Textos y dialogos en dialogo: Barlaan y Josafat,
de Lope

Daniele Crivellari

Las que vamos a proponer a continuacion son algunas reflexiones al margen
del trabajo de edicién critica de la comedia Barladn y Josafat de Lope de Vega que
llevamos a cabo para su publicacién en la editorial Cétedra (coleccién «Letras
hispénicas»)'. Como se indica en el titulo del presente trabajo, abordaremos el
estudio dela pieza desde dos perspectivas diferentes, aunque complementarias,
ambas relacionadas con el concepto de didlogo: por unlado, el que se establece
entre dos textos, dado que la pieza cuenta con una version transmitida por un
manuscrito de pufio y letra del Fénixy otra que nos hallegado a través de la tra-
diciénimpresa. Por otrolado, centraremos nuestra atencion en la observaciéon de
los didlogos contenidos en la pieza, ya que estos plantean cuestiones que atafien
al trabajo del ingenio y del autor de comedias sobre el autdgrafo y, consecuente-
mente, al trabajo del editor a la hora de fijar el texto critico.

Es preciso, pues, proporcionar ante todo un panorama de la historia textual
de la comedia para ir adentrdndonos en ese didlogo entre textos que acabamos
de mencionar. La comedia cuenta con cuatro testimonios antiguos: por un la-
do, el olégrafo de Lope fechado en Madrid el 1 de febrero de 1611 y conservado

' Este trabajo se inscribe en las actividades del PRIN 2015 - Prot. 201582MPMN «II teatro
spagnolo (1570-1700) e 'Europa: studio, edizione di testi e nuovi strumenti digitali» diri-
gido por Fausta Antonucci.
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actualmente en la Fondation Bodmer de Ginebra (Suiza)?; por otro, dos impre-
$0s y un manuscrito que ofrecen un texto radicalmente distinto, con una reor-
ganizacion de los tres actos del autografo, recortados y comprimidos en dos, a
los que se ha anadido una tercera jornada totalmente nueva®. Los estudiosos
que, alo largo de los anos, se han ocupado de la comedia transmitida por la tra-
dicién impresa la han definido una «refundicién». En realidad, quizd sea mas
correcto hablar en este caso de «reelaboracién>, si adoptamos la terminologia
propuesta por Ruano de la Haza (1998: 35), segtin la cual esta es la que «pu-
le, perfecciona, afina y modifica un texto teatral para crear una nueva version,
y puede ser llevada a cabo por el propio dramaturgo (...) o por otro profesional
de la Comedia>, mientras que la refundicion es més bien «la practica de com-
poner una comedia nueva basindose en elementos —temas, situaciones, per-
sonajes— de otra anterior>.

Sea como fuere, y aunque no siempre es ficil deslindar de manera exactalos
confines entre estos dos conceptos, cabe subrayar que el texto transmitido por
la Parte XXIV plantea fundamentalmente dos cuestiones: por un lado, la que
atafie a la paternidad de la obra, es decir, quién fue el autor de dicha reelabora-
cion, si Lope u otra persona. Por otro lado, y en estrecha relacién con esto, la
que concierne alas razones que llevaron a este autor a emprender un trabajo de
revision profunda del material contenido en el manuscrito lopesco: aparte de
comprimir los tres actos del autégrafo en dos y anadir una tercera jornada con
una accién nueva, téngase en cuenta que el texto termina diciendo que se tra-
ta de «la primera parte» (v. 964), anunciando implicitamente la existencia de
una segunda*. Esta tltima, ademads, parece que llegé a escribirse realmente, si
tenemos que dar crédito a la noticia de una segunda parte de Barladn y Josafat

2 Remitimos a nuestro trabajo (Crivellari, 2015b) para una descripcién detallada de este

manuscrito.

Los dos impresos son, por un lado, la Venticuatro parte perfeta de las comedias del Fénix de
Espaiia, frey Lope Félix de Vega Carpio (Biblioteca Nacional de Espaiia, sign. R/13875) que,
para mds inri, presenta en la portada las piezas alli recogidas como «sacadas de sus verda-
deros originales, no adulteradas como las que hasta aqui han salido>; y, por otro, una suelta
s.l,, s.n,, s.a. titulada Los dos soldados de Cristo (British Library, sign.: 11728.h.3.(20.)). En
cuanto al manuscrito, se trata de una copia del siglo xv11 que desciende de la suelta: Barldn
y Josafa, los dos soldados de Cristo (BNE, sign.: MSS/16979). Modernamente, la pieza fue
editada en cuatro ocasiones: en 1894, en el tomo IV («Comedias de vidas de santos») de
las Obras de Lope de Vega publicadas por la Real Academia Espafiola, al cuidado de Menéndez
Pelayo (Madrid, Establecimiento tipogréfico Sucesores de Rivadeneyra); en 1935, por
Montesinos, en el tomo VIII de la coleccién «Teatro antiguo espafiol» (Madrid, Junta para
ampliacién de estudios e investigaciones cientificas); entre los afios 40 y 50 del siglo pasa-
do, por Sainz de Robles, quien incluy6 Barladn y Josafat en la seleccion de Obras escogidas
del Fénix que dio a la imprenta en tres voldmenes (Madrid, Aguilar, 1946, 1955 y 1958);
finalmente, la comedia también se incluy6 en la base de datos TESO, «Teatro espaiiol del
Siglo de Oro» (Chadwyck-Healey Espafa, 1997-1998). Todas estas ediciones menos la de
Montesinos, sin embargo, transcriben el texto de la Parte XXIV, y no el del autdgrafo.

*  Paratodas las citas remitimos a nuestra edicidn citada.
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que fue representada en diciembre de 1640 en Sevilla por la compaiia de acto-
res de Antonio de Rueda®.

Antes de adentrarnos en estos dos aspectos, y para entender cabalmente las
coordenadas dentro de las cuales se mueve el autor de la reescritura, es preciso
ofrecer un breve panorama de las modificaciones aportadas al texto en el paso
del autédgrafo a la tradicion posterior®. Por lo que atafe al primer acto, se redu-
ce tan solo la extensién de unas pocas secuencias que, con toda probabilidad,
se considerarian prescindibles: se acorta levemente el largo parlamento con el
que Zardén explica a Josafatlas razones de su encarcelamiento, omitiendo unos
versos (81-84, 121-124 y 137-138); se reduce drasticamente —de 35 versos a
2— el baile con el que unos danzantes agasajan a Josafat en su primera salida
del palacio (vv. 303-332); se elimina una octava dentro de un didlogo entre el
principe y Zardén (vv. 603-610); finalmente, se simplifican dos décimas dejan-
do tan solo el primer verso de cada una (vv. 759-767 y 769-777), por un total de
unos 70 versos omitidos.

