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Abstract

The principal goal of this essay is to deliver study materials for the interpretation of the
prescriptive norms regulating the dramatic text in the early modern age. Without entering the
debate on the spectrum and transcendence of the cataegories ‘acotacion’ and ‘didascalia’, special
attention will be paid to the playwright's role in the case of one of the most important creators
in Spanish Barogue Drama, Félix Lope de Vega Carpio, who was born about 450 years
ago, tn 1562, in order to go into detail about the readers’ complex interactions between
production and reception of a written drama and theatrical performance.

En 2009 publica José-Luis Garcia Barrientos, teatrélogo del prestigioso
Centro de Investigaciones Cientificas (CSIC), dentro de una linea de
investigacién de enfoque de antropologia cultural y analisis del discurso (sic), un
estudio en honor al “maestro y colega” Luciano Garcia Lorenzo. El titulo del
sugestivo ensayo suena algo filolégico o académico. Acwiacon y didascalia: Un
deslinde para la dramaturgia actnal en espasiol La problematica expuesta en el escrito
modestamente dirigido a un “coto cerrado de teatristas y teatreros” (el subrayado
en el original) a primera vista si puede despertar nada mas el interés de un
reducido nimero de especialistas en el area, el analisis discursivo-dramatirgico
de las (posibles e imposibles) relaciones semanticas y conceptuales entre las
nociones acotacion y didascalia se convierte en una entusiasmada discusion sobre el
actualisimo planteamiento de la cuestién que abarcan hoy dramatologia y teatrologia
(si es que tene sentido alguno la separacion de las dos). Sin entrar mucho en la
abundantisima polémica sobre el espectro y la trascendencia de las categorias
acotacion y didascalia, el objetivo fundamental de mi escrito es contribuir
materiales de estudio respecto a ciertas interpretaciones de las normas y
preceptivas acerca del texto dramatico en la Edad Moderna o del llamado Siglo
de Oro. Dedicaré una atencién especial a la postura de dramaturgo de uno de

! José-Luis GARCIA BARRIENTOS, “Acotacion y didascalia: Un deslinde para la dramaturgia
actual en espafiol”, in: Joaquin Alvarez Barrientos et al. (coord.), En buena compaiia. Estudios en
honor de Luciano Garcia Lorengo. Madrid, CSIC, 2009, 1125-1139.
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los mas importantes creadores del drama nacional barroco, la comedia nueva, ya
que en este ano se cumple el 450 aniversario del nacimiento de Félix Lope de
VegaCarpio. A causa de cuestiones de espacio no discutiré detalladamente
aspectos de la critica textual de las fuentes presentadas sino, en cambio, trataré
de profundizarme un poco mis en la compleja interaccién entre produccién y
recepcidn lectoras y los especticulo teatrales tal como se presentan por ejemplo
mediante rétulos como featro de palabras o lécriture du spectacle, rérulos acufiados
por Alfredo Hermenegildo y Véronique Lochert, respectivamente.” De una
forma escueta, me restringiré a una sucinta exposicién cin el fin de esbozar
problemas a partir de textos de origen y significado a veces bien diferentes.

* * *

Hay que afirmar que en los dltimos 3-4 lustros se ha venido acumulando un
considerable saber dramatolégico-teatrolégico sobre las acotaciones y/o
elementos didascalicos tanto en sus aspectos tedticos como en los de la historia
teatral. Al contrario de lo que parecia vilido hace 15-20 afos, la naturaleza
artistica, el juicio estético, el status ontoldgico o las funciones dramatirgicas
desempefiadas por parte de los elementos paratextuales dentro de la estructura
composicional del drama considerado ya como texto literario ya como
componente de un evento teatral muy complejo y heterogéneo.”

Como Garcia Berrio subrayé hace mas de 30 afos, el canon de la preceptiva
respecto a la dicotomia horaciana res-verba con el predominio cabal de la faceta
res disponia de una vigencia universal durante toda la edad moderna (que en este
caso comprende ambas centurias del llamado Siglo de Oro). La idea del “inocuo
apriorismo” y de la “voluntaria ceguera” de los humanistas aristotelianos,
aplicada a la construccién tedrico-literaria del género dramitico, no excluye la
tradicién diggética a la hora de reflexionar sobre el discurso preceptivista.’ Esta
definicon del drama, concebida por Diomedes Grammaticus (siglo 4 d C.) en su
Ars grammatica, tiene como punto de partida una plastica diferenciacién entre los
diferentes géneros segun el comportamiento de la instancia narrativa o autorial.

2 Entre otras monografias de indole resumidora me refiero a Alfredo HERMENEGILDO,
Teatro de palabras. Didascalias en la escena espariola del sighh X171, Lleida, Edicions de la Universitat de
Lleida, 2001 y Véronique LOCHERT, L'escriture du spectacte. Les didascalies dans le thédire enropéen
aux XVe et XVTle siécles. Genéve, Librairie Droz, 2009.

3 Véanse aqui Tamis Zoltin KISS, “Instrukci6 vagy széljegyzet? Kézelitések a dramai instrukcié
poctikéjinak kérdéséhez a spanyol Aranyszazadban”, in: Filbligiai Kizlony, tomo XXIX, 1993, 240-
249, y “A dramai instrukcid poétikajanak problémai”, in: Literatura, tomo XXI, 1995/4, 362-385.

4 Antonio GARCIA BERRIO, Formacion de la teoria literaria moderna. tomo 1, La tpica horaciana en
Eurgpa, Madrid, 1977, Cupsa, 422 passim.
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En realidad, se trata de una interpretacién de la Poética del Estagirita en la que el
erudito latino de la Antigiiedad tardia subraya la plastica importancia de un
aspecto no solamente formal sino de caricter discursivo con relacién a la
estructura diegética (otganizacién natrativa) de la obra dramatica: “..dragmaticon,
uel actium est, in quo personae agunt solae, sine nulla poetae interlocutione”.’

Este mismo concepto de la ausencia de la voz autorial como rasgo
constitutivo del drama se intensifica en los comentatios terencianos escritos por
José Badio:

“Dragmatica [...] in quibus poeta ipse nusquam loguit: sed introducit loguentes et rem ipsam
agentes et representantes. [...] et omnia in quibus auctor non loguit: sed solmomodo persone per
ipsum introducte.”®

No pocas veces se repite este argumento en la literatura preceptivista
espafiola escrita entre 1580 y 1650, época de florecimiento de las poéticas en
Espafia. De modo que en las Tablas poéticas, Francisco Cascales, fiel seguidor de
los patrones humanisticos, estima que la falta de la voz narrativa y la
introduccién de personajes que “representan activamente” es una de las mas
importantes peculiaridades de la mimesis dramética:

“I...] como el comico y el tragico bacen verdadera imitacion, pues no meten narvaciones, como el
herbico, que habla de su persona propria, sino que introducen personajes que van representando
las cosas activamente como ellas se suelen hacer [...].””7

Semejante idea se refleja en la definicién del vocablo drama en el Tesoro... de
Covarrubias (1611):

“Drama [...] vale representacion fabulosa de comedia o tragedia, en que no interviene la
persona del antor, sino que hablan los representantes o personages introducidos.”

Hay que sefialar que ya en el siglo XVI, periodo inicial del moderno
preceptivismo de empefio normativista, se dedica considerable atencién a la
estructura discursiva (casi dirfa: narratolégica) del texto dramaético, que al mismo
tiempo oftrece indicios de vigencia tanto formalistas como funcionalistas con
respecto a la interpretacién teérica (poética) del texto dramitico. Todavia
recordamos el ardor cientifico de la ortodoxia metodolégico-epistemoldgica

5 Cito por DIOMEDES GRAMMATICUS, Ars grammatica aliqiis decenm et nonem authores infra notati
post noutssimam Joannis Tacuini impraessionem apprime recogniti... Venetii, 1522. Capiculum II1. De
poematum generibus.

§José BADIO (Badius Ascensius), “In publicum therentianum prenotamenta / Prenotamenta
ascensiana”, Capitalum IIL, in: Terentius cum commento, Paris, 1512.

7 Francisco CASCALES, Tablas poéticas. [Murcia, 1617], in: Federico Sanchez Escribano-Alberto
Porqueras Mayo (coord.), Preceptiva dramitica espariola del Renacimiento y el Barroco, 2* ed., Madrid,
1972, 174.

8 Sebastian de COVARRUBIAS OROZCO, Tesoro de la lengua castellana o espasiola. Ed. de Martin
de Riquer, Barcelona, Castalia, 1993, 831.
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motivada por el afin individualista y separatista por parte de la todavia jéven
semidtca teatral postestructuralista que, por el afin de liberarse de la
superioridad y primacia de los estudios literario-filolégicos con el deseo de ser el
enfoque integrador de una nueva teatrologia general, rechazaba rorundamente
todo tipo de analisis literario diegético-narratoldgico de la escritura dramatca.
Mientras ya sabemos que los al inicio del siglo XVI se hablaba, pues, de teatro,
pero a la vez se hablaba (no cabe la menor duda) también de literatura, de
determinadas estrategias de eserzbir y de determimadas estrategias de /ker. Ya es,
pues, en los albores de la formacién del arte teatral ldico en Espafia cuando
conceptos como comedia, tragicomedia, especticulo, representacién, histrio-
nismo, escritura, edicién, publicacién, lectura etc. van juntos sin separarse o
delimitarse conforme a ciertos criterios de un profesionalismo que se les
atribuird tres siglos depués. El cambio paradigmatco en este ambito lo
demuestra, entre otras cosaas, la ambiciosa propuesta de Alfredo Hermenegildo
sobre una historia del texto dramatico y sus didascalias (incluyendo la llamada
miquina teatral y el completo entorno insdtucional que rodea el especticulo)
que el catedratico de la Universidad de Montréal ha inventado como una historia
de las representaciones en cuanto bistoria de la teatralizacion del drama clisico espasiol”

*® * *

A la hora de hablar de la consolidacién de los mecanismos del
funcionamiento del arte teatral entre 1560 y 1635 y del desarrollo de las
representaciones en los corrales, repetidas veces se hicieron alusiones al
problema de una supuesta rivalidad entre dos tipos de comunicacién dramatica:
texto impreso y puesta en escena en el corral o en otra forma teatral de la época.
Los teatrdlogos se mostraron inclinados a realzar dicha rivalidad tanto en la
creacién como en la recepcién de la pieza dramidca.'® Sin embargo, hablar de
una competcion econdémico-cultural durante la época de la Edad Moderna en
general, es por lo menos una exageracion aprioristica de la situacién. Sin
embargo, se supone que —desde punto de vista del piblico— por motivos del alto
precio del libro impreso y por la popularidad del especticulo teatral en el corral,
el espectador “promedio” casi nunca tene alcance a la version escrita del drama.
Esto quiere decir que un espectador cotidiano y “promedio” muy raras veces
podia convertirse en en lector “promedio” de una coleccién impresas de
dramas. Igualmente, para el dramaturgo de la época de Lope de Vega siempre

? HERMENEGILDO, op. cit,, 14.
10 Véase por ejemplo José Maria DIEZ BORQUE, Sociedad y teatro en la Esparia de Lope de Vega,
Madrid, 1978, 262.
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fue el factor mds decisivo la representacién a la que toda la organizacion teatral
(texto dramatico, autor de comedias, compafia, autoridades censoriales,
industria escénica e histridnica del corral etc.) era sometida. La comercializacién
del especticulo teatral, principal fuente de ingreso del comediégrafo, sélo
paulatinamente llevaba consigo la mercantilizacién del drama escrito. Como el
hecho teatral se organiza segun las leyes de la oferta y demanda, el axtor de
comedias, figura clave en la vida teatral de la edad atdrea, compra el texto (el guidn
o libreto de las futuras “puestas en escena”, si se quiere) al poeta y a precios
mucho mis elevados que el honorario pagado por el librero que se arriesgue
imprimir comedias. La publicacién generalmente necesitaba el patrocinio
econémico de una persona rica e influyente a la cual el libro habitualmente iba
dedicado. Logicamente, el analfabetdsmo universal tampoco favorecia la
divulgacién masiva de los libros de comedias, mientras que las entradas
relativamente baratas garantizaban al teatro un verdadero afluvio de
espectadores. La clientela de la comedia impresa la constituian, fuera de algunos
aristocratas o nobles con aspiraciones literarias, “los directores de segunda clase y
compariias ambulantes”.!

Por otro lado, no debemos olvidarnos de la diversidad y complejidad de la
institucion teatrales (se dificultaria mas el asunto si anadiésemos a esta estructura
la modalidad de las representaciones palaciegas de la alta nobleza o del teatro
litargico). Es también verdad que entre las fuentes principales para la teatrologia,
que es un estudio multidisciplinario por definicién, la fuente principal ha sido y
sigue siendo el drama escrito. “Nunca sabremos como interpretaban los actores las
acotaciones (...) de las comedias del siglo XV1I” afirmé John Varey cuya opinién
reflejaba cierto escepticismo respecto a las posibilidades de una reconstruccién
de los detalles de la puesta en escena.” Intentando localizar recursos para
reconstruir —en 1988— todo el conjunto semiético de una representacion teatral
de la edad modetna temprana en Espana, Alan Paterson sefialé que “.. nuestra
reconstruccion del significado nada debe a la experiencia, sino que se basa totalmente en el
texcto escrito como entidad literaria”. " El critico britanico aposts, pues, por una
“activa colaboracién” de los dos primordiales espacios de comunicacién de la
comedia, especticulo y drama impreso, donde la preeminencia del libro,
“..efectiva tan pronio como se intentd contrarrestar la condicion efimera del producto
original...” " despertaba el interés de los propios dramaturgos ya desde principios.

1t DIEZ BORQUE, op. dt., 263.

12 John E. VAREY, Cosmovision y escenografia. El teatro espasiol en el Sigh de Oro. Madrid, Castalia, 1987, 9.
13 Alan K. E. PATERSON, “:Quién esta cancién te ha dado...?”, in: Edad de Oro, tomo VII, 1988,
primavera, 129.

14 Ibidem.
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No obstante, los diferentes razonamientos al respecto que se nos han
conservado en prologos, prefacios, dedicatorias, comentarios editoriales o en
cartas prvadas, son frecuentemente incongruentes si no expresamente
contradictorios. Para ilustrar la situacién, evocaré dos juicios (bien conocidos)
de Lope de Vega, opiniones que so6lo aparentemente se contradicen.

Quejindose por la pirateria editorial, el abuso de su nombre y la corruptela
de los textos, Lope empieza a publicar sus comedias en las llamadas Partes. Es la
Novena parte que se publica en octubre de 1617 bajo pleno control autorial del
dramamurgo quien ha cosechado un éxito arrollador en las tablas. Dice el Fénix
en el prélogo a esta Novena parte:

“Viendo imprimir cada dia mis comedias de suerte que era imposible llamarlas mias [...] me
he resuelto a imprimirlas por mis originales; que annque es verdad gue no las escribi con este
dnimo, ni para que de los oidos del teatro se trasladaran a la censura de los aposentos...”

La “censura de los aposentos”, es decir, una manera detenida de la recepcidon
a través de la lectura, supone algo absolutamente novedoso y desnaturalizado'®
porque, como apunta Margit Frenk en el capitulo ;Teatro oido y visto o teatro leido?
de su excelente monografia, la lectura solitaria de obras teatrales en aposentos y
rincones trae consigo la “conciencia de una pérdida irreparable”.’” Podriamos afiadir a
esto el aspecto antropologico del la recepcion (inter)activa de una representacion
teatral que es eminentemente comunitaria. Repetidas veces se refiere Lope a la
practica normal y habitual de que la intencién original de escribir comedias no era
la de publicarlas. Es uno de los momentos verdaderamente excepcionales
cuando habla de su motivacién econémica con toda sinceridad en una carta
fechada de 1604: “S7 [...] algunos piensan que los [textos] escribo por opinion desengarieles
Vm. y digales gue por dinero”.’® Esta motivacién extraliteraria parece coincidir con
la autodefinicién del género (enlace infraliterario) en el Arte nueo...:

“..y escribo por el arte gue inventaron
los que el vulgar aplanso pretendieron”

15 FELIX LOPE DE VEGA CARPIO, Doge comedias de Lope de Vega... Novena Parte. Barcelona,
1618, 7. 4*

16 Constltese aqui Mercedes ALCALA GALAN, Eswritura desatada: pocticas de la representacion en
Cervantes, Madrid—Alcald de Henares, 2009, Centro de Estudios Cervantinos, 204.

7 Margit FRENK, Entre la vog y el silencio, Madrid—Alcala de Henares, 1997, Centro de Estudios
Cervanunos, 79.

18 Cito por Enrique Jos¢ RODRIGUEZ-BALTANAS, “Literatura y paraliterarura en Lope de
Vega”, Revista de Literatura, romo L (1988), 90, 49.

19 Félix LOPE DE VEGA CARPIO, Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo... in: Juan Manuel
ROZAS, Significado y doctrina del Arte Nuevo de ope de Vega, Madrid, 1976, SGEL, 182.
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Eserzbo quiere decir escribir comedias para venderlas a autores de comedia,
con el objetivo de representarlas en la escena. La entrada eserzeer en Covarrubias
(jlen 16111) llega a reflejar una ampliacion del significado que incluye ya el
sentido de ‘producir textos con fines de imprimir J publicarlas™ “[..] algunas vezes
significa fabricar obras y dexarlas escritas e impresas...”.”

Claro esta que no se trata de ninguna ruptura de la unidad comunicativo-
estética o insdtucional entre el texto dramadco y el espectaculo teatral. Tampoco
se trata de la emancipacion del drama escrito porque en la temprana edad
moderna todavia no existe una verdadera jerarquia entre las dos formas la
recepcion. Lo que es cierto es que la intencién primordial del dramaturgo es
componer un texto teatral, destinado para la escena. El mayor éxito que puede
desearse un comedidgrafo es ver sus piezas representadas en las tablas (tras haber
cobrado la retribucién convenida con el jefe de la compafia de teatro). Con
referencia a la lectura de unos sonetos, lo aprueba una cita sugerente del segundo
acto de la comedia lopesca E/ guante de doria Blanca que parece haber sido una de
las vltimas piezas escritas por su autor y publicada péstumamente en 1636:>'

“Gue entre leer y escuchar

bay notable diferencia,

que aungue son voges entrambas,

una es viva y otra es muerta.” 1602-1605

Leer la voz “muerta” y oir/escuchar la palabra viva no eran categorias
compatibles, con acierto senala Margit Frenk la diferencia totalmente divergente
entre participar en un acto comun (oir) p leer algo a solas con las letras muertas
sobre la pagina: “leer solo y sélo leer”.

Cervantes, en el conocidisimo prélogo al lector de sus comedias y entremeses
(1615), con cierta amargura y envidia alude a Lope, al monstruo de la naturaleza:
“..todas [sus comedias] que es vna de las mayores cosas puede degarse, las ba visto representar,
u oydo dexir, por lo menos, que se han representado...”;” inferencia que sélo muy
indirectamente puede referirse al éxito comercial.

Otro problema artistico podria es la voluntad de esermizar estos textos,
problema que contribuye, poco a poco, a la reconciliacién de los dramaturgos
con la recepcion lectora de sus obras. En el ya citado prélogo a la Novena parte,

20 COVARRUBIAS, op. ¢z, 541.

2 Consultese aqui Félix LOPE DE VEGA CARPIO, Comedias della Vega del Parnaso, 1. El guante
de dosia Blanca, intr., testo critdco e note di M. G. Profeuq, Firenze, 2006, Alinea, 25.

2 FRENK, zbidem.

3 CERVANTES, “Prélogo al lector”, in: Ocho comedias y ocho entremeses nuevos nunca representados.
Madrid, 1625, pot la Viuda de Alonso Martn.
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Lope (Frenk supone que “a reganadientes” ) incluso destaca las ventajas de la
lectura frente a los posibles accidentes de una funcién teatral:

“Ouedo consolado que no me pudrird el vulgo, como suele, pues en tu aposento donde las bas
de leer, nadie consentirds que te haga ruido, ni te diga mal de lo que tii sabris conocer, libre de
los accidentes del seior que wviene larde, del representante que se yerra, y de la mujer
desagradable por fea y mal vestida...””

En 1632 Lope hasta llega a tener el libro por mds libre teatro de lo que es la
representacion escénica de los corrales. En el prologo a La Dorotea (que se
publica en 1632 con el subttulo “accién en prosa”) dice:

“..como lo podrd ver, quien la leyere; que el papel es mis libre teatro que aquel donde tiene
licencia el vulgo de graduar, la amistad de aplandir y la embidia de morder””

Parece como si los dramaturgos de la edad moderna temprana hubieran
tenido claro que lo que ellos produjeron no eran libros, sino textos que se
convirtieron en objetos escritos, mientras es el espacio entre texto y objeto
donde el significado propiamente dicho se construye.”

En el otro lado de la balanza los dramaturgos eran conscientes de los
“peligros” del debilitamiento del impacto escénico e histriénico de su creacién.
El poeta subraya la necesidad de un teatro interior, mental e imaginativo de un
lector que, leyendo el libro, contribuye activamente a dar plasucidad de
significado a la obra escrita/impresa:

“.. la diferencia [...] de la accion y vog viva a la escritura, donde es fuerga que el gue lee, no
solo entienda, pero se mueva con los accidentes a la conmiseracion, a la alegria y a los
afectos...””

Probablemente Lope conocié aquel pasaje de la Poética, en el que Aristételes
relega la exclusividad de la escenificacion teatral para alcanzar el objetvo final
(estética y psicologicamente) de la tragedia que es la catarsis: “Pues la fuerza de la
tragedia existe también sin representacion y sin actores.” ”

* * *

2 FRENK, gp. cit, 80.

% Cito por FRENK, op. at., 80.

% Félix LOPE DE VEGA CARPIO, La Dorotea, Ed. a cargo de Edwin S. Morby. Madrid,
Castalia, 1958, 46

2 Véase Roger CHARTIER, The Order of Books. Readers, Authors, and Libraries in Europe between
Fourteenth and Eighteenth Centuries. Trad. por Lydia G. Cochrane, Stanford, 1994, Stanford UP, 10.

# Dedicatoria en la comedia E/ 5o/ Parado de la Deamoséptima Parfe (1621), in: Alan S.
TRUEBLOOD, Expertence and Artistic Expression in Lope de Vega. The Making of La Dorotea,
Cambridge (Mass.), 1974, Harvard UP, 338.

» “_.nam tragoediae vis et sine certamine et histrionibus est...” in: Poética de Aristteles (Aristotelis
Ars Poetica), 1450b, 18-20. Edicidn trilingiie por Valentin Garcia Yebra, Madrid, 1988, 150-151.
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Si durante mucho tiempo, hasta la segunda mitad del siglo XIX, el concepto
de rivalidad entre libro y escena no es sino una bella metafora para expresar una
dualidad realmente existente, scuil es, entonces, la adecuada relacién entre libro
y representacién, y cémo podriamos enfocarla? Dentro de cambiantes pricticas
culturales durante la edad modern, hay que prestar especial atencion a la “nueva
legibilidad™ en aquella época, una nueva disposicién dpogrifica que facilitaba
considerablemente el manejo del libro moderno en general, asi como el uso cada
vez mis frecuente del drama impreso.” No olvidemos que por ejemplo la Partes
de Lope se publicaron en tamafio octavo que era el formato mas popular y
divulgado de la época.

Pero ¢tenemos ua idea o se nos han conservado fuentes sobre las practicas de

leer dramas? Debido que la lectura en privado pertenecia a la vida personal,
conservamos muy pocos testimonios fidedignos acerca de ella. Uno de los
escasisimos testimonios es la descripcién costumbrista de Zabaleta. Estamos en
la segunda mitad del siglo XVII (1660), en la casa de una joven, un domingo por
la tarde:
“Acaba de comer la doncella recogida el dia sagrado. No ha de salir de casa quella tarde, no
ha de coger la ni aun por la ventana, y toma un libro para etretenerse. ;[ Qué bueno,si fuese
bueno el libro! Toma uno de comedias. Errd la tarde. Empiega a leer blandamente. 1 ase
encendiendo la comedia, y ella, revestida de aguel afecto, va leyendo y representando.””’

Leyendo y representