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Papel, una pluma y unas gotas de tinta. Esos tres elementos son los
que se necesitan para escribir un texto. Sin embargo, para dar forma a
una obra literaria, se precisa también de lucidez, talento y altas dosis
de perseverancia, algo que no esta ni estaba al alcance de todos. Antes,
como ahora, podian pasar semanas, meses e incluso afios desde que
un autor ideaba una obra hasta que llegaba a su forma definitiva, lo
que conllevaba también la redaccién de borradores, a veces uno o a
veces varios, que se iban modificando, ampliando y puliendo. Asi lo
aseguraba, por ejemplo, Manuel de Faria e Sousa cuando, con cierta
edad, valoraba su trayectoria como escritor y, quiza en un intento de
captar la benevolencia del publico lector, indicaba la cantidad de textos
que habia redactado a lo largo de su trayectoria:

Casi a los sesenta afios de mi edad, hallo que he escrito mas de sesenta
volimenes. [...] De ellos he condenado hasta diez y no dudo que
fuera mds mi acierto cuando los condenara todos. [...] De los cin-
cuenta he estampado creo que diecisiete. Los otros tienen diferentes
estados: unos, puestos en limpio; otros, en los primeros borradores; y
en los segundos, otros; porque nunca fui tan feliz que pudiese escusar
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a lo menos tres originales de cada uno [y] algunos me cuestan cuatro
y cinco, y aun seis (Faria e Sousa, 1650: prologo, €99 3r).

El escritor portugués, al final de su vida, hacia un balance de su
produccion literaria, afirmando que solo habian pasado por los térculos
de la imprenta una tercera parte de los textos que habia escrito, y que
la gran mayoria —aquellos que habia decidido no reprobar— estaban
en distintas fases evolutivas. Resulta interesante destacar como este
autor describe con tanta claridad el estado de las obras que todavia no
habian alcanzado su version definitiva: existian lo que denominaba
«primeros borradores», en una fase de desarrollo muy inicial; unos
«segundos» esbozos, que interpretamos que se trataria de textos revi-
sados, como minimo, una vez; y los «puestos en limpio», que se co-
rresponderian con una versién mds o menos definitiva. Segtn se des-
prende del fragmento, para él, cada texto precisaba de, como minimo,
«tres originales», ya que a veces, tal y como afirma, «algunos me cuestan
cuatro y cinco, y aun seis». Esto implica que lo que en un primer mo-
mento nace como una copia a limpio, si se corrige y modifica lo sufi-
ciente, puede acabar transformandose en un borrador y precisar de un
nuevo traslado. La descripcion del proceso creativo que ofrece Faria e
Sousa seguramente podria aplicarse, en mayor o menor medida, a gran
parte de los autores aureos, que debian invertir tiempo, papel y tinta
para dar forma a sus obras literarias.

La reescritura de los textos en la busqueda de la perfeccion estilistica
también queda atestiguada en los comentarios que el mismo Manuel
de Faria e Sousa hizo a Las lusiadas de Luis de Camoens. En esa ocasion,
don Manuel destacé la reelaboracion constante de los escritos que hizo
el propio autor y de las diferencias sustanciales que, a causa justamente
de ese proceso de revision, acababan existiendo entre borrador, copia
a limpio e impreso:

Cuando yo me paro a contemplar que el manuscrito que tengo deste
gran poeta no es de los primeros borradores, sino ya lo que él permitia
serle hurtado, y que en esto hay tanta diferencia de lo que imprimid,
saco en limpio tres cosas que me admiran: una, cudles serian los pri-
meros borradores; otra, cudles son estos, que ya corrian copias limpias,
y la dltima, lo poco que ven los que dicen que el P[oeta] no limaba
(Camoens, 1639: 193).

De estas palabras se infiere que el contenido del manuscrito con-
servado no se correspondia con un borrador, no era un documento
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de trabajo, sino una copia a limpio, una version definitiva, «lo que él
permitia serle hurtado», es decir, lo que el autor autorizé para ser di-
fundido. Asi, reivindica el enorme trabajo previo que habia detras de
un texto que hubiera adquirido el estatus suficiente para ser divulgado.
La revision y la reescritura de esos materiales de trabajo —de los bo-
rradores— fue casi siempre un trabajo invisible y apenas reconocido,
del que quedan pocos o ningtn vestigio'. Faria e Sousa, conocedor
de lo que implicaba la creaciéon de una obra literaria, defendia en
estas lineas el valor y la importancia del proceso de redaccién de su
compatriota Camoens: «lo poco que ven los que dicen que el P[oeta]
no limaba».

;Y cudl era el destino de todos estos documentos de trabajo de un
escritor, con los primeros y segundos borradores que mencionaba Faria
e Sousa, que contenian esa version primigenia y no del todo desarrollada
de un texto? Se trataba de materiales provisionales, que carecian de
valor, que podian quedarse olvidados en el fondo de un cajon o que di-
rectamente se destruian. Asi pues, por norma general, estos documentos
no han sobrevivido al paso del tiempo, a pesar de que algunos, contra-
viniendo su desdichado sino, llegaron a conservarse. Este es el caso de
los borradores de la Vida interior del obispo Juan de Palafox?, tal y
como cuenta Bernardino de la Cueva:

El sefior Palafox, antes de la dltima visita a su obispado de Osma
[...], le dio a su camarero un borrador escrito de su mano, que era su
Vida interior, aunque entonces no tenia ese titulo sino el de Confe-
siones y confusiones, para que le trasladase de buena letra y clara, y
quemase el borrador. El camarero hizo el traslado —o mando hacer

1 Asilo indicaba también Miralles (2015: 193) cuando explicaba, refiriéndose a la
obra poética del catalan Francesc Fontanella, que el autor no daba por cerrada y
definitiva una obra cuando terminaba de escribirla, mas bien la concebia como
una forma temporal sobre la que volveria e implementaria cambios. En la misma
linea argumental, en copias a limpio también podemos encontrar vestigios de
distintas fases redaccionales, como es el caso de Lope de Vega, que en sus comedias
autdgrafas decide dejar espacios en blanco para rellenarlos en un momento pos-
terior (Boadas, 2023).

2 Afortunadamente, no es el inico borrador que se ha conservado. Solo para sefialar
algunos, mencionaremos el Cédice Daza y el Cddice Durdn-Masaveu, que contienen
composiciones de Lope de Vega en distintas fases de redaccion, los manuscritos
Las bizarrias de Belisa'y La mayor virtud de un rey del Fénix, algunos manuscritos
de Francisco de Quevedo (Alonso Veloso, 2025), asi como los recientemente des-
cubiertos de Francisco de la Torre Farfan (Lépez Lorenzo, 2023).
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a un paje que escribia bien [...]— pero no quemo el borrador, porque
su amo no cuidd de saber si se habia cumplido este orden y, a per-
suasién de un prebendado, present6 este borrador a la iglesia de
Osma, que le conservaba en su archivo (De la Cueva, 1695: 199).

Ya fuera por desacato del criado, por insistencia de algun candnigo
o por falta de control del propio autor, los borradores de la Vida in-
terior no se destruyeron y tuvieron un destino muy particular, que
mas adelante comentaremos. Sin embargo, otra cuestion interesante
que trae a colacion este fragmento tiene relacién con la persona en-
cargada de hacer el traslado o la copia a limpio de un borrador. Se
trataba de una tarea de la que se podia ocupar el mismo autor o que,
como ocurre en el caso de Palafox, se podia encargar a alguien que
tuviera cierto dominio de la pluma®. Estamos, por lo tanto, e inde-
pendientemente de quién lo efectuase, ante un primer acto de copia,
la que se produce al trasladar un borrador a una copia a limpio, pro-
ceso en el cual ya se podian incorporar errores. El nimero de yerros
introducidos en este primer traslado dependera de muchas variables:
de si lo hace el propio autor, del cansancio acumulado, de las condi-
ciones ambientales en las que se realice la copia (lugar, luz, distrac-
ciones), y también, en el caso de copistas no profesionales, del do-
minio que tuvieran de la lengua®. De hecho, esta ultima cuestion fue
la que invit6 a Jaume Ramon Vila a disculparse ante sus lectores por
los descuidos que habia en el manuscrito de la Cronica de cavallers
catalans, que imputaba al desconocimiento de quien habia efectuado
la copia:

I axi, lo lector prengue ma bona voluntat i corregesca las [faltes] que
de més avant de las que jo hi he notadas i trobara, en particular
aserca de la ortografia i faltas de lletras, que per no ésser molt bon
gramatic lo escriptor d’ell, que era un criat meu, i estar jo molt ocupat
en lo sobredit llibre de armoria que estic fent, ni ell los sabé ben es-
criurer, ni jo el pogui ben corregir (Batlle, 1999: 125).

3 Posiblemente esto es lo que también ocurri6é con el manuscrito de Republica
literaria que se conserva en la Biblioteca Nacional de Espafia (Mss. 6436). Tal y
como analiz6 Garcia Lopez (2006: 109-115), el texto estd escrito por un posible
amanuense y las correcciones marginales salieron de la mano de don Diego de
Saavedra Fajardo.

4  La problematica referida a la lengua de los textos se da tanto en la transmision
manuscrita como en la preparacion para la imprenta y su posterior estampacion.
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Volviendo a la Vida interior de Juan de Palafox, y segtin atestigua
Bernardino de la Cueva, del borrador autégrafo que no se destruyo6 y
que estaba en posesion de la iglesia, se hicieron varias copias, hasta
que la obra llegé a la imprenta en 1682. Asi pues, las primeras impre-
siones de la obra parten de un documento autégrafo («que es el tinico
original, por ser de mano de su autor», De la Cueva, 1695: 200), pero
de un manuscrito que contenia una version inicial, una especie de bo-
rrador que su autor no habia autorizado para imprimir, sino que habia
mandado destruir. Poco antes de morir, el obispo Palafox remiti6 a los
Carmelitas Descalzos un «cajon con varios papeles», entre los cuales
se encontraba otra copia manuscrita de la Vida interior lista para ser
publicada. La tnica condicién que puso para su divulgacion era que
no se podia imprimir hasta que hubieran pasado 20 anos desde su fa-
llecimiento. Y partiendo de este testimonio manuscrito aparecid, en
1691, la impresion sevillana del texto. Asi pues, en menos de diez afios
de diferencia se publicaron dos versiones distintas de la Vida interior,
una que derivaba de un borrador autdgrafo y otra que provenia de una
copia autorizada por el autor. Se trata, evidentemente, de un caso par-
ticular en el que un texto impreso diez afnos después de la publicacién
de la princeps y veinte anos después de la muerte del autor, presentaria
la version mas autorizada del texto.

La narracién de lo que ocurrié con los borradores de Juan de Palafox
es significativa porque explica con claridad el origen de la circulacién
manuscrita de distintas versiones de una misma obra, y cdmo estos
textos pueden llegar de manera independiente a la imprenta. Por otra
parte, no es necesario que en origen haya distintas versiones autdgrafas
de la misma obra para que la transmisién manuscrita mute sustancial-
mente su contenido, ya que la circulaciéon de los propios textos y las
copias que se van sucediendo van incorporando alteraciones, a veces
involuntarias o a veces plenamente conscientes, que acaban deturpando
el original.

En otras ocasiones, la transformacién de los textos fue de tal calado
que los propios autores acabaron por no reconocer su paternidad o se
difundieron a su nombre composiciones espurias, como le ocurrié a
Lope de Vega, tanto en obras poéticas como en dramaticas. Si la circu-
lacién de esos textos apdcrifos se producia en vida del escritor, este
podia alzar la voz para reivindicarse ante tal injusticia. A este respecto
podriamos aducir un sinfin de quejas, aunque por la estrecha relacién
que tuvo con el mundo teatral y editorial, resulta reveladora la de Juan
Pérez de Montalban:
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La codicia de los libreros, y la facilidad de los impresores (no hablo
con todos sino con algunos) aunque las ven tan imperfectas, adulte-
radas, y no cabales, atentos a su interés solamente, las imprimen sin
consentimiento de la parte, sin privilegio de su Majestad, y sin licencia
de su Real Consejo. Delito que se repite cada dia, no solo en los
reinos de otra jurisdiccion, sino en muchas ciudades de la nuestra, y
particularmente en Sevilla, donde no hay libro ajeno que no se im-
prima, ni papel vedado que no se estampe, hasta las Castillas, y el
Arte, con ser mercedes concedidas por su Majestad para la fabrica
de la Iglesia mayor de Valladolid, y para el sustento del Hospital ge-
neral desta villa. No digo esto porque me lo han dicho, sino porque
yo lo he visto con los ojos, y cuando sea menester lo diré, sefialando
con el dedo a los delincuentes, que a vueltas del interés nos quitan la
honra, y con mas descaramiento de las comedias que adquieren por
malos medios: porque como las imprimen por originales apdcrifos y
por ahorrar papel las envuelven en cuatro pliegos, aunque hayan me-
nester ocho, salen llenas de errores, barbarismos, despropésitos y
mentiras hasta en el nombre, atribuyéndome muchas que no son
mias, vanidad muy enojosa para mi, porque si son buenas, les usurpo
la gloria a sus duefios y si malas me desacredito con quien las compra
(Pérez de Montalban, 2013: 19-20).

Ademads de la critica al fraude y a las malas praxis editoriales, de los
que trataremos mas adelante, Pérez de Montalban reprueba la circula-
cién de textos apdcrifos («mentiras hasta en el nombre») con finalidad
comercial, una practica que fue de lo mas habitual en la época, tanto
en circulacion impresa como manuscrita. Pero ;qué ocurria si esa falsa
atribucién se producia cuando el autor ya habia fallecido? Evidente-
mente, era mucho mas dificil que aparecieran voces para desmentirla.
En todo caso, tenian que ser los familiares o allegados del difunto quie-
nes velaran por la esencia de la obra. En el caso del Nobiliario de
Antonio de Lima, fue su nieto quien desautorizd las copias que circu-
laban del mismo con anadidos que, segun él, no podian haber salido
de la pluma de su abuelo:

No es cierto que don Antonio de Lima haya escrito esto ultimo, antes
me dijo don Gerdénimo de Atayde, su nieto [...], que era fabula decirle
que persona alguna tuviese copia del Nobiliario de don Antonio de
Lima, su abuelo: porque el original que guardaba su casa estaba en
borrador dificultoso de poner en limpio, y que jamas se habia prestado
a nadie que pudiese copiarlo. Y con todo andan muchas copias con
su nombre. [...] Que esto mismo sucedio al Nobiliario del conde
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don Pedro, porque en algunas copias hay cosas que él nunca escribid
(Saldado de Araujo, 1638: f. 35).

A pesar de que «el original» de la obra estuviera en un borrador di-
ticil de comprender y del cual no se habian podido hacer copias, se ha-
bian difundido manuscritos a su nombre. Es un ejemplo, como lo po-
drian ser muchos otros, de como los textos, una vez salian del control
de su autor, circulaban auténomamente y seguian acumulando modi-
ficaciones y reescrituras, que, en esta ocasion, lo alejaban cada vez mas
de la voluntad del escritor.

En esa circulacién y transmision de los textos, es indudable que la
imprenta jugé un papel primordial. Una vez se habia decidido —bien
por iniciativa del autor o de aquel que tenia en su poder la licencia de
impresion— que una obra se imprimiera, se activaban una serie de
pasos e intervenciones sobre el texto para fijarlo, darlo a los compone-
dores del taller tipografico y estamparlo®. En todo este proceso es im-
portante la figura del editor, que bien podia ser el mismo autor, o bien
otra persona con mas o menos relacion con la cultura libresca®. En los
casos en los que el autor financiaba la publicacién, estaba en su mano
tomar decisiones que afectaban a la calidad o al ritmo al que se impri-
mia; en cambio, todo este poder quedaba en manos ajenas si el mecenas
de dicha publicacién era otra persona, ya fuera un librero, el mismo
impresor en solitario o asociado con otros, una congregacion, una ins-
titucion o incluso una persona ajena al mundo editorial.

Entremos, pues, en el taller tipografico, y hagamoslo de la mano de
uno de los personajes mas conocidos de la tradicion ibérica:

5  Dado que existen multiples estudios que detallan este proceso, evitamos aqui re-
ferirnos con detalle al mismo y remitimos al lector a la siguiente bibliografia:
Rico (2005), Moll (2000), Garza (2000) o Di Stefano (2000). También sobre im-
prenta y critica textual, véase el monografico coordinado por Ferndndez y Ramos
para Studia Aurea (2020) y su aportacion en este mismo niimero.

6  En términos generales, el editor, que ponia el capital econémico necesario para la
publicacion, decidia cuestiones como la tipografia y la composicion de las paginas,
la calidad del papel y los tiempos de preparacién y publicacién, que se acordaban
con el impresor (Ruiz, 2018: 8; Pedraza, 2008: 135). Algunos autores fueron mas
celosos con sus obras, y revisaron también las pruebas de imprenta para subsanar
erratas o asegurarse de que se respetara el texto, asi como lo habian dado a la im-
prenta. Cervantes, en cambio, testimonia lo que debia de ser mds habitual, es
decir, que los autores dejasen en mano de los libreros e impresores las tareas edi-
toriales: «aburrime y vendiselas al tal librero, que las ha puesto en la estampa
como aqui te las ofrece. El me las pagé razonablemente; yo cogi mi dinero con
suavidad» (Gomez Canseco, 2020: 140).
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Sucedio, pues, que yendo por una calle alzo los ojos don Quijote y
vio escrito sobre una puerta, con letras muy grandes: «Aqui se im-
primen libros», de lo que se contenté mucho, porque hasta entonces
no habia visto emprenta alguna y deseaba saber como fuese. Entrd
dentro, con todo su acompafamiento, y vio tirar en una parte, co-
rregir en otra, componer en esta, enmendar en aquella, y, finalmente,
toda aquella maquina que en las emprentas grandes se muestra. Lle-
gabase don Quijote a un cajon y preguntaba qué era aquello que alli
se hacia; ddbanle cuenta los oficiales; admirdbase y pasaba adelante
(DQ, 2, LXII).

Admirado qued¢ el hidalgo de ver la cantidad de tareas que se
ejecutaban simultdneamente en esa imprenta barcelonesa: tirar, co-
rregir, componer, enmendar, imprimir... En realidad, para publicar
una obra en letras de molde se precisaba de una fuerza de trabajo
considerable, tanto dentro como fuera del taller: el censor, el autor
de la licencia, el impresor, el encargado de preparar las tintas, el ope-
rario que entintaba las formas, el que subia y bajaba el torculo de la
prensa, el librero, el editor y, finalmente, ya en el proceso de recepcién
de todo este trabajo, el lector. A todo ello, como se intuye en el frag-
mento, se sumaban los objetos de trabajo: las matrices, los punzones,
los tipos de tamaiios y estilos diferentes, las formas, el papel, la tinta,
los grabados, la cola... Ante un elenco tan abundante, el investigador
actual queda también admirado, como quedd el caballero andante,
del complejo engranaje que articulaba un proceso editorial, asi como
de las modificaciones que podia suponer para el texto cuando este
cruzaba el umbral de la puerta sobre la que estaba escrito «Aqui se
imprimen libros»; veamoslo.

El complejo proceso editorial de publicar un libro pasaba por dife-
rentes fases en las que, de manera consciente o no, se podian introducir
cambios: algunos podian modificar los contenidos, otros estaban vin-
culados a los procesos legales inherentes a la publicacion de obras en
esta época y, también, otras modificaciones estaban ligadas directamente
al obrador donde se preparaba la impresion. Merece la pena recordar,
antes de pasar a exponer diferentes casos ejemplares, que siempre hubo
talleres tipograficos con mas recursos y con mds esmero en su tarea;
del mismo modo, los hubo que con menos manos y los tipos justos sa-
caron adelante sus ediciones. A pesar de esta distincion, tanto los unos
como los otros estaban sujetos a los mismos condicionantes: el tiempo
y el dinero. En el mundo de la imprenta, a menudo, el ritmo de trabajo
y los intereses econdmicos se sobrepusieron a la calidad de las ediciones,
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como ya habia adelantado Pérez de Montalban. Estos dos factores,
junto con la calidad de los materiales empleados, fueron los detonantes
de los problemas en la primera edicion de la obra de Luis Carrillo de
Sotomayor:

La mucha priesa que se dio a la imprenta el sefior don Alonso Carrillo,
su hermano, tuvo dos inconvenientes. El primero, que se us6 para
ella de los primeros borradores que vinieron a las manos, sin reparar
en si eran los ultimos que el autor habia enmendado y aprobado, o
no siendo de tanta consideracion en materia de voluntades, y mas de
difuntos, el ser la dltima, como aquella que solo ha de ser valedera.
El segundo, que como el sefior don Alonso no pudo, como persona
ocupada, atender a la imprenta, hubo de encomendarse este cuidado
a personas que como se vio por el efecto, no entendian de esto, con
que salid el libro tan mal correcto, tan mal puntuado y tal que casi se
tuviera por mejor no haber salido (Carrillo y Sotomayor, 1613: Im-
presor al lector €99 3v).

Como deciamos, el fragmento pone el foco de atencién en dos ele-
mentos estrechamente relacionados con la calidad de la primera edicion:
en primer lugar, se vinculan los errores con el hecho de que Alonso
Carrillo no se asegurara de haber proporcionado la ultima version de
las Obras de su hermano y, en segundo lugar, con que no se hubiera
preocupado de supervisar la composicion del texto y su estampacion.
Estos errores, como ya se puede intuir, junto con algunos problemas
de atribucion, motivaron una segunda edicion, de la que proviene este
fragmento, y sobre la cual volveremos mas adelante.

Los autores y algunos editores eran plenamente conscientes del
riesgo de partir de borradores con errores, correcciones o de dificultosa
comprension, y es por ello que, en algunas ocasiones, se encargaron de
revisar cuidadosamente la preparacion del material para la imprenta.
Asi se lo explicaba el abogado aragonés Juan Pérez de Nueros al padre
de Jer6nimo Zurita, el cronista, en una misiva:

Paréceme advertir a vuestra merced dos cosas: la una, que habiéndola
de imprimir, sera menester atender a la escritura, si por este mismo
borrador se ha de formar la estampa, porque si no esta en ello bien el
impresor y prevenido de lo que es menester, y aun entender bien los
caracteres escritos y aplicallos a los de la estampa, podria hacer algu-
nos yerros (Uztarroz, 1680: 5 16).



10 SONIA BOADAS Y ARANTXA LLACER

En este fragmento, Nueros advierte a Zurita, después de leer un bo-
rrador de la obra, que si quiere imprimirla debera de ser muy cuidadoso
con la caligrafia del documento que sirva como original de imprenta
—sin llegar a concretar si se refiere especificamente al borrador que ha
leido o a un futuro original de imprenta—, porque de lo contrario, es
probable que se introduzcan errores que luego se transmitiran al molde
y ala edicién impresa.

Vistos estos ejemplos se hace del todo evidente la importancia de la
procedencia de los materiales a partir de los cuales se preparaba una
edicion. Uno de los casos mas paradigmaticos respecto de esta proble-
matica es el que afecta a la publicacién de la comedia Amor, pleito y
desafio dentro de la Parte XXII de comedias de Lope de Vega. Las doce
obras que debian conformarla ya habian aparecido publicadas en otros
volumenes fuera de Castilla, como en la coleccién de Diferentes autores.
Por ello, cuando se prepararon los materiales para la publicacion de la
Parte, que podian proceder de fuentes y contextos diferentes, en al me-
nos dos casos se tomo como referencia el texto que procedia de la co-
leccién de Diferentes autores’ (Antonucci y Presotto, 2023: I, 9). Asi
fue como, bajo el titulo de Amor, pleito y desafio, se publicé la comedia
Ganar amigos de Ruiz de Alarcon. Antonucci y Presotto (2023: I, 14)
atribuyeron el error a que los encargados de recolectar los textos para
la coleccion se sirvieron de una fuente cercana a la del editor de la
Parte XXIV de Diferentes autores, Diego Dormer, dando por bueno un
texto que no se correspondia con la obra de Lope y, por lo tanto, trans-
mitiendo una vez mds el error que ya habia cometido ese editor.

Poniendo el foco nuevamente en las tareas propias de un obrador
tipografico, una vez decidido el formato del volumen, el tamafo y tipo
de letra y otras ornamentaciones, el corrector empezaba a trabajar con
el original de imprenta. El corrector era el encargado de, literalmente,
contar el texto para distribuirlo en los pliegos y de llevar a cabo la uni-
ficacién de los criterios editoriales. También es en esta fase en la que se
decidian aspectos de disposicion del texto como la distribucién en co-
lumnas, la colocacion de las blancas, la inclusion de grabados o el uso
de abreviaturas comunes en la época. En 1490, cuando se prepard el
original de imprenta de Tirant lo Blanch, se introdujeron una serie de
divisiones que posteriormente se convertirian en los diferentes capitulos
de la obra, pero que no fueron originalmente pensados por el autor,

7  Concretamente nos referimos a las comedias La mayor vitoria y Amor, pleito y
desafio.
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Joanot Martorell (Torrd y Lloret, 2023: 53-54; 39)°. Algo muy parecido
paso con la impresion de El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha.
A finales de 1604, el taller de Juan de la Cuesta tenia prisa para publicar
la novela de Cervantes y todo parece indicar que a ultima hora se in-
sertaron varios epigrafes (Blecua, 2015: LXIX-LXXII). Es posible que,
en ambos casos, las divisiones por capitulos, su numeracion y sus ru-
bricas se debieran al respectivo corrector tipografico y respondieran a
una estrategia editorial y no autorial. En otras ocasiones, la inclusiéon
de elementos ornamentales o la mala cuenta del espacio que ocuparia
una letra de cuerpo mayor acabo provocando desajustes que modifica-
ron, a veces sustancialmente, el titulo de las obras, como ocurrid, por
ejemplo, con el titulo de la comedia de EI rey Bamba de Lope de Vega
(Boadas y Fernandez, 2020: 184).

Como ya se puede intuir, la tarea del corrector es imprescindible
para fijar la version del texto que se imprimira y la composicién en las
paginas que conforman los pliegos. Es muy importante, también, para
poder distribuir la tarea entre los diferentes componedores del obrador,
que trabajarian simultdneamente en la composicion de la caja de texto
para la posterior estampa’. Igualmente, si se decidia emprender una
nueva edicion de una obra ya impresa anteriormente pero en un formato
distinto, o con una ornamentacion diferente, se imponia una nueva
cuenta. No era el componedor quien recontaba, salvo en ocasiones
anecddticas, sino el corrector, que, sobre el impreso realizaba nuevas
marcas. Es por eso que algunos errores son fruto de los problemas en
la cuenta del original para su distribucién en la caja, que pueden suponer
una falta de espacio o la incorporacién de espacios en blanco, figuras o
palabras no previstas en el impreso*’.

8  Del mismo modo, ante la falta de letras capitales ornamentadas, los operarios del
taller de Spindeler fueron dejando los espacios que estas debian ocupar y alternando
los tipos especiales en diferentes estados de la misma publicacion (Torré y Lloret,
2023: 53-54; 39).

9  Sedebe recordar que habitualmente se imprimian las formas exteriores y después
las interiores del mismo pliego, por lo que haber contado bien el texto y haber
previsto correctamente su disposicién en las paginas era imprescindible (Rico,
2005: 63). También es por este motivo que en algunas ediciones las formas internas
acumulan mads particularidades (mds o menos espacio entre las lineas, mas o
menos abreviaturas, espacios en blanco, etc.) porque era donde se podian solventar
los problemas en la cuenta sin tener que reimprimir el pliego.

10 Ferndndez (2024a: 197 y sig.) expone como un error en el conteo del original de
imprenta de El poder de la amistad de Agustin Moreto comport6 repetir la cuenta
de parte del texto. También Torré y Lloret (2023) detectaron un problema en la
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Si antes deciamos que existieron talleres tipograficos con mas re-
cursos humanos y materiales y otros con menos, es necesario poner
sobre la mesa una reflexiéon muy importante: el hecho de que un im-
presor contara con mas recursos no significaba automaticamente que
las tiradas de ejemplares que salian de sus prensas fueran perfectas, sin
errores o complicaciones en el proceso de preparacion e impresion del
texto seleccionado. La realidad era bien distinta y responde a una serie
de factores: el componedor puede estar trabajando con un original de-
fectuoso, el corrector puede equivocarse en la cuenta del texto para la
composicion en las paginas y pliegos, se pueden tomar decisiones edi-
toriales cuando el proceso de impresion ya esta en marcha para, por
ejemplo, enmendar un error en la composicién de la caja, o pueden
entrar en escena una multiplicidad de incentivos o impedimentos eco-
némicos que cambien el destino de la edicién.

Volviendo a las fases de preparacion y publicacion de libros dentro
del obrador, la siguiente figura implicada es la de los componedores. El
ritmo de trabajo de estos obradores debi6 de ser tan frenético que al-
gunos de los errores o modificaciones de los impresos a menudo se
han interpretado como fruto de las prisas'’. En otras ocasiones, y de
manera semejante a los errores gramaticales a los que se referia Vila en
la copia manuscrita de la Crénica, se ha considerado que los descuidos
venian inducidos por el desconocimiento de los componedores de la
lengua del texto en cuestiéon (especialmente notable en el caso de
algunas obras en latin). Eso fue seguramente, junto con la enfermedad
del autor, lo que paralizd la edicion de la Novus et Analyticus Commen-
tarius de Juan de Ibero, que acusé al impresor Carlos de Labayen de
que «tiene poca ciencia de lo que es latin» (Ruiz 2018: 30)*?. Algo pa-
recido le pas6 a Antonio Enriquez Gémez, quien en los preliminares
de las Academias morales de las musas (1642) explicé al lector que «si

cuenta del original en la estampa del Tirant de Spindeler, que se puede apreciar,
por ejemplo, en la incorporacion o supresion de espacios antes y después de los
titulos de los capitulos.

11 Como casos mas simples o accidentados podia ocurrir que después de componer
la caja y haber impreso las paginas correspondientes, en el proceso de desmontado,
se cometieran errores poniendo los tipos en su respectivo cajetin, lo que provocaba
errores en la composicion de la caja siguiente, o que los tipos se colocaran al
revés. Sobre los ritmos de impresion y problematicas derivadas de esto, véase Fer-
nandez (2024b).

12 Este caso, y el proceso judicial del que deriva esta cita, lo ha estudiado Javier Ruiz
Astiz (2018).
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en los asuntos de esta obra se hallaren algunas comas de mas, consideren
los curiosos que fue estampado este libro en Francia, adonde los im-
presores estan poco ejercitados en la lengua castellana» (Gémez Can-
Seco, 2020: 142).

Ya con las formas preparadas y el proceso de estampado iniciado,
podia darse que se detectara un error y se decidiera corregirlo, parando
la maquina y modificando la composicion de la forma afectada'’. Eso
fue lo que ocurri6 en muchas ocasiones, y lo que da cuenta de la pericia
y del trabajo cuidadoso que se realizaba en algunos talleres de imprenta.
Para poner solo un ejemplo, citaremos la maestria de la imprenta ma-
drilefia de Francisca de Medina, viuda de Alonso Martin, que no dudé
en corregir erratas en folios que ya habian sido estampados para que
los textos de Parte XXI de comedias de Lope de Vega salieran lo mejor
posible™.

A pesar de lo que se podria pensar, y con el libro ya impreso, las al-
teraciones sobre el texto podian no haber terminado. Sin entrar en as-
pectos que atafien a los preliminares, como la variacion de portadas,
que daria lugar a distintas emisiones, o los permisos legales, en algunos
casos se hicieron correcciones a mano, mas artesanales, sobre la tirada.
Esto es lo que ocurrid, por ejemplo, en La Araucana de Alonso de
Ercilla. En algunos ejemplares de las ediciones de 1578, 1589 y 1590 se
pueden detectar correcciones manuscritas, todas ellas hechas presu-
miblemente por la misma mano. Suponemos que fue la soluciéon em-
pleada para no reestampar los folios en los que se habian detectado
errores —otras veces se optaba por introducir banderillas o pegar tro-
citos de papel. Volver a imprimir un pliego significaba un gasto consi-
derable de tiempo y de dinero, dado el precio del papel y el tiempo que
se necesitaba para volver a componer, estampar y secar antes de plegar
y ordenar los diferentes cuadernos que conformaban un libro.

Mas curiosa fue, en cambio, la estrategia empleada para modificar
un verso en un determinado ejemplar de la Tercera parte de la Araucana
publicada en 1589, y que queria regalarse al rey. En este caso no estamos
ante una modificacién de varios ejemplares sino de uno en concreto,
en el cual se decidi6 tapar unos versos con una referencia escatoldgica
y cambiarlos por otros mas neutros. Para esta operacion de reescritura

13 Cuando esto sucede, hablamos de correcciones en prensa, lo que origina varios
estados de la misma edicion (Moll, 1979).

14 De las doce comedias que tiene la Parte, nueve presentan varias correcciones en
prensa (Fernandez, Rodriguez-Gallego y Valdés, 2022:1, 38).
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se utiliz6 cola para tapar los versos «y alguno que mostrar quiso denuedo
/ olié subito mal de puro miedo» y se estamparon encima los versos
«con medroso temblor se retrataban / negando la verdad ya compro-
bado», no sin dejar un rastro visible al ojo humano y un pequefo pro-
blema de encuadrado del texto en el espacio, como bien muestra Gomez
Canseco (2020: 152)".

Como acabamos de ver, los posibles cambios o rescrituras de un
texto no terminaban cuando habia concluido el proceso de impresion.
Las obras de mayor éxito o financiadas pudieron ser reeditadas por vo-
luntad de su autor o de otra persona. Para ello, podia seguirse la edicién
de referencia a plana y regldn, sin aportar ningiin cambio substancial
en el texto, o en algunos casos se aprovechd para revisar el texto, corregir
errores o modificar algunas partes. El argumento de la correccion fue
el que se utilizd para justificar la segunda edicion de las Obras de don
Luis Carrillo y Sotomayor (1613), como ya habiamos avanzado. El
autor del prologo justificd la necesidad de una nueva tirada porque,
gracias a los lectores, se habia percatado de la deturpacion de los bo-
rradores usados para la primera edicion: «llegose a esto, que como el
libro sali6 a la luz, algunas personas que le habian leido en vida de su
dueiio [...] avisaron que algunas cosas de poesia se habian puesto no
eran del sefior don Luis y otras faltas». Asi pues, para enmendar el
texto se contd con otros documentos mas fiables que le proporciond
alguien cercano al autor: «ofrecid los papeles mas correctos y limados,
que afirm¢ ser los ultimos, conforme a los cuales se debiera haber
hecho la impresiéon» (Carrillo y Sotomayor: 1613: €49 3v). Si bien estas
palabras del autor del prélogo podrian interpretarse como una simple
captatio benevolentiae en la que reprueba los yerros de la primera
edicion y justifica la necesidad de una segunda, contintia insistiendo y
describiendo con bastante detalle los cambios y mejoras que presentaba
la nueva impresion'®. En conjunto, se pretendia corregir la imagen que
la primera edicién aportaba de Carrillo y Sotomayor, arguyendo que

15 Notorio fue también el caso de la edicion barcelonesa de 1646 de El diablo cojuelo,
en la que se adaptd el texto para eliminar las referencias a los franceses, para
evitar asociaciones con el conflicto bélico de la época (Valdés, 1999: 88).

16 Concretamente dice que «lo que se ha hecho en esta impresion se vera cotejando
un libro con otro: de los sonetos y versos se quitaron algunas letras y palabras, y
se pusieron otras conforme a sus originales, con que quedaron mads claros. En-
mendose juntamente la puntuacion. Pusiéronse las autoridades de autores que se
alegan en latin enteras y de otra letra, y sus interpretaciones en romance, porque
todos los romancistas gocen de la obra» (Carrillo y Sotomayor, 1613: 499 4r).
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«son los libros retratos tan vivos de su duefio, tan naturales imagenes
del ingenio y talento de su autor». Se trata de una afirmacién que con-
cuerda por completo con la queja que ya habiamos comentado de Juan
Pérez de Montalbén, en la que lamentaba el perjuicio que le ocasionaba
la circulacion de comedias a su nombre («atribuyéndome muchas que
no son mias, vanidad muy enojosa para mi, porque si son buenas, les
usurpo la gloria a sus duefos y si malas me desacredito con quien las
compra», Pérez de Montalban, 2013: 20).

Un discurso semejante fue el que utilizé Antonio de Laredo Salazar
para justificar la segunda edicién de la obra de Fernando Afan de
Ribera, afiadiéndole, ademas, el argumento de que los lectores le habian
reclamado una reimpresion:

Escribi6 el Duque, mi sefior, en Sevilla este papel sobre el titulo de la
Cruz de Christo, que, como en él dice, vio en casa de Francisco Pa-
checo, [...] dejando alli el borrador para que se trasladase y pusiese
en limpio. Y porque, llamados de la erudicién del tratado y novedad
del asunto, pedian ansiosamente sus copias los aficionados a la ma-
teria, se juzgd, para poder mejor cumplir con todos, que seria bien
darle a la imprenta (Laredo, 1619: s.n.).

Laredo aprovech¢ la ocasion no solo para corregir los errores que
habia detectado en la princeps sino también para adaptar la edicion a
un tamano menor. Y es que las modificaciones relacionadas con las di-
mensiones de los libros también fueron habituales en la cultura libresca
del Siglo de Oro. Si utilizamos el teatro dureo como muestra, durante
el siglo XVII se dio pie a la conversion de las Partes de comedias en vo-
limenes desplegables, en colecciones de diversos autores, en relaciones
de comedias y en sueltas'”. Todas estas mutaciones del texto teatral en-
focadas a su mercantilizacion sirven para evidenciar las multiples vidas
o incluso versiones de una obra literaria una vez pasaba de las tablas a
las mesas de los componedores del taller tipografico y, mas adelante, a
los escaparates de los libreros'®.

17 Asilo resumen, para el caso de Lope de Vega, Boadas y Ferndndez (2020: 202):
«Las comedias tenfan muchas vidas que respondian a momentos y objetivos dis-
tintos, con sus condicionamientos de redaccidn, puesta en escena e impresion;
con sus estrategias de mercado a veces contradictorias que perpetuaban un titulo
por aprovechar su tirdn o lo variaban para vestirlo de novedad».

18 Este tema, ampliamente tratado en la tradicion hispanica, ha ocupado contribu-
ciones de gran calado como Profetti (1988), Gémez (2015), Ferndndez (2016),
Pontén (2017) o Ulla (2020).
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Finalmente, no se puede hablar de cultura literaria sin detenernos
un momento en cdmo los procesos legales vinculados a la publicacién
de un libro pudieron determinar el destino de su contenido. Mas alla
del poder de la censura para marcar, aislar y eliminar todo aquel con-
tenido que se pudiera reprobar bajo su prisma, hubo otros procesos le-
gales que pudieron condicionar el destino de una obra'®. Antes nos
hemos referido a cdémo el obispo Juan de Palafox encargd una copia en
limpio de su Vida interior y mand6 quemar el borrador. Este, que nunca
llegd a quemarse, fue el original de imprenta para la edicion con pie de
imprenta de Bruselas de 1682. La sorpresa llegd cuando, en 1691, se
publicé en Sevilla otra edicidn, bajo la promocién de los Carmelitas
Descalzos, con el texto autorizado por Palafox. Asi pues, y para proteger
sus intereses econdmicos y sus derechos, Teresa Junti, la impresora que
contaba con el privilegio real para imprimir la obra de Palafox, inicié
un pleito contra quienes habian impulsado la segunda edicion de la
obra en el reino de Castilla:

Siguiose el pleito y cada una de las partes present6 el original por
donde queria imprimir, los cuales no concordaban entre si. Viendo
la Religién que el pleito se alargaba y que le habia de perder —dice el
Padre coronista— se concert6 con dona Teresa en que ella imprimiese
el libro por su original y diese a la Religion cierta cantidad de tomos
(De la Cueva, 1695: 201).

Contrastados los ejemplares se hizo evidente que habia dos versiones,
pero la sentencia determiné que tenia prevalencia el privilegio real. De
nada sirvié que la edicién de 1682 se basara en una versién no autori-
zada por el autor, pues contaba con el privilegio y, ademas, argumentaba
que partia de una version escrita de pufio y letra de Palafox. Finalmente
se acordd que Teresa Junti debia aportar a la comunidad una cantidad
de ejemplares de la Vida interior, aunque nunca cumpli6 con este com-
promiso ni los Carmelitas se lo reclamaron, considerandolo un «libro
incierto, sospecho, discorde» (De la Cueva, 1695: 202)*°. El padre De
la Cueva, autor del texto en el que se detalla este proceso, se hace una
pregunta sustancial, «;por qué y como consintié la Religion (contra
expresa voluntad del difunto) que ella imprimiese por un original im-

19 Para cuestiones relacionadas con la censura literaria, véase Vega (2013 y 2014) y
Urzaiz (2023).

20 De hecho, no hemos conseguido localizar ningin ejemplar impreso por Teresa
Junti (De la Cueva, 1695: 202).
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perfecto, defectuoso, diminuto?»; «;No seria mejor oficio de testamen-
tarios dar su original perfecto para que se hiciese la impresién con
toda autoridad?». Las preguntas que planteaba De la Cueva eran del
todo logicas, pero por mucho que existiesen motivos razonables para
justificar la edicion de 1691, la justicia legitim¢ la publicacién de una
version «imperfecta» de la obra en Castilla".

Sirva pues, esta panoramica general sobre la creacion y la circulacion
de las obras literarias, como antesala de las contribuciones que dan
sentido a este volumen: escrituras y reescrituras de textos, elaboradas
por el propio autor o por otras manos, modificaciones debidas a mul-
tiples traslados, cambios originados en el proceso de impresion o trans-
formaciones que se producen una vez el texto ya circulaba en letras de
molde. En todos y cada uno de estos estados se introducen alteraciones
en una obra, como bien lo advertia Rico: «Tratese de manuscritos, im-
presos o reproducciones mecanicas, en la transmision de un texto se
producen siempre desviaciones respecto al modelo o los modelos de
cada copia» (Rico, 2005: 46). Esperamos que las aportaciones que con-
forman este volumen inviten a reflexionar sobre el origen y la motiva-
cién de algunos casos de reescrituras, asi como de los procesos por los
cuales se modifican los textos, se acortan, se amplian o se alteran, a
veces para deturparlos o a veces para enmendarlos.
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