manera marginal;

un excelente resumen de la cuestion puede encontrarse en la ficha relativa a E/ cuerdo loco en CLEMIT. Albania
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sin embargo el censor exige la sustitucion del nombre de Filipo con Lisipo,
quiza para evitar la posible asociacion con el nombre del Rey. También en E/
piadoso aragonés (1626) Vargas Machuca exige la eliminacion de dos coplas
enteras que citan a Juana de Trastamara con el apodo de “Beltraneja” y su
supuesta liviandad (puede verse en CLEMIT).

Es interesante notar como esta tipologia de intervencion prescinde de las
posibles consecuencias sobre la coherencia formal de la obra, que en cambio
puede quedar afectada de manera significativa tanto por los defectos métricos
que supone como por la estructura dramatica, que supuestamente un encargado
de la compaiiia tenia que arreglar en poco tiempo sin una especial atencion a
la calidad estética de los reajustes.

Registro: a pesar de las muchas suposiciones que pueden hacerse en torno a
la causa de la eliminacion de amplias secuencias en la tradicion textual, en las
censuras oficiales conservadas las autoridades parecen limitarse a intervenir
sobre el registro lingiiistico de algunas breves secuencias comicas, individuando
palabras o sintagmas aislados e imponiendo asi intervenciones muy puntuales,
que pueden llevar a la eliminacion de una estrofa relativamente larga, como
en La bella malmaridada (24 versos), pero que no implican una revision
importante de la pieza. Al caso de la metafora angelical ya citado anteriormente,
podria afnadirse como posible indicio para un estudio, en el autografo de la
comedia Amor pleito y desafio, una intervencion, con rubrica no de Lope en el
margen, que sustituye el verbo “estuprd” por el sinonimo “viold”, que pareceria
compatible con una practica de censura, aunque la sustitucion no parece entrar
en la tipologia de intervencion prevista para el revisor (véase en CLEMIT).

. Actio e indumentaria: especialmente en la época temprana de fijacion del

modelo teatral de la comedia nueva, y de presencia fluctuante de normativas
mas o menos respetadas y reiteradas, los censores pudieron imponer una
especial atencion a la declamacion del actor, para mantener el decoro en la
expresion de determinadas palabras o imagenes poéticas, como se ha visto
con la referencia en Los embustes de Celauro al uso teatral de la palabra
“adorar”. En la misma comedia, ademas, Gracian Dantisco impone también
unas limitaciones al traje de la dama vestida de hombre: “Adviértese también
que cuando la Fulgencia sale en habito de hombre sea con traje largo como
esta ordenado, sin que se le vean las piernas”, que debe remitir a una orden
reciente que citaba expresamente este aspecto?.

4. Autocensura y reescritura

Ademas de las intervenciones explicitas del sistema censorio oficial, reviste una no-
table relevancia la definicion de las tipologias documentadas de autocensura en los

aparece como espacio dramatico en un tiempo historico indeterminado o maravilloso en el drama palatino de
Lope El triunfo de la humildad y soberbia abatida, escrito probablemente entre 1612 y 1614, y en la comedia
pastoril de autoria dudosa, E/ premio riguroso y amistad bien pagada, fechable entre 1595 y 1605. Para mayores
informaciones sobre estas piezas, véase Artelope.

Con toda probabilidad, esta indicacion tiene en cuenta la orden citada por Luis Cabrera de Cordoba fechada a 4
de febrero de 1600: “que las mujeres que representaren no se pongan habito de hombre, sino trayendo vaqueros
largos” [Apud Presotto 2000: 62].
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textos de Lope. Si es cierto que el dramaturgo aprovecha tendencialmente cualquier
ocasion para revisar sus textos, mejorar algunas imagenes poéticas, sustituir un epi-
teto o hasta reescribir estrofas enteras, también es verdad que los lugares que remiten
con mucha probabilidad a una accidon de autocensura son escasos, y no se conserva
documentacion completa sobre ellos. Es imposible establecer con certeza en qué fase
del proceso de produccion teatral se realizaron, si se debieron a una imposicion de
las autoridades, a la solicitud de la compaiia o, simplemente, a una suma de factores
mas o menos coercitivos que llevaron al autor a retomar su original para modificar de
manera significativa secuencias completas o referencias puntuales a lo largo de toda
la obra. En este sentido, solamente los manuscritos autdgrafos ofrecen indicaciones
al respecto, aunque es sabido que la estratificacion de intervenciones que a menudo
presentan estos documentos dificulta mucho la definicion de las diferentes fases de
revision y de sus distintas finalidades.

El caso mas interesante es sin duda el de una comedia hagiografica de 1610, La
buena guarda, basada sobre la leyenda de la sacristana, de amplia tradicion medieval.
Hay varios indicios que llevan a suponer que la pieza fue objeto de especial atencion
por parte de las autoridades. La licencia de representacion tardo casi dos meses des-
de la orden, y esta fechada a 16 de junio por parte de Tomas Garcian Dantisco, que
apunta claramente que la obra fue vista y aprobada por el Protector de los hospitales,
el licenciado Tejada “y otros sefiores”. A pesar de no tener censuras explicitas, la re-
presentacion privada para su control es un procedimiento inusual (solamente puede
documentarse, en el caso de Lope, con E/ blason de los Chaves de Villalba, como ya
se ha indicado); puede que en algiin momento, supuestamente anterior a la vision de
la pieza por parte de las autoridades, se aconsejara a Lope que revisara la pieza para
ajustarla a las necesidades de decoro del momento, quiz4 también en relacion con
su estatus de recién cofrade de la congregacion de los Esclavos del Santisimo Sacra-
mento. También es importante recordar que la pieza fue escrita para la compaiiia de
Alonso de Riquelme, cuya estrecha amistad con Lope ha sido remarcada reciente-
mente por Alejandro Garcia Reidy [2013: 124]. Segun ha estudiado Sonia Boadas en
su edicion de la comedia [2016: 458-459], es posible que las modificaciones se rea-
lizaran a raiz de una peticion de Riquelme a Lope y que tuvieran una relacion con el
conflicto entre la compaiiia y el convento de las monjas trinitarias que se encontraba
en la calle cercana y que se quejaba por la confusion que creaban los ensayos. Segin
la autora, la necesidad de la revision: “no debe entenderse como una propuesta coer-
citiva que limitaba la libertad expresiva del poeta, sino como una recomendacion
entre socios cuyo objetivo comun era crear un producto atractivo y rentable dentro
del mercado teatral” [473]. El estudio pormenorizado que hace Boadas del manus-
crito autografo lleva a demostrar la presencia de intervenciones ajenas a Lope y que
van, por un lado, en la direccion de la reescritura impulsada por €l, pero por otro lado
intentan recuperar los versos tachados correspondientes a la primera version. Estos
elementos parecen remitir, segiin Boadas, a la voluntad de tener a disposicion las dos
versiones por parte de la compaiiia. Lo cierto es que el manuscrito autéografo presen-
ta unas intervenciones importantes de la mano del mismo Lope, hasta el punto de
modificar el titulo de la obra, que se convierte en La encomienda bien guardada. La
version castigada es la que se imprimi6 en la Parte XV, autorizada por Lope, aunque
con el titulo de La buena guarda que correspondia a la primera version, quiza por
voluntad del mismo dramaturgo. El objetivo de la revision de Lope tiene que ver con
el intento de aligerar o eliminar el constante trasfondo religioso, llevando la obra,
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en la medida de lo posible, hacia un territorio profano: el convento se transforma
en un oratorio para doncellas casaderas y la abadesa protagonista, en la reescritura,
se convierte en la directora de este oratorio. Cabe senalar que la revision no parece
tener una finalidad estética, sino que se centra en la eliminacion de las referencias
religiosas. Véase, entre otros, el siguiente ejemplo (vv. 2736-2741):

Primera version Segunda versién
Clara, en tu convento estas. Ya, Clara, en tu casa estas.
Entra y en tu celda propia Entra, que en ese aposento
el habito que dejaste hallaras cuanto dejaste
cuando a tu esposo negaste, cuando tu honor olvidaste,
con tu voto hazafia impropia, y el de este recogimiento.
toma del mismo lugar, Vuelve a ocupar tu lugar,
que en el tuyo quedé yo que en el tuyo quedé yo
cuando Félis te engaind cuando Félis te engaiid

La modificacion de los papeles lleva al dramaturgo a poner atencion explicita
hacia la indumentaria, como se aprecia, por ejemplo en la acotacion después del v.
372; la primera version es: “Entre dofia Clara, monja, en el habito que parezca mas
a proposito” que se modifica en “Entre dofia Clara, dama gallarda para casarse, mas
a proposito vestida en recogimiento”, donde la indicacion “para casarse” remite al
traje, posiblemente un velo que cubria la cara. Al mismo tiempo, Lope aleja el espa-
cio dramatico de un contexto espaiiol, y sustituye los lugares geograficos concretos
(Ciudad Real, Toledo, Sevilla, Castilla, Valencia, Barcelona, el rio Tajo, Salaman-
ca, Madrid) con referencias a unos lugares europeos mas lejanos (Napoles, Francia,
Paris, Génova, Italia, Milan, Bolonia). Si bien no puede detectarse una significativa
modificacion del estilo y del registro, dado que el género sigue siendo el de una
comedia hagiografica, puede en cambio apreciarse como las tipologias de interven-
cion corresponden a los ambitos indicados por los censores oficiales de otras obras:
toponimos, indumentaria, breves sintagmas o palabras concretas. Obviamente, tra-
tandose del mismo autor de la obra, estas modificaciones conllevan a menudo una
reescritura completa de la estrofa o de la escena entera que en cambio un censor, o un
encargado de la compaiiia, no habrian realizado por motivos de economia de la revi-
sion y también de competencia artistica?®. La constante vena creativa y la incesante
disponibilidad a la reescritura que caracteriza la actividad artistica de Lope debid
de influenciar también esta fase peculiar del trabajo del dramaturgo profesional: un
evento externo que pudo imponer la revision de la obra bajo determinados criterios,
se convierte en una ocasion para reescribir fragmentos largos o hasta secuencias im-
portantes en la estructura, como el principio o el final de la pieza.

En este sentido, reviste especial interés la doble conclusion de la famosa tragedia
El castigo sin venganza seglin esta documentado en el manuscrito autografo fechado
a 1 de agosto de 1631. La distancia con la fecha de la licencia de representacion (3
de mayo de 1632), quiza es un primer indicio de algin tipo de retraso impuesto por

2*  En cuanto a la modificacion del titulo, remito a las interesantes consideraciones de Boadas [438-443], quien no

necesariamente achaca la variante a una intencion autocensoria, como en cambio puede suponerse en casos mas
evidentes como la temprana E/ rufian dichoso, que se convierte, en la tradicion impresa, en £/ galdan dichoso.
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motivos independientes de la voluntad del autor. También ha contribuido a aumentar
el interés hacia la historia de la puesta en escena de la pieza una indicacion escueta
que se encuentra en la impresion suelta que se realizo en 1634 en Barcelona, donde
supuestamente el mismo Lope declard a su dedicatario: “esta tragedia se hizo en la
corte s6lo un dia por causas que a vuestra merced le importan poco” y que “dejo
entonces tantos deseosos de verla, que los he querido satisfacer con imprimirla”
(79). Esta afirmacion ha producido algunas hipotesis de la critica sobre el contenido
politico de la pieza o la alusion a personajes de la familia real, especulaciones que
luego se han descartado: “Probablemente, las causas que importan poco al lector
fueron los conflictos y disputas entre la gente de la farandula, que dieron al traste
con la permanencia en cartel de una obra estrenada con éxito” [Pedraza 2015: 179-
180)*. Se ha llegado a suponer la influencia de la polémica literaria con personajes
poderosos como el mismo cronista real, José Pellicer; estas tensiones pueden tener
que ver con las correcciones de Lope en el autdgrafo, pero se trata de suposiciones
sin un fundamento documental. En la primera version, la obra acaba con la muerte
del Conde y un breve dialogo en el que el Duque de Ferrara insta a la dama Aurora
que decida si casarse con €l o con el marqués de Mantua, dejando abiertas ambas
soluciones. En un segundo momento, Lope elimina la oferta de matrimonio e intro-
duce la presencia en escena de los cadaveres de los amantes (Casandra y el Conde).
Como ha subrayado Valdés [2015: 209], este nuevo final aumenta el patetismo y
la conclusion se basa sobre una solucion dramatirgica nueva e importante, aunque
produce notables defectos estructurales. Segun se confirma por las aprobaciones y
licencias de representacion que aparecen en la misma pagina del fragmento afadido,
todo hace pensar que fue esta segunda version la que fue aprobada y puesta en esce-
na. Es dificil aqui hablar expresamente de autocensura, aunque si puede suponerse
la existencia de causas externas que llevaron a la modificacion de la importante se-
cuencia final. Podria tratarse de una intervencion estilistica a partir de una reaccion
polémica, y Valdés [212] ha llegado a suponer, en el manuscrito, la presencia de la
mano del censor amigo de Lope, Tomas Gracian Dantisco, en las modificaciones al
mismo texto poético.