Mas relevante es la reorganizacion del material dramatico de los sucesivos
dos actos del autégrafo, ya que por medio de unos recortes, a veces radicales, se
condensan los casi 1900 versos del original en los 1085 de la segunda jornada
de la Parte XXIV. Las técnicas empleadas por el autor de la reelaboracién son
esencialmente tres: supresion, sustitucion y desplazamiento. En el primer caso,
tal y como en la jornada inicial, se decide prescindir de algunos versos, cuando
no de secuencias enteras: asi, desaparece por ejemplo toda la escena en la que
Abenir dialoga amablemente con la princesa Leucipe y, poco después, ordenala
expulsién del palacio de un criado enfermo (vv. 1075-1158), o la que protagoni-
zaZardén, quien descubre el bautizo de Josafat y se lo comunica al monarca (vv.
1351-1438); se trata de momentos que no influyen directamente sobre el desa-
rrollolégico delaaccion dramatica, aunque sila empobrecen de unos elementos
que son a veces importantes’. Dentro de esta categoria sobresale, por ser la mas
larga, la omisién de mas de 450 versos (vv. 1671-2133): se prescinde asi de toda
la secuencia en la que Araquis pide a Nacor que finja ser Barladn, la discusién
entre Josafat y su padre, la disputa publica en la que Nacor acaba defendiendo
la religién cristiana, asi como parte de la escena en la que Abenir pide ayuda al
mago Teudas para que tiente a su hijo.

En algunos casos, y siempre a raiz de la supresion de una secuencia, el autor
delareelaboracién decidi6 sustituir los versos omitidos con otros, casi siempre
en nimero menor. En los vv. 2364-2404 del autdgrafo, por ejemplo, Josafat se

5 Eslo que indica Sentaurens (1984, II: 1096) y se recoge en la base de datos DICAT (s.v.
«Antonio de Rueda>).

Montesinos (1935: 173-181) ofrece un esquema exhaustivo, al que remitimos, y en el que
es posible apreciar cudles son los fragmentos que faltan en toda la tradicién posterior al au-
tégrafo, asi como los ligeros cambios entre el texto de la Parte XXIV y los dos testimonios
sucesivos, la suelta y el manuscrito, que descienden de esta.

7 Lo mismo puede decirse de las omisiones de los vv. 1471-1482,2152-2154,2171-2174,2343-

2346,2412,2420,2463,2630-2635y 2651-2656.
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queja ante su padre porlas tentaciones alas que este lo ha sometido, mientras que
Teudas decide convertirse al cristianismo; estos versos son sustituidos por un es-
cueto comentario de Leucipe, quien observa tan solo que Josafat se ha enfadado.
No se producen asi incongruencias enla accidn, ala vez que se consigue sanarla
cesura que de otra manera se hubiera producido tras el recorte. Andlogamente,
el final de la comedia autégrafa (vv. 2760-2768) se elimina y se reemplaza con
unos versos que ya no anuncian la conclusion de la pieza, sino que subrayan una
vez mds el desprecio de Josafat por las cosas terrenales. Un tltimo ejemplo de
esta técnica es el que se observa en los vv. 2497-2624: en este caso la secuencia
de la que se prescinde es la del enfrentamiento de Teudas con tres demonios, a
la que sigue la descripcién de algunos eventos por medio de la aceleraciéon ma-
gica del tiempo. A la presencia de los seres infernales se contrapone la de dos ca-
balleros, alos que Zardén narra la conversion de Abenir y su posterior muerte.

La tercera técnica mencionada, la del desplazamiento, ocurre tan solo una
vez alo largo dela comedia: se trata de colocar en otro lugar unos versos ya pre-
sentes en el texto original. Concretamente, tras eliminar los vv. 1522-1542 del
autdgrafo, el autor de la reelaboracién los cambia con una secuencia del tercer
acto, esto es,los vv. 2134-2150, aprovechando el parecido temdtico que hay entre
las dos escenas. Tanto en los versos suprimidos como en los que se han empleado
paralasustitucion, en efecto, un consejero —Araquisy Zardan, respectivamen-
te— ofrece a Abenir una solucién para que Josafat vuelva sobre sus pasos tras
la conversidn. Esta variacién implica naturalmente que también las secuencias
siguientes se modifiquen, ya que se omite la mencién de Nacor y de la disputa
con los sabios del rey; el autor de la reelaboracién adapta el nuevo rumbo de la
comedia mediante las omisiones que comentamos arriba.

Todaslas modificaciones que hemos detallado, claro estd, alteran de manera
sustancial los equilibrios de la pieza: aun prescindiendo del contenido del ter-
cer acto anadido, la comedia queda desprovista de varios momentos cruciales,
aunque —eso si— sin que se produzcan nunca incongruencias evidentes en la
sucesién de los hechos. Sin embargo, el andlisis no puede limitarse tan solo ala
apreciacioén de lo que se omite o se modifica respecto al texto del autégrafo lo-
pesco; es preciso observar también lo que se anade enla nuevajornada, mdxime
porque este acto presenta indicios que podrian desvelar las razones que lleva-
ron al autor areelaborarla comediayarrojar por ende ciertaluz sobre la persona
que realizé esta operacion textual. Empezando por este ultimo aspecto, a pesar
de que en cierto momento, hace ya casi un siglo, Montesinos creyo que pudiera
tratarse de un caso de autorreescritura lopesca®, algunos anos después, anali-
zando mds detenidamente el texto, el erudito miraba «con sospecha al tercer
acto anadido, aseverando: «hoy me inclino a creerlo apdcrifo, por lo menos en
gran parte; quizd sea un mosaico de tépicos lopescos mas o menos bastardea-
dos, tomados de aquiy de alld. Lo tinico que parece seguro es que el que lo hizo

8 El estudioso afirmaba: «el cardcter del tercer acto de la Parte XXIV es tal, que parece que

solo Lope pudo escribirlo, y creemos que lo escribié en efecto» (1921: 148).
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estaba muy cerca del corazén de Lope» (Montesinos, 1935: 217). En términos
generales, toda la critica posterior ha llegado a la misma conclusién, inclindn-
dose por atribuir el texto a una pluma distinta a la de Lope?®.

Para tratar de establecer si esta reelaboracién es de atribuir al Fénix o no,
debemos preguntarnos qué puede haber pasado; creemos que el anilisis de la
obra desde la perspectiva de su vida en las tablas puede aportar algunos datos
significativos. Empezando porlosrecortes ylas modificaciones analizados arri-
ba, nétese por ejemplo que dos de los fragmentos omitidos en el paso a la ver-
sién impresa (vv. 305-332 y 2630-2635) habian sido objeto de atajos por parte
de la compaiiia que llevé a escena la pieza, la de Herndn Sdnchez de Vargas; en
el autdégrafo, de hecho, estos versos fueron tachados por una mano y con una
tinta diferente de la del Fénix, como observaremos mds adelante. Este detalle
nos habla del trabajo que posiblemente emprendio algun autor de comedias de
cara a larepresentacion de la obra; hacia esta misma direccién confluyen otros
datos que vamos a comentar a continuacion. En primer lugar, a raiz de lo obser-
vado anteriormente a propésito de la condensacion de los tres actos del auté-
grafos en dos, cabe preguntarse por qué el autor eliminaria tantos versos para
poder anadir otra jornada ex novo; la respuesta reside, evidentemente, en la ob-
servacion de cudles son los elementos especificos de ese nuevo acto. Tomaremos
como punto de partida la siguiente observacién de Serrano Deza (2012: 504;
las cursivas son nuestras): «una vez que el principe deja el reino en manos de
un noble y se retira a la oracidn, la accién de la comedia es ya enteramente origi-
nal y teatralisima, integrando apariencias (de la vida ascética o de la muerte de
Leucipe), anagnorisis (de Leucipe) y suplantaciones (el demonio toma la forma
de Leucipe y la de un barquero)». Las palabras del estudioso, que se refieren ala
versién impresa del texto, ponen de relieve tres aspectos por lo que ataiie al ter-
cer acto reelaborado, a saber: el alejamiento de la fuente, su fuerte teatralidad y
el incuestionable protagonismo que adquiere Leucipe.

En lo referido al primer punto, efectivamente el autor de la reelaboracion
muestra una desviacion total de la leyenda originaria, a diferencia de lo que
ocurre en el autdgrafo lopesco. Aunque no pueda considerarse una prueba de-
finitiva, es cuando menos curioso que Lope, que tan fielmente habia seguido la
historia de Barladn y Josafat transmitida por varios autores —entre ellos Juan
de Arce Soldérzano, que debi6 de ser la fuente de la que bebio—, escribiera este
tercer acto alejandose totalmente de ella'®. A esto puede anadirse el hecho que
lanuevajornada muestra unainnegable inclinacién hacialo espectacular: la pre-
sencia del villano gracioso Bato, la escenificacién de la vida de los ermitanos en
los nichos de la fachada del teatro (vv. 313-340), la celebracién festiva del casa-

?  Por ejemplo, Garcia Reidy (sin publicar: 48-55) aporta varios argumentos concretos en con-

tra de la atribucién a Lope.
1 A propésito de las posibles fuentes de Lope para la composicion de Barladn y Josafat remiti-
mos a los trabajos de Silva (1998) y Cruz Palma (1999), que han permitido demostrar, mds
alla de toda razonable duda, que Lope se basé en la traduccion castellana de Juan de Arce

Solérzano publicada en Madrid en 1608.
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miento de lalabradora Laurencia (vv. 655-734), sin contar el descubrimiento de
la muerte final de Leucipe en olor de santidad (vv. 949-964), permiten hablar sin
duda alguna de una jornada «teatralisima>. Una vez mds, esto tampoco prue-
ba de manera irrefutable que el autor del acto no fuera Lope, aunque si resulta
extrano que el comediografo sacrificarala coherencia estructural de la pieza en
aras de una mayor espectacularidad, dado que muchos de los elementos afadi-
dos resultan como cuerpos extrafos respecto al resto de la comedia (la figura
de Batoy, sobre todo, la historia de Laurencia, que queda como un cabo suelto).

Dicho en otras palabras, las razones que empujaron al autor a emprender la
reelaboracién de la obra parecen estribar mas bien en cuestiones de indole préc-
tica que poética; segin Ruano de la Haza, por ejemplo, cabe la posibilidad de
que el autor de comedias dispusiera de un decorado especial y quisiera aprove-
charlo para una o mis representaciones''. En este sentido, hay que considerar
también la composicién de la compania y las necesidades ligadas al nimero de
actoresy alos papeles que interpretarian: por un lado, adelantaremos que en el
autégrafo queda constancia de la reduccién de los bailarines (o de la intencién
de reducirlos), que de cuatro pasarian a ser dos. Por otro lado, el protagonismo
tanto de Bato como de Leucipe en la tercera jornada anadida induce a pensar
en la voluntad de dar espacio a unos actores antes ausentes u otorgar mayor im-
portancia a otros ya presentes; recordaremos, a este propdsito, que la pieza aut6-
grafa no prevé que en ella actue el gracioso —del que en cambio, como es muy
probable, si dispondria la compania—, asi como que el rol de la princesa, que
en la nueva jornada adquiere una centralidad innegable, seria interpretado por
la primera dama —en el caso de la compania de Herndn Sinchez de Vargas, su
esposa Polonia Pérez'>*—.

Enresumidas cuentas, si por unlado no hay datos concluyentes que permitan
descartar con seguridad absoluta que Lope pudiera decidir reelaborar en algtiin
momento su propio texto por las razones que fueran, por otro varios elemen-
tos sugieren en cambio que probablemente fue otra persona la que entabl6 ese
didlogo con el autégrafo que desembocé enla reescritura’®. Lo més plausible es
que se tratara del director u otro componente de una compaiiia; si el autor de
la reelaboracién decidié ampliar el proyecto escribiendo también una segunda
parte, la recuperacion y el andlisis de este texto podria contribuir a establecer
con certeza su identidad. La cuestion relativa a la paternidad de este texto, por
tanto, queda de momento abierta; quizd la futura localizacién de nuevos docu-

«Es tentador especular si esta nueva tercera jornada no habria sido escrita para aprovechar
un buen decorado rustico, propiedad de la compaiiia, que cubria parcial o totalmente la fa-
chada del teatro» (Ruano de la Haza y Allen, 1994: 415).

Cfr. Montesinos (1921: 148): «Nétese, entre otras cosas, que en ese tercer acto Barladn y
Josafat pierden relieve; se trata, en cambio, de dérselo a Leucipe».

3 Considérese también que la publicacion del texto enla Parte XXIV de 1641, fuera del control
directo del Fénix, anade inseguridad al panorama textual y ala posible atribucién a Lope.
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mentos o la aplicacién de herramientas como la del analisis estilométrico y de
la ortoepia puedan aclarar este misterio filolégico'.

Ademis de la relacién que se establece entre estos dos textos, y volviendo
ahora a centrarnos tan solo en el autdgrafo, este ultimo presenta las huellas del
trabajo tanto del ingenio como del autor de comedias u otro integrante de su
compaiiia, como por ejemplo el apuntador. A propésito de laintervencion delos
autores de comedias en el camino hacia la puesta en escena de las piezas, Apari-
cio Maydeu (1993: 150-151) observaba acertadamente que «estamos lejos atin
de poder conocer con exactitud los entresijos de la puesta en escena de las come-
dias de santos, pues la distancia entre la concepcion del poeta en su manuscrito
autdgrafo y la escenificacion que veria efectivamente el pablico podia llegar a
ser considerable». En efecto, analizando el manuscrito autégrafo de Barladn y
Josafat podemos apreciar en primer lugar algunos aspectos del usus scribendi de
Lope; en segundo lugar, cudl fue la intervenciéon de Herndn Sénchez de Vargas
sobre el texto y, por ende, cudles fueron algunas de las modificaciones que apor-
t6 —o pensd aportar— al texto de cara a la representacion.

Empezando por el andlisis del trabajo del Fénix en su redaccion de la obra,
la primera cuestion que es necesario abordar atafie a la naturaleza del olografo:
:;ante qué tipo de documentos nos encontramos? ;Los que nos han llegado son
los folios en los que Lope compuso directamente la comedia —a partir, quizi,
de un texto ajeno o de un plan en prosa— o bien son el resultado de una opera-
ci6n de autocopia basada en un antigrafo ya en verso? Alo largo de los afos esta
cuestion ha sido abordada por varios estudiosos, que han llegado a conclusiones
a veces discrepantes: desde la imagen un tanto romdntica de un comediégrafo
que compone sus versos a vuelapluma hasta la conclusiéon —contrastada por
la evidencia textual, aunque no sin ciertas cautelas— de que estos testimonios
podrian ser copias en limpio'®. En algunos casos que hemos podido analizar en

4 Garcfa Reidy (2019) ofrece un ejemplo de la aplicacién exitosa de este tipo de analisis para

la atribucidn de una pieza.

Como ejemplo de la primera postura traemos a colacion las palabras de Ruiz Morcuende,
quien en las observaciones introductorias a su edicién del autégrafo de Amor con vista afir-
ma: «Las correcciones nos permiten aseverar que al comenzar su trabajo no tenia conce-
bido més que el plan en lineas generales, sin fijar todos los detalles, que iba afiadiendo a
medida que de su pluma brotaban las estrofas. (...) Su célebre verso y mds de ciento en horas
veinticuatro no es una jactancia, sino una espléndida y casi incomprensible realidad, pues en
este y en otros autégrafos puede notarse que los actos estdn hechos de un tirén, achicandose
laletra y perdiendo algo de su horizontalidad los versos a medida que Lope avanzaba verti-
ginosamente, siendo su mano mucho més lenta que su cerebro» (1930: XL1X). Asimismo, y
en lo que atafie especificamente a Barladn y Josafat, en su edicién Montesinos insiste varias
veces en que el manuscrito «es uno de los que mejor muestran la rapidez de la composicidn,
la celeridad con que Lope redactd esta y tantas otras de sus improvisaciones», y permite
demostrar que «Lope escribié Barladn y Josafat con celeridad comprobable» (Montesinos,
193S: 162 y 171). Acerca de la posibilidad de que el Fénix copiara de un texto anterior, un
borrador, quizd ya en verso, el estudioso parece excluirlo de manera tajante: «si habia un
plan anterior, era muy general y vago, quizd Lope se guiaba meramente por el libro que tenia
delante, el cual le daba la disposicién hecha» (Montesinos, 1935: 162). M4s recientemente,

47



detalle (El piadoso aragonés, La nuevavictoria de don Gonzalo de Cérdobay Amor
convista), nos parece que los indicios que Lope deja en sus olégrafos son suficien-
tes como para llegar a afirmar que si se trata de copias en limpio escritas a par-
tir de un borrador ya en verso: en particular, nos referimos a errores (a menudo
corregidos) por haplo- o duplografia, saltos por homoioteleuton, etcétera'é. Sin
embargo, es importante subrayar también que esto no excluye que el Fénix pu-
diera modificar el texto en una fase posterior ala copia, o incluso que en algunos
momentos decidiera cambiarradicalmente el rumbo de la pieza sobre lamarcha,
transformando el tipo de estrofa, la rima o un fragmento entero de la escena.
En lo que atane especificamente a Barladn y Josafat, estos indicios son mds
escasos en comparacién con otros autégrafos lopescos, aunque no totalmente
ausentes; para empezar, pondremos algunos ejemplos que nos parecen paradig-
maticos, selecciondndolos entre los que Montesinos no indic6 en su edicién dela
pieza: se trata mayormente de tachaduras de palabras, correcciones en el inter-
lineado o sobre la marcha que demostrarian que Lope copiaba de un borrador.
Asi, por ejemplo, el v. 155 (acto I, f. 3v) empieza con la palabra «pues», tachada
(«<-pues> le persuadiras q[ue] mande»), que Lope escribié seguramente por
atraccién del «pues» con que comienza el verso anterior, el 154 («pues que por
mejores medios»)'®. Es esclarecedor también el caso del v. 1197 (acto I, f. 6v),
donde el Fénix escribe «<-de> ya te referi la linea>; la palabra inicial borrada,
que el editor no recoge en el aparato, es la primera del verso siguiente, el 1198
(«de reyes malos y buenos»). Parece, pues, que el Fénix se equivoco al copiar
de un borrador la pericopa correspondiente al v. 1197 y empez6 transcribiendo
el 1198, aunque percatindose inmediatamente de su falta. Ala misma categoria
de error pertenece el que se encuentra en el v. 1457 (acto IL, f. 11r): aqui Lope
escribe «hijo no es justo q[ue] yn<-p>tentex. El error se explica de considerar
el verso siguiente, y mas especificamente su dltima palabra («por mil coronas
yynperios»); dicho en otros términos, la confusién se produce por la presencia
de dos palabras en posicion final de dos versos seguidos, y que empiezan ambas
por «yn». Finalmente, entre los errores que Montesinos no sefiala, menciona-
remos el que se halla —corregido por Lope mismo— en el v. 2216 (acto I1I, f.

en cambio, la critica parece haber llegado a conclusiones distintas, si bien con algunas re-
servas; por ejemplo Presotto, a propdsito de Quien mds no puede, pieza contenida en la Parte
XVII, afirma: «Debe suponerse que se trata de una copia en limpio, aunque no parece posi-
ble encontrar errores evidentes que lo confirmen» (Presotto, 2018: 238). El estudioso cita
también los trabajos de Gavela y Valdés en sus ediciones respectivas de ;De cudndo acd nos
vino? (Gavela, 2008) y La batalla del honor (Valdés, 2005) respectivamente. Véase también
Presotto (2000: 31ss).

Cfr. Crivellari (2013ay 2015a) sobre El piadoso aragonés y La nueva victoria de don Gonzalo
de Cérdoba, respectivamente, mientras que para Amor con vista remitimos a Crivellari
(2020).

Para mds detalles sobre estos aspectos remitimos al estudio introductorio de nuestra edi-
ci6én de la pieza.

Para las citas del manuscrito indicamos siempre el acto y el nimero de folio, siguiendo la
numeracion original de Lope.
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7v): «de Amo<-r+n>y Tamar su herm[an]a>». Una vez mas la versién inicial de
la palabra, Amor, se debe a la presencia en el verso siguiente precisamente de
ese nombre («Fue de Amor fuerza tirana»), y a la fuerte analogia con el nom-
bre del hermano de Tamar.

Otros casos evidentes son aquellos donde Lope, dentro de la redaccion de
un verso, escribe una palabra pero la tacha tras darse cuenta de haber omitido
otro término que venia antes. Es lo que ocurre, por ejemplo, en el v. 429 (acto
L, f. 9r), donde se lee: «diuina <-los> y a los pintores»; el comediégrafo escri-
be el articulo «los», olviddndose del «y a» que lo precedia, asi que lo borray
lo vuelve a escribir después. Andlogamente, en el f. 4r de la segunda jornada (v.
1057) Lope escribe «esta sortija <-d+t>e doy», empezando a escribir «doy»
antes de «te» y corrigiendo sobre la marcha'®. En ocasiones el error puede ha-
llarse en medio de un verso partido y atafer también a una didascalia, como en
el caso del v. 379 (acto I, f. 8r). En el acto de la escritura-copia, Lope atribuye
correctamente la primera parte del octosilabo («jOh, qué ricas tiendas!») a Jo-
safat, pero también escribe la letra inicial de la palabra siguiente, «son>, que en
realidad deberia pronunciar el Capitén. Al enterarse inmediatamente de la fal-
ta, el Fénix superpone a la «s» que ya ha escrito la raya que enmarca todas las
didascalias que se encuentran en el interior de los versos®®. Después de escribir
el nombre del Capitén, sigue el término «son» con que se abre la intervencién
de este personaje («Son / de los plateros», vv. 379-380).

Los ejemplos traidos a colacion hasta ahora muestran que el dramaturgo se
dio cuenta del error inmediatamente después de cometerlo y lo enmend6 en el
acto: prueba de ello es el hecho que el término equivocado se tacha para escri-
bir, a continuacidn, la leccién correcta®. Destacaremos a este proposito que la
posicion de las correcciones en el folio a menudo permite determinar el momen-
to en que dichas enmiendas fueron realizadas. Son muchos los casos, en efecto,
en los que una correccion in itinere conlleva, a partir de ese momento, un des-

1 Cabe especificar asimismo que en el autégrafo quedan también algunos errores que el Fénix

no corrige: un caso de haplografia (v. 1053; f. 4r, acto II; «entendio», por «entendido»), dos
de duplografia (vv. 2167 y 2617; ff. 7r y 14v, acto I1I; «Baarlaan»), ademas de «q[ué] haze-
lle», por «q[ué] hace» (v. 1021, f. 3v, acto II), quizé por atraccién del «bella» que aparece

en el verso anterior.

% Para aquellas que quedan fuera se suele emplear en cambio una sola linea, subrayando el

nombre.

*!" También se corrigieron con esta modalidad unos cuantos errores por hipo- o hipermetria.

Por ejemplo, en el v. 481 (f. 9v, acto I) el Fénix escribié inicialmente «las alabanzas de los
dioses»; al enterarse de que el verso quedaria hipermétrico, lo modific6 de la siguiente ma-
nera: «<-las alabanzas> de los dioses </las grandezas>», esto es, tachando las primeras dos
palabras (por un total de cinco silabas) y afiadiendo ala derecha el cuatrisilabo «las grande-
zas». Analogamente, en el v. 993 (f. 3r, acto II) la primera versién («pero no es justo que yo
viva») se modifica tachando la conjuncién adversativa y sustituyéndola por el monosilabo
«mas», restituyendo asi la cantidad octosildbica requerida por la redondilla. A la misma
categoria pertenecen otras tres correcciones: «<-de su> del Triunfo porq[ue] trahia» (v.
1007; £. 31, acto II); «mas di<-me> primero o gran sabio» (v. 1901; f. 2v, acto I1I); «<-para>
y dexar en su persona» (v. 2622; f. 15r, acto III).
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plazamiento de la caja de escritura hacia laizquierda o hacia la derecha: indicio
evidentisimo de que el error se detectd y se corrigié enseguida. En el v. 1720 (£.
15v, acto II), por ejemplo, en el marco del parlamento con que Josafat anuncia
al padre su conversion al cristianismo, se aprecia la siguiente tachadura: «con
lallabe <-puse> de mis labios>; un andlisis mds atento permite especificar que
originariamente el verso comenzaba con el «puse» tachado, ya que esta pala-
bra estd alineada respecto alos versos anteriores. Después de haber empezado a
escribir «puse de mis labios>» y haber tachado el primer término, Lope decidi6
afiadir a la izquierda de la tachadura «con la llabe»; esto conllevé un desplaza-
miento hacialaizquierda dela posicion de la columna de texto, que efectivamen-
te se modifica a partir de ese momento, como se aprecia en la imagen siguiente:

o L Mnile ﬂ?&f/ﬂuf«.?}ﬂﬁ/
ﬂ"“ﬁ‘;?‘ /Z‘ r’ﬂﬁl)’&ﬁﬂgﬁw
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[l gt 27 /’me’fw

AR gl pro- CEIT
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Casos andlogos son frecuentes en el manuscrito®*; al revés, ejemplos como el
delf. 6vdela primerajornada (vv. 305-316) inducirian a pensar que algunas en-
miendas se hicieron en un momento posterior, finalizada ya la copia —aunque
no pueda especificarse cudnto tiempo después—, dado que el texto anadido a
la derecha o a la izquierda (o en ambos margenes, como en la imagen siguien-
te) no implica un posterior desplazamiento de la caja de escritura. Como se ve,
también en este caso se tachan las primeras partes de algunos versos, cuando
no versos enteros, para anadir una nueva leccién al margen; esto, sin embargo,
no conlleva un cambio en la posicién de la columna del texto.

2 Véanse por ejemplo los ff. 3r, 4r, 9v, 13v, 14vy 15v (acto I); 3r, 11vy 13v (acto I1); y 61, 7r, 11r,
14vy 15r (acto III).
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TEXTOS Y DIALOGOS EN DIALOGO: BARLAAN Y JOSAFAT, DE LOPE
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Los elementos expuestos hasta ahora parecerian demostrar que el manuscri-
to de Barladn y Josafat es la version en limpio copiada de un borrador; anddase
a esto que la presencia de numerosas hojas sin ninguna correccioén apunta con
toda probabilidad a un dramaturgo que no compone directamente sus versos en
los folios que nos han llegado®’. Por otra parte, como ya han observado algunos
estudiosos a proposito de otros olégrafos lopescos?, estos textos también pre-
sentan signos evidentes de que el autor podia intervenir en la obra para modifi-
carla. En este sentido, nuestro manuscrito no constituye ninguna excepcion, ya
que aqui también se pueden apreciar algunos cambios, no siempre sefialados por
Montesinos, que muestran cémo el comediégrafo en algunos lugares transfor-
mo el texto sobre la marcha. Véanse, por ejemplo, los versos relativos a la esce-
naen la que algunos bailarines hablan de Josafat momentos antes de su primera
salida del palacio real (vv. 289-301; acto I, ff. 6r-6v). Alli, en el contexto de un
didlogo entre Pascual y Ginés, quienes estdn esperando la aparicién del princi-
pe para alegrarlo con sus danzas, Lope atribuy¢ inicialmente los vv. 298-300 a
Ginés: «mil giradas / pienso hazer sillego a verle / y cabriolas tan altas», como
se aprecia en la imagen siguiente:

3 No presentan ninguna correccién los ff. 1r, 2r, 2v, Sv, 61, 10v, 16ry 16v (acto I); 2r, 2v, 3v, Sv,
12v, 14v, 16vy 17r (acto I1); 3v, 41, 4v, 8r, 10v, 131, 14vy 16v (acto III).

2% Véanse por ejemplo Presotto (1997: 161) y las consideraciones de Naldini en laintroduccién
a su edicién de Quien mds no puede (Naldini 2001: 5-12).
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En un segundo momento (es dificil determinar cudndo, si acto seguido o
después de algtin tiempo) el Fénix decidié atribuir el v. 300 a otro personaje, y
por eso modificé la «y> inicial en «Yo», por obvias razones de sentido. Ana-
did, asimismo, la didascalia «Gi[nés]» a la izquierda, sin darse cuenta de que
este personaje ya estaba pronunciando los versos anteriores; fijindose quiza tan
solo en los nombres que aparecen a la izquierda, el Fénix pens¢ estar alternan-
do «Gi[nés]» a «Pas[cual]>», que aparece en el v. 297. Esto dio lugar a un error
evidente, la repeticion de «Gi» dos veces seguidas (vv. 298 y 300), un error que
fue corregido sobrescribiendo finalmente «Pas» a «Gi».

Todavia a propdsito de las didascalias, en el manuscrito hay casos que de-
muestran cémo en el proceso de copia el comediégrafo podia percatarse de
ciertas incongruencias y corregirlas; algunos loci no plantean demasiados pro-
blemas, ya que se trata de errores que Lope comete en la copia de las didascalias
o enla atribucién de los versos al personaje correspondiente y que corrige en el
acto, como demuestra la evidencia textual. En la segunda jornada, por ejemplo,
el rey Abenir y un capitén acaban de salir al tablado, como indica la acotacién:
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ElRey y el capitdn

CAPITAN Hoy preguntaba por ti. 1075
REey No me gana en el cuidado,

porque es Josafat amado

por todo estremo de mi.
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En la atribucién del v. 1075, Lope escribe en un primer momento (y equi-
vocadamente) «Re», por «Rey», atribuyendo las palabras «Hoy preguntaba
[Josafat] por ti» al padre del principe, aprovechando luego las dosletras y trans-
formandolas en «Cap». A esta misma tipologia pertenece otro error que el dra-
maturgo corrige, el del v. 465: en el contexto de un didlogo entre el protagonista
y un librero, se repite equivocadamente dos veces el nombre de Josafat, por lo
cual Lope tacha el segundo «jos» y escribe «li[brero]» allado®. Asimismo, en el
tercer acto, en elmarco de un didlogo abundante en réplicas entre dos personajes
que tienen ademds un nombre parecido, Teudas y Tebandro, Lope se equivoca
al escribir la enésima abreviatura en las didascalias (que son, ademds, practica-
mente iguales, «Teb» y «Teu»), acabando por atribuir un verso de Tebandro, el
2084, a Teudas; cuando se percata del error, tacha el nombre de «Teu[das]» para
afadir alaizquierda el de «Teb[andro]>». Como se ve, las enmiendas que Lope
aporta no siguen siempre un mismo patrén: a veces la correccion se superpone
alasletras ya escritas, mientras que en otros casos se prefiere borrar lo escrito y
afadir la nueva palabra (o abreviatura) tanto a la derecha como a la izquierda.

En otros casos Lope, aun habiéndose dado cuenta del error que ha cometido,
no consigue corregirlo del todo; véase el ejemplo del tercer acto (vv. 1827ss.),
en el marco del enfrentamiento publico que el rey Abenir ha organizado entre
sus sabios (Tebandro, Filemén y Antidoro) y Barladn (que en realidad es Na-
cor, un mago disfrazado al que el monarca ha convocado para que desmienta las
afirmaciones del verdadero Barladn y convenza asi a Josafat a abandonar el cris-
tianismo). Nacor, gracias también a la intervencién de Dios, decide finalmente
afirmar que la unicaley verdadera esla de Cristo; los sabios de Abenir no saben
qué contestar y el soberano, enfurecido, los hace llevar alahoguera. Acto segui-
do, Nacorle declara a Josafat su voluntad de recibir el bautismo ylos dos dejan el
escenario. La acotacién siguiente (v. 2043 Acot) preveia en un primer momento
que fuera Araquis el que quedara en el tablado junto con Zardén para comentar
lo ocurrido, como se ve en laimagen sacada del f. Sr del tercer acto («<-Araquis\
tebandro> quede con zardan y el pringipe se baya»):
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Al mismo personaje Lope atribuyé inicialmente también el v. 2044 («q mal
nos ha sugedido»), como se lee ficilmente debajo de la tachadura («Ar»). Sin

% Un ejemplo parecido se encuentra en el v. 591 (acto I, f. 11v).
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embargo, el Fénix se dio cuenta de que esto produciria una incongruencia, dado
que Araquis era el personaje encargado de llevar a quemar a los tres sabios y, por
tanto, ya habfa dejado el escenario, como confirma la acotacién del v. 2019 (<El
Rey se vaya airado, Araquis lleve a los sabios y queden Nacor y Josafat>»). Es muy
probable que la correccién se aportara enseguida, ya que las demds didascalias de
este folio no presentan ninguna modificacion; en sustitucién de Araquis, Lope
cambi6 este nombre por el de Tebandro. Esto, sin embargo, produce a su vez otra
incongruencia: si Araquis realmente ha llevado poco antes a los tres sabios para
que sean matados, Tebandro no deberia estar en escena (nivivo, segtin se despren-
de de las palabras del Rey en los vv. 2106-2108: «esos tus sabios que en el fuego
he visto / callarian también por dar contento / al Principe>). A propésito de este
fragmento, no estara de mas observar que en la acotacién inicial del tercer acto (f.
11, v. 1826Acot) se halla rastro de otra correccién a posteriori por parte de Lope:
como se ve enlaimagen, después de terminarlaredaccién delaacotacion, el Fénix
anadi6 enun segundo momento, en el margen izquierdo, precisamente elnombre
de Araquis, que deberia aparecer en el tablado junto con los demads personajes.
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En el émbito de este panorama de las tipologias de error y de enmienda por
parte de Lope, sefialaremos también que hay correcciones que parecen haberse
aportado a todas luces en un segundo momento; nos referimos, por ejemplo, a
las dos didascalias que se han afiadido con una tinta diferente en los vv. 2102 y
2112 del tercer acto (ff. Sv-6r). En este caso, en el marco de una tirada en terce-
tos que en una primera versién pronunciaria inicamente el sabio Teudas, Lo-
pe decide atribuir diez versos al Rey; por ello, afiade su nombre en el v. 2102 y
vuelve a escribir elnombre de Teudas en el v. 2112 para que los versos siguientes
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se atribuyan a este personaje. Los versos bien hubieran podido ser pronuncia-
dos por el mago, y efectivamente algunas de las palabras que finalmente que-
dan atribuidas al monarca parecerian mas congruentes en boca de Teudas (por
ejemplo la referencia a «esos tus sabios», que en realidad son los sabios del Rey).

REY ¢Cudl dios, cudl hado tal rigor consiente?

Nacor villano, Barladn segundo,

vencido de interés hablé por Cristo

cosas que en su retérica las fundo, 2105
y esos tus sabios que en el fuego he visto

callarian también por dar contento

al Principe, que yo mejor conquisto,
porque es con la verdad y el fundamento

del honor de los dioses soberanos, 2110

porque su religion reciba aumento.

El proceso de auto-revisién y correccién (in itinere o en un segundo momen-
to) que Lope emprendié en lo referido a las didascalias y a los di4logos no siem-
pre produjo, pues, los resultados esperados: si en muchos casos el dramaturgo
consigui6 corregir los errores, en otros sus modificaciones dejaron pequeias
incongruencias. Hay mds: en el manuscrito el Fénix dejé dos faltas de las que
evidentemente no lleg6 a percatarse; ambas se encuentran enla tercera jornada,
en el espacio reducido de cincuenta versos, y pertenecen a una misma tipologia,
esto es, la repeticion innecesaria de un nombre en dos didascalias seguidas. En
el primer caso, en los vv. 2276-2277, el nombre de Josafat se repite dos veces, y
no cabe duda de que ambos versos deben atribuirse al principe:

JosaFraT (;Qué es esto que ha entrado en mi?)
OSAFAT :Cémo te quedas aqui?
LEeucrpe ¢Ya me miras tan criiel?
JosaFraT Pues ;cémo te he de mirar,
siendo gentil y mujer? 2280

La posible explicacién del error en este caso podria residir en la observacion
de que los dos versos se encuentran en dos folios distintos (8v-9r): al terminar la
redaccion del folio 8 vuelto, y después de pasar ala nueva pdgina para empezara
escribir en el folio 9 recto, Lope quiza olvidé que ya habiaindicado el nombre de
Josafatenla didascalia del verso anterior. Podemos excluir, en cambio, la hip6tesis
de un salto o laguna en el texto, ya que la rima de la redondilla (vv. 2275-2278)
es perfecta y no presenta problemas, asi como la secuencia l6gica del pasaje.

Menos evidente aparece en cambio la explicacion del error siguiente: en el
dmbito de la misma escena de didlogo con la princesa Leucipe, y en este caso
con un error que atafie precisamente a la dama, en los vv. 2322-2323, Lope re-
pite dos veces su nombre.

JosaFraT Leucipe, allé fuera espera,
que yo te responderé,
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que un gran desmayo me ha dado. 2320

DEMONIO (Atin no esta determinado;
déjale a solas.

LEUCIPE Siharé.)

LEUCIPE Casarnos es sacramento

de Cristo; alld fuera aguardo
tu resolucion.

Por un lado, es plausible pensar en una simple distraccion, ya que aqui tam-
poco se observan desajustes que hagan suponer errores o lagunas; por otro la-
do, también es posible llegar a una conclusién distinta: como se ve, la parte final
delv.2322 que pronuncia la princesa («Si haré>) constituye el final de un apar-
te de Leucipe con el Demonio, quien le estd dando indicaciones para derribar
la fe de Josafat. Desde esta perspectiva, la repeticion de la didascalia «Leux en
el v. 2323, sin dejar de ser un error, se explica si admitimos que Lope estuvie-
ra considerando los vv. 2321-2322 como un bloque dialdgico distinto del res-
to. Volviendo al ejemplo anterior, ademds, también en ese caso el primer verso
pronunciado por Josafat es un aparte: «;Qué es esto que ha entrado en mi?», se
pregunta sorprendido el principe al observar como la tentacion estd intentan-
do empoderarse de ¢él; el «;Cémo te quedas aqui?», en cambio, estd dirigido
obviamente a Leucipe. Dicho esto, también es preciso observar que en todo el
manuscrito Lope no adopta nunca més este sistema.

Como se ha observado, en el manuscrito quedan algunos lugares en los que
se producen errores o incongruencias en lo que a los didlogos se refiere. El an4-
lisis del autégrafo muestra que casi todos estos errores fueron corregidos por el
autor de comedias, quien trabajé este documento en preparacion a la puesta en
escena de la pieza. En el caso concreto, fue Herndn Sdnchez de Vargas, como se
ha dicho, quien represento la obra junto con su esposa Polonia Pérez y la com-
paiia, interpretando el papel del protagonista, como se deduce de los elencos
del reparto en las tres dramatis personae que encabezan los actos®. En términos
generales, la presencia de manos distintas muestra que alguien ley6 detenida-
mente el autégrafo; empezando por las listas de los personajes, por ejemplo, se
afadieron algunos nombres que Lope no apuntd y que sin embargo serian nece-
sarios, ya que aparecen en el tablado. Es este el caso de «Un librero» (actoI) y

26 Paramés detalles sobre los actores que formaban parte de la compafiia remitimos a nuestro
trabajo (Crivellari, 2015b: 86-90). Aqui subrayaremos que es muy poco lo que se puede de-
cir sobre las representaciones de la pieza, ya que el autografo carece de licencias. Es muy pro-
bable que Herndn Sanchez de Vargas representara Barladn y Josafat, aunque no disponemos
de elementos que permitan concretar una fecha més alld de un terminus post quem que puede
fijarse en abril de 1611. Como afirma Garcia Reidy (sin publicar: 6), de hecho, «dado que
el manuscrito estd fechado el 1 de febrero y en ese afio el Martes de Carnaval —fecha que
marcaba el final de la temporada teatral— fue el 15 de febrero, el estreno de la obra no pudo
producirse hastala apertura de la nueva temporada, que ese afio fue el lunes 4 de abril>». Por
lo demids, nuestra comedia no aparece mencionada en ninguno de los catdlogos que hemos
consultado, delo cual se deduce que su fortuna en las tablas debio de ser bastante breve.
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«Finardo» y «Nacor» (acto II), mientras que la indicacién «Tebano> del acto
III es errénea, ya que en la obra no aparece nunca un personaje con este nom-
bre, de no tratarse de una repeticion equivocada del nombre de Tebandro, que
ya aparece poco antes. La posible explicacion de este error, quizd, deba buscarse
enunamalainterpretacion delv. 2140, donde se hace referencia al «Hércules te-
bano>. Siempre a propdsito de la atribucidn de los distintos papeles alos actores
de la compaiiia, en algunos casos un actor representaria més de un personaje;
en particular, el actor Pedro de Morales interpretaria a Pascual y Ginés, mien-
tras que los papeles de Faustina y Lidia se adjudicaron ambos a una tal Juliana,
cuyo apellido por desgracia desconocemos®. El problema estriba en que estos
cuatro personajes aparecen todos juntos —y dialogando entre si— en la escena
de alegre acogida del principe Josafat mencionada anteriormente (vv. 289-ss.).

Estos cambios en el reparto implican por tanto que la escena se desarrolla-
ria de manera distinta respecto a lo previsto por Lope —ni los hombres ni las
damas hablarian los unos con los otros, obviamente—, aunque en el manuscri-
to no queda rastro de las ulteriores modificaciones aportadas por la compania
en este sentido. Una posibilidad es que el autor de comedias quisiera fundir las
intervenciones de los dos hombres como si se tratara de un solo personaje, qui-
z4 en la posterior transcripcion de las intervenciones en los papeles de actor;
asi, Pedro de Morales recitaria todas las intervenciones de Pascual y Ginés, y
lo mismo haria la tal actriz Juliana. Bien es verdad que el primer verso pronun-
ciado por Pascual nada mas salir al tablado es «jEcha por ac4, Ginés!» (v.289),
aunque puede suponerse que el actor fingiera estar hablando a un compaiero
fuera del tablado. En este sentido, si se leen los versos de Pascual y Ginés y los
de Faustina y Lidia como si fueran tan solo los de dos personajes, no se produ-
cen incongruencias en el sentido; eso si, el autor de comedias habria tenido en-
tonces que restaurar la version primigenia del v. 300 («Yo cabriolas tan altas»)
cambiando de nuevo el «yo» por la «y» inicial, aunque de esta modificacion
no queda rastro en el manuscrito.

Porlo demads, las intervenciones de manos atribuibles ala compania son fun-
damentalmente de dos tipos: en primer lugar, aquellas que tachan partes del
texto que se considerarian prescindibles y, por tanto, no deberian escenificarse.
En el autégrafo, en realidad, solo hay dos fragmentos enjaulados (ff. 7r, acto I;
y 151, acto I1I): a la derecha del primero, que tacha catorce lineas (vv. 319-332)

*” Transcribimos a continuacién los nombres de los actores que intervinieron en la represen-
tacién de la obra junto con el papel (o los papeles) que interpretaron, segtin se desprende de
los listados del manuscrito autografo: Herndn Sanchez de Vargas (Josafat); Damidn Carillo
(Barladn, un librero, Teudas, Baraquias); Luis de Toledo (Zardan, Anaximandro); Pedro
de Morales (Araquis, Pascual, Ginés, Fineo, Fulbino); Blas de Aranda (un capitdn); Juan
Bautista Rosales (Abenir); Mariquilla (un 4ngel); Villegas (un cojo, misico, Fabio, Tebano);
Francisco de Porras (un viejo, Sicoro, Antidoro, un demonio); Juan Bautista de Angulo (un
alguacil, musico, Celio, Filemén, un demonio); Polonia Pérez (Leucipe); Juliana (Faustina,
Lidia, Arminda); Alonso (;0 Domingo?) de Fuentes (Salvino, Nacor, Telémaco); Francisco
Vicente (un capitan, Tebandro, un demonio); Catalina (o Clara) Eugenia de Torres (Risela);
Antonia (Diana).
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se encuentra la frase «no se canta / agora», redactada con la misma tinta de
la tachadura; poco mds abajo, siempre a la derecha y en correspondencia del v.
333, aparece la indicacién «chirimias». Se reduce asila duracion del baile que
acompanaria al principe en su paseo por las calles de la ciudad, a la vez que se
indica el empleo de un instrumento musical. El segundo enjaulado suprime seis
lineas en la escena final de la obra (vv. 2630-2635), seguramente porque la enu-
meracién de Josafat a propdsito de las posesiones del padre difunto resultaria
excesivamente larga.

En segundo lugar, también hay intervenciones que son afadidos o correc-
ciones a errores en las didascalias, y tienen el objetivo de restablecer el orden
correcto y logico de los didlogos. Se trata con toda evidencia del resultado de
una lectura cuidadosa de la pieza, durante la cual el autor de comedias (u otro
integrante de su compaiifa, como ya se ha dicho) encontré unas incongruencias
o lagunas que quiso subsanar; en el dmbito de nuestra edicién critica, hemos
acogido siempre estas correcciones en el texto, sefialando en el aparato que se
trata de intervenciones no atribuibles ala pluma de Lope?®. Por poner un ejemplo
concreto, la afiadidura de la didascalia «Rei» en el v. 1518 restituye perfecta-
mente el sentido del didlogo entre el monarcay sus dos vasallos, Araquis y Zar-
ddn, que estdn discutiendo en ese momento con él a propésito de la rebelion de
Josafat. Se trata de una enmienda necesaria, como se ve, ya que la pregunta no
tendria sentido en boca de Zardan:

REY iPor los dioses, que rabio de coraje! 1515
Mirad de la manera que me deja.

ZARDAN Es por no verte con tan justa queja.

REY :Qué te parece, Araquis, del suceso
tan temido de mi?

ARAQUIS Senor invicto,
que me ha pesado mucho te confieso. 1520

Aveceslarevision no se limita a la anadidura de una didascalia, sino que co-
rrige un error evidente: en el segundo acto (f. 4v), concretamente en el v. 1092,
Lope adjudica la pregunta «;Quieres algo?>» al Capitdn. Anddase que en este
mismo folio, pocos versos mas arriba (v. 1081), el dramaturgo habia olvidado
una didascalia para atribuir al rey Abenir otra intervencién, que empezaba de

% No cabe ninguna duda de que se trata de una mano ajena ala del Fénix: analizando todos
los loci, se aprecian muchas diferencias no solo en lo referido a la tinta (que resulta ser més
clara), sino también en lo que concierne al ductus de las dos manos, ya que se trazan de ma-
nera totalmente distinta, por ejemplo, las palabras «Rei» y «Josa» (vv. 1081Per, 1452 Per,
1479Per, 1484Per, 2307 Per, 2457Per) respecto alo que hace Lope alo largo de todo el ma-
nuscrito. La «R» mayuscula de Lope no tiene el rizo a la izquierda del asta vertical, sino
que dibuja un ojo. Andlogamente, la «J>» del Fénix casi no sobresale por debajo de la caja
de renglén, algo que en cambio la otra mano hace sistematicamente. Lope, ademads, siem-
pre liga las letras de «Jos», en particular la «o0» y la «s», mientras que la otra mano no lo
hace nunca.
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manera muy parecida («;Querfas algo?») y que otra mano interpola, como pue-
de verse en la imagen:
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Por lo que atafie al v. 1092, alguien quiso corregir la didascalia, ya que efec-
tivamente las palabras «;Quieres algo?» son mds plausibles puestas en boca
del monarca que del capitin, como se deduce de la respuesta de Leucipe («Solo
verte / con salud y obedecerte / como a sefior poderoso», vv. 1092-1094), que
muestra un didlogo clarisimo con el soberano, quien por su parte afirma: «Ya
te digo que aqui estds / como libre, y que lo eres» (vv. 1095-1096). Observando
en detalle esta intervencion, parece que en un primer momento la misma mano
que poco antes habia afadido «Rei», en el v. 1081, escribié «Rey» también a
laizquierda de «Cap>, sinborrarla didascalia de Lope; por alguna razén, luego
otra mano taché «Rey», devolviéndole al Capitdn la intervencion, aunque esa
segunda mano debié de entender finalmente que es el monarca el que pronun-
cia esas palabras, asi que sobrescribié «Rey> a la didascalia original del Fénix.
Como se haintentado demostrar, el andlisis del manuscrito permite adentrar-
se en definitiva en el terreno un tanto azaroso del proceso de composicién-copia
dela obra por parte del dramaturgo y del posterior trabajo de la compaiia sobre
el texto. La evaluacién del proceso de modificacidn al que estd sometidala pieza
muestra el didlogo que se establece entre ingenio y autor de comedias (o entre
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el autégrafo y el texto revisado por los profesionales de la compaiiia); se trata
de un didlogo al que el editor moderno debe prestar mucha atencién, ya que no
solo aporta datos fundamentales acerca de la evolucién de las piezas en su vida
en las tablas, sino que permite llegar a una restitucion del texto critica y fiable.
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