i LA PRACTICA DE LA REFUNDICION EN EL TEATRO ESPAROL DEL
i SIGLO XVII

§ Graciela Balestrino de Adamo y Marcela Sosa de Valle

En Andrés de Claramonte no hay que pensar como autor
original. Este pobre Claramonte (...) era ciertamente un
escritor wvulgar y adocenado que, siendo comediante de
oficio y viéndose obligado a abastecer la escena con
novedades propias o ajenas, se dedicd a la pirateria
literaria, con el candor con que ésta se practicaba en
aquel tiempo y del cual daban ejemplo grandes poetas.
LQué  fue Moreto en la mayor parte de sus obras sino un
Claramonte muy en grande? (Cudndo hizo Claramonte mayor
plagio que el de Calderdn en Las cabellos de Absaldn
copiando "ad pedem litterae"” un acto entero de La
venqganza de Tamar del maestro Tirso? Estas eran las
costumbres literarias de aquel tiempo y no bhay que
quebrar la saoga por lo mas delgado.

Marcelino Menéndez Pelayo

El texto original de una obra ya vemos que no es acatado
como patrimonio intangible de su autor........

Menéndez Pidal

... En el limite estdn la refundicidn y 1la parodia,
pero no es preciso detenerse en productos de
interpretacidon facil.

Cesare Segre

1. Deslindes: Dbjeto y metodologia

Este collage de citas que integran el epigrafe nos sumerge
por una parte, en una practica frecuente en el teatro barroco: la
refundicién, y por otra parte, en 1la wmetalengua o discurso
critico que generd dicha practica.

Segun el Diccionario de la RAE (1984) refundir significa "dar
nueva forma y disposicidén. a una obra de ingenio, como comedia,
discurso, etc.... con el fin de mejorarla o modernizarla". A este
campo semantico pertenece refundicidn, el producto resultante de
la acciédn de refundir, y refundidor, el autor de la refundicidn.

Esta minima definiridn, que podrd no ser satisfactoria para
todos porque tal vez se encontrardn excepciones para anularla
total o parcialmente, la aceptamos con fines operatorios y porque
nos permite un primer deslinde de nuestro admbito de trabajo, al
singularizar 1la refundicion, respecto de la intertextualidad

difusa, que como una red vincrnla textos completos, segmentos més
o menos extensos, titulos.....

No ignoramos que las Maproximaciones'" que se pueden
establecer entre 1ns textos dramaticos y el espacio intertextual
en el que se insertaban podrian estar motivadas por 1a

propagacioén y aceptacidn MmasivAag de diversos cédigos:



lingdisticos, retérico, métrico, actancial, genérico,....(1) como
se verd mas adelante al situar la refundicién en 1la produccién
teatral que se incluye en el sistema barroco (2). Pero no es
nuestro objeto referirnos a esa intertextualidad extendida, que,
en ultima instancia, dependerd de una decisidn interpretativa del
lector/espectador... y de su competencia.

Nuestro campo de investigacidn se situa en el espacio de 1o
que la critica en general ha definido como reescritura (y que
Genette denomina "literatura al sequndo grado") (3), es decir,
una escritura que deriva de otva escritura anterior. El parecido,
la similitud, cuando no la identidad, paraddjicamente establecen
el acto de diferenciacidn que eg la reescritura. (4)

La 1imagen del espejo -pero la de un espejo biselado- con 1la
tual puede representarse la resscritura, resulta mas eficaz que
una extensa conceptualizacién.. Dos textos, uno derivado de otro,
se enfrentan, estableciéndose un complejo juego de referencia vy
diferencia (5), marcas distintivas del territorio resbaladizo e
incierto que es la practica escritural. Se abre asi un vasto
campo significaciones, en el ejercicio de esa lectura recta vy
oblicua (de alli el bisel del espejo), que nos permite leer en un
texto, al mismo tiempo, otro anterior.

La refundicidn, el pastiche, la parodia, el travestimiento,
la continpuacion, la imitacidn, el plagio, constituyen modos
especificos de reescritura y muy difundidos en la textualidad -
dramadtica y no dramatica—- del barroco. Al respecto una minima
digresidn: uno de los tantos "puentes"” que se pueden tender entre
nuestra cultura y la del siglo XV1I, aunque no sea oportuno
explayarnos ahora sobre esta cuestidn, es precisamente el cultivo
intenso de dichas reescrituras también en el siglo XX.

El objeto de este trabajo, que se inscribe en un proyecto de
investigacidn en curso (6), es presentar una serie de reflexiones
sobre la refundicidn en el teatro barroco espanol e
hispanocamericano, para formular en una etapa posterior una
teorizacidn sobre dicho fendmeno; por consiguiente, destacamos
que nuestro andlisis, en algunos aspectos (sobre todo en 1la
vinculacion entre refundicidn y kitsch), se formula a nivel de
hipdtesis.

El marco tedrico en el que encuadra nuestra labor se nutre de
una perspectiva interdisciplinaria en la que confluyen diversos
Ambitos del saber: fundamentalmente la linguistica, la semidtica
teatral, la poética, y la retdrica, y los campos nocionales de la
intertextualidad y de la teorisa de la recepcidn.

No desconocemos que la empresa s ardua. La vasta produccion
dramatica adscribible al sistema barroco no estad totalmente
publicada o, si lo esta, la edicidn es poco confiable.

A ello se suma la idiosincrasia del objrto de estudio que
excede al Ambito de lo literario y que nos obliga a situar texto
dramatico y texto espectacular en el circuito de la
produccidn/recepcidn de la época.

Nuestro andlisis de la problemdtica de la refundicidn se
articulard de la siguiente manera: la insercion de la refundicidn
en la cadena de produccidn y recepcidn del teatro, el discurso
critico que dicho fendmeno produjo v, finalmente, =] desarrnllo
de nuestra teorizacidn.

2. Produccion/recepcion del teatro barroco.

Partimos de una premisa determinada: la cultura barroca era
cultura de masas, oral y visual. La posesitn de la palabra

escrita estaba reservada a una minoria de letrados porque la
mayoria de l1a poblacide era anal fabeta. El1 sistema social se
aseqguraba de fortificar el andamiaje del absolutismo y tanto 1la
literatura como el arte en general ejercian funciones

propagandisticas. Como sefala Maravall, toda la multiplicidad de
controles que regian en el Barroco se vinculaban al centro de la
monarquia. (7)

El dirigismo, l1a pretensisn de penetrar en la interioridad de



la conciencia popular, las diversas tacticas de atraccion de las
masas, son la clave de esta cultura caracterizada por 1lo
espectacular, en la cual se busca "mover a admiracién" (como
decia Lépez Pinciano) al publico, del que se solicita su
participacidn activa, apelando a los resortes extrarracionales de
su afectividad. (8)

La forma de pulsar la cuerda del sentimentalismo provendra de
la incitacidn sistemdtica y planificada de los sentidos.
Bartolomé Bennasar destaca las cualidades sensoriales de esta
cultura (especialmente oral vy visual) a la que respondia el
teatro como un insuperable agente de relacidén entre la clase
intelectual y la clase popular. (9)

La relacion del teatro con 1la iglesia contribuyd al
establecimiento de los primeros teatros permanentes, los corrales
(10), administrados por las cofradias. Se toleraba el regocijo

popular a cambio de recaudaciones para obras de beneficencia.

Esta fiebre vivida por el ptiblico barroco nos reenvia al
agente iniciador del circuito: el dramaturgo, vy alli nos
encontramos con una compleja cadena de intermediaciones. EI
escritor de comedias (11) denominado "poeta”" o "ingenio" escribia
sus textos por encargo -de cofradias, ©&rdenes religiosas,
ayuntamientos, casas nobiliarias- y las vendia a los directores
escénicos 1lamados en ese entonces "autores". Como es 1égico
suponer, el dramaturgo perdia todos sus derechos sobre el texto
que comenzaba asi un imprevisible camino de modificaciones... Una
vez en manos de una compania, podia caer bajo los "buenos
oficios" del "remenddn", quien la adaptaba y vendia a otro autor
(que la someteria, a su vez, a idéntico proceso) o a un impresor.
Por otra parte, se hizo frecuente escribir en colaboracién, lo
que hacia aun mas huidizo y problematico el concepto de propiedad
intelectual en la época.

Noel Salomon vy Maxime Chevalier plantean el problema
fundamental del vinculo existente entre el "autor-escriptor” y su
"produccidn—-creacion’: ".Es para &1 un ‘oficio’ o una actividad

gratuita.....?"

Al interrogante oponen el juicio de Cervantes (12) quien se
indignaba porgue las comedias se habhian convertido en "mercaderia
vendible", mientras que Lope de Vega hab:ia proclamado que
escribia tales textos para vende: 1n+, desplegd su receta en el
Arte nuevo de hacer comedias y hasta confesd la paga que recibia:
un poco mas de tirescientos reales.

l.a inscripcion del "nficio literario” en el circuito
produccidén-consumo tiene consecuentias obvias: el producto
abandonard su imagen 1inaccesible de objeto estético y se vera
sujeto a los vaivenes del trato comercial y del beneficio. El
poeta vendia su texto al autor de comedias y éste hacia contrato
con el arrendador del corral.

lLa presiovn social, en forma de una ingente demanda, afecta a
este género como a ningun otro. A menudo el escriptor debe
elaborar una comedia de un dia para el otro y es forzoso que
caiga en lugares comunes, en fdrmulas de efecto probado y hasta
en textos que va tuvieron aceptacidn popular. La queja de Lope
inserta en la dedicatoria de su comedia La Arcadia es un buen
ejemplo de la cuantiosa producciédn dramatica y del "saqueo" a que
eran sometidos los textos. (14)

La denuncia de lLope no causa extrameza si nos asomamos a la
marana textual que brota del catdlogo biografico y bibliografico
de La Barrera vy Leirado (15), en 21 que 1las atribuciones de
autoria resultan dudosas ante tal cantidad de refundiciones,
adaptaciones, escrituras en colahoraciodn, copias manuscritas,
iIMpresiones "queltas"”, clandest inas, encubrimientos baijo
seuddnimosi... .

N preposito de José de Cafmizares (1676-1750), un  conocido
refundido-, de la Barrera cita una copia satirica que circulaba
sobre la comedia Pedro de Urdemalas, cuya autoria disputaban
Cervantes, Lope, Montalban y el mencionado Camizares: "Pues lo de
Pedro Urdemalas verqguenza me da el nombrarlo/ al ver poetas




mauleros/ que de otros zurcen retazos". (16)

Las taActicas de apropiacidn eran diversas pero la mas natural
ocurria en el transcurso de la representaci®dn, mediante el
registro mnemédnico del texto escuchado. (17)

Otra estrategia consistia en someter a escrutinio los textos
ajenos a través de una lectura distanciada, esto es, extrapolar,
afmadir, suprimir, sustituir, modificar palabras, segmentos,
actos, personajes, y situaciones. (18)

En sintesis, en el siglo XVII y en la primera mitad del siglo
XVIII, aun vigente el sistema teatral barroco, esta préactica
legitimada socialmente se efectuaba sobre un determinado texto
dramético y/o también sobre el texto espectacular ¢ puesta en
escena. Con posterioridad a ese limite cronolédgico, la
refundicion (que sigue siendo una practica muy cultivada) para
nosotros no es relevante por no pertenecer al sistema dramdtico
objeto de nuestro estudio.

Consideraremos a continuacidn el discurso critico &
metalenguaje generado a partir de la practica escritural de 1la
refundicion.

X. El discurso critico

No interesa hacer una historia del abordaje criticn en torno
a la refundicidny si, establecer los trazos més nitidos del
discurso critico que se elabord a partir de Marcelino Menéndez
Pelayo hasta la actualidad.

Podemos considerar cuatro periodos: el primero, de la critica
erudita, representada por Menéndez Pelayo (19), condend
tacitamente la refundicidn. Esta actitud de desvalorizacion es
observable en el uso de frases oscilante:"imitacidén méds que
refundiciéon...", en la falta de neutralidad terminoldgica: "esta
comedia no es mas que unpa refundicidn...” vy en juicios
impresionantes gque solo atienden al calco discursivo:"...plagio
de pe a pa..."; ..."imita con total desenfado...".

El segundo periodo, de la critica filoldgica, bajo la égida
de Ramdn Menéndez Pidal (20) hace un enfoque diferente de 1la
problematica, aunque hay que subrayar que 1la refundicidn se
visualiza desde la anonimia y la oralidad; por consiguiente sdlo
se tiene en cuenta la refundicidn como "colaboracidin suvcesiva vy
multiple" (21) y no codmo reemplen ¢ reescritura de un texto
anterior.

El tercer periodo; del hispanismo, con Albert Sloman, Edward
Wilson y Duncan Moir, entre otros, marca un nuevo rumbo en la
interpretacidn de la refundicifn, que deja de considerarse una
prdctica ingenua y mimetica, revelando una  complejidad de
matices, indicadores de distanciamientos, ironias y «c¢ritica
implicita.

El ultimo periodo se situa a partir del desarrollo del campo

nocional de la intertextualidad (Z3). Al replantearse el concepto
de texto, que se sitda "...ern la juncidn de varios textos de los
cuales es a la vez la relecltura (...), la condensacion, el

desplazamiento, la profundidad" (?74) se repiensan esas practicas
escriturales como el pastiche, la parodia, el collage, la
refundicidn, aunque ecta Gltima practicamente no ha merecido
ninguna atencidn.

Nuestra investigacidn pretende contribuir a elucidar esta
reescrituraj; no pensamos, (omo dice Segre, gue sea un producto
"de interpretaciéon demasiado facil" (29) (a) transparente.
Exponemos condensadamente nuestra reflexidn tedrica.

4., Hacia una teoria de la refundicidn

Para ordenar nuestras reflexiones examinaremns el sujeto de
la enunciacién (al que no hay nue confundir con el sujeto
empirico; la textuwalidad o enunciado, circunscriptos en este caso
s6blo al texto dramdtice v 21 enunciatario (lector/espectador).



4.1 El sujeto de la enunciacidn

En el caso del discurso teatral, las marcas de sujeto de 1la
enunciacion son dificiles de detectar porque la procedencia de
la palabra estd multiplicada en los parlamentos de los actores vy
al mismo tiempo en la gestualidad, la proxémica, el decorado, la
mimica, la luminotecnia.

El espectador/lector debe reconstruir el "discurso central”
(el discurso del sujeto enunciador) a través de isotopias leéxico-
semdnticas, retdricas, métricas, ritmicas... que dan coherencia
al conjunto.

El discurso es inestable, sujeto a diversas modalizaciones
que comienzan con la reescritura del texto dramatico y continuan
-pero nunca terminan—- en la puesta en escena.

Esta problematica propia del fendmeno teatral de todas las
épocas se hace aun mucho mas compleja en la refundicidn. La
entidad del sujeto de la enunciacidn queda borroneada por esa
polifonia de voces que resulta de 1a sucesiva intervencidn de
agentes modalizadores.

Hay un desdoblamiento del sujeto quien es, al mismo tiempo,
"vo" y "el otro". Habrd matices de diferenciacidn segun tienda a
una extroversidn & a una introversion (26), es decir, a los
cédigos del otro 6 a los propios coddigos. Esto explica ese juego
ambiguo, oscilante, entre referencia y diferencia al que haciamos
alusidn al caracterizar l1a reescritura.

4.2 E1 texto dramatico

Sernalamos las siquientes raracteristicas (27) que definen una
refundicion:

- El1 sequndo texto, refundicitn ¢  hipertexto, es una
reelaboracidén, es decir, citacidn, sustitucidn y transformacion,
combinadas en diverso grado, con marcas mas & menos evidentes de
su procedencia. El titulo, aunque nco forma parte del texto, es el
elemento paratextual mas importante y al que el lector/espectador
siempre pone atencidng por este motivo, suele constituir un
indicador que establece la relacitn entre hiper e hipotexto: asi,
generalmente duplica al titulo del textc modelo 6 1o modifica
sédlo parcialmente.

- A su vez la refundicidn tiene un nitido estatuto
paratextual, como "entorno”" ¢ "margen" de una comedia anterior.

- La refundicidn también instaura una relacidn metatextual
con su modelo porque ademic de denotar un sentido que emana de
Si, connota otros sentidos que se proyectan sobre aquel, por lo
que se instituye un juego de comparaciones y comentarios con el
modelo, en el que importa considerar lo dicho, obviamente, pero

también lo no dicho, que puede entenderce como " correccidn”" 6
critica del texto anterior.

- La refundicién aparece en primera instancia en la
superficie textual (motivos de la intriga ¢ fabula); en un
segundo nivel, intermedion, afecta la configuracidén actancial:
puede haber desplazamiento de las funciones de sujeto/objeto, del
destinador/destinatario vy del ayudante/oponente. En tercera
instancia, en el nivel de la estructura profunda, puede © no

transformar o cuestionar la ideologia del texto modelo, en cuyo
caso la refundiciodn se erigird como contratexto al subvertir el
primer texto.

- Hay puntos de convergencia y de divergencia con otras

modalidades de reescritura. Solamente  ronsideraremos las
distinciones con el pastiche y la parodia. lLa refundicidn se
distancia del pastiche en tanto aquel imita el estilo del modelo
y aquella busca diferenciarse, precisamente, a traveés del
idiolecto estético. l.a parodia consiste en wuna 1inversiodn de
signos que tiende a un efecto cdmico y burlesco (en cuyo caso se
aproxima a la satira). La refundicidn es una categoria mas amplia

que la parodia porque puede incluirla. A la luz de este enfoque,
habria que reformular el cuadro de las modalidades de reescritura



elaborada por Genette. (28)
4.3 E1 lector/espectador

Plantearnos 1la actividad que el lector/espectador ejerce en
la constitucidén semdntica de ese enunciado especular que es la
refundicion, implica el reconocimiento previo por parte de aquél
del texto generador de la reescritura, hecho que, conjeturamos,
no significaria en general ningun inconveniente de "incompetencia
cultural”" dada 1la masividad de la producciédn dramatica en el
siglo XVII.

Y aqui arribamos al planteo que queremos formular sobre la
refundicidn como exponente de cultura kitsch, a la cual podemos
definir como una cultura vulgqar (en el sentido lato del término),
con repeticidn estandarizada de géneros y respondiendo al consumo
manipulado. (29)

Eco (30) afirma que sdlo puede hablarse de cultura de masas a
partir del momento histdédrico en que las mismas entran como
protagonistas en la vida social. Con frecuencia se serala la
fecha de 1700 como la de una gran explosidn cultural: un publico
Avido que lee y demanda una industria acorde con sus exigencias.

Maravall, fundamentando su hipdtesis en una serie de andlisis
del contexto econdmico-social del Barroco, asevera que el
fendmeno cultural del kitsch, tan difundido y estudiado en
nuestra época, debe anticiparse al siglo XVII. Claro que se podra
objetar que en ese entonces no habia mass—media y era sélo una
minima parte de la poblacidn la que accedia a la palabra escrita
(sabemos que 1la radin y la televisidn son poderosos medios de
difusidn del kitsch); pero si existia teatro a granel, pintura,
canciones de mnda, carteles, libelos, etc.

Gillo Dorfles (31) apoyaria la hipdtesis de Maravall al
sugerir que se puede hablar de kitsch '"quizd desde aquella época
barroca que ha sido la verdadera precursora de nuestros tiempos
artisticos". Y a continuacidn cita una serie de recursos kitsch
actuales: imitaciones, transcripciones, adaptaciones,
condensaciones, 0O SeaAa, todo 1o que es "capaz de alterar vy
desnaturalizar toda la realidad efectiva de la obra”. Parece que
estamos en el Barroco &n que los miles de comedias lanzados al
CONsSUMO favorecerian la préactica de diversos modos de
“reproduccidn" escritural, entre los que se cuenta la
refundicidn. De aceptar esta hipdtesis, tendriamos que etiquetar
la refundicidn como prdctica cultural vulgar, de baja calidad,
situacidn que nNno se ajusta enteramente a la realidad.

Aunque no tengamos todas las respuestas, plantear las
relaciones de la refundicidn con el kitsch nos obliga a
desclausurar el enfoque de un fendmeno muy complejo.

S. Conclusiones

|l a brevedad de este informe nos exime de explayarnos sobre la
cuestidon antes citada y sobre un fendmeno que se nos aparece,
ahora, como un fildn muy rico: la relacidn entre cultura de masas
e intertextualidad.

La profundizacidn de un procedimiento literario como es 1la
refundicidn nos llevd a insertarnos en el contexto de dicha
practica social y a reconstruir el mundo en ebullicion,
laberintico pero lleno de vida, del Barroco. Las teorias actuales
de 1la linguistica, la intertextualidad vy la estética de 1la
recepcidn nos proporcionaron la metodologia para una lectura mas
eficaz que las realizadas hasta ahora, pero estas s6lo pueden
funcionar en un encuadre global del problema.

lLa investigacidn de un aspec to muy especializado -la practica
escritural propia de un preciso momento histérico y de una
sociedad determinada- nos introduce en un sugestivo horizonte de
posibilidades donde se conjugan presente y pasado, cultura
elitista vy cultura de macac, teatralidad y vida social.
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