Finalmente, cabe recordar que la actividad de publicacion de su propio teatro de-
bid de representar para Lope una ocasion para revisar algunos fragmentos y aportar
innovaciones a las obras. En algunos casos, el autor pudo aportar censuras para ajus-
tar los textos a la diferente funcion y difusion prevista para el libro impreso. Aunque
solamente pueden hacerse hipotesis sobre la causa de algunas intervenciones siste-
maticas, los indicios no faltan.

Por ejemplo, La dama boba (1613) fue publicada en el primer libro de comedias
autorizado oficialmente por Lope, la Parte IX (1617) sin tener acceso a su manuscri-
to original, segun sus mismas declaraciones. En la version impresa se puede apreciar
la tendencia a eliminar los pasajes que remiten al dinero como causa del enamo-
ramiento del galan Laurencio: las referencias a la dote extraordinaria que tiene la
boba Finea se reducen notablemente y se omite la entera escena de los vv. 185-272,
protagonizada por Octavio, padre de Nise y Finea, que se queja de la dificultad de
casar a la discreta Nise frente a la rica Finea. También se reduce, en el segundo

2 Mas indicaciones en la edicion de Garcia Reidy [2013: 46-47]; un resumen pormenorizado de las aportaciones
criticas sobre el tema se encuentra en CLEMIT que aprovecha ampliamente el ensayo de Urzaiz, “Mas dailo hizo
Lope”.
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acto, el dialogo en el que los galanes se dividen a las dos mujeres de manera poco
decorosa con irreverentes comparaciones al juego de las cartas®®. Todas estas in-
tervenciones parecen vislumbrar un proyecto coherente de atenuacion de algunos
motivos, aunque no es posible saber con seguridad si se debid directamente a Lope
y si este fenomeno debe relacionarse con un evento concreto que impuso un mayor
autocontrol del texto.

5. Conclusiones

No obstante la imponente labor de recopilacion y critica que se ha realizado sobre el
tema de la censura en el teatro de Lope en el Siglo de Oro, la misma tipologia de los
documentos conservados impide de momento realizar sintesis realmente exhaustivas
y satisfactorias. La definicion de diferentes etapas de la escritura del dramaturgo, ya
establecida con criterios estético-literarios y dramatirgicos por Oleza, se relaciona
con el debate sobre la licitud y se confirma por los eventos de historia del teatro,
como los cierres de los corrales, que conllevan una mayor atencion de la censura
hacia los textos, tendencialmente mas abiertos e incontrolados.

En la fase de madurez de la practica escénica, y también de la trayectoria artistica
del dramaturgo, aumenta la dificultad de establecer las formas y los temas de interés
del censor y escasean los casos explicitos, en un contexto de organicidad del autor
dentro de un sistema de produccion marcado por la inestabilidad formal del texto
literario para las tablas. Sin duda habra que seguir en el estudio y descripcion de las
modalidades de reescritura de una obra por parte del dramaturgo o de otros encarga-
dos, al mismo tiempo que deberan explicarse las motivaciones de tales intervencio-
nes y su estratificacion en los testimonios conservados.

La definicion de los limites de la libertad creativa de un autor torrencial pero vin-
culado a los ritmos del mercado, junto con la atencion a la variedad y al “rumor de
las diferencias” que acompana su obra teatral, es un reto que Lope nos exige, porque
ayudara a comprender en su complejidad el lugar del dramaturgo en la historia de la
cultura y el arte dramatico europeo a través de su protagonista mas prolifico.
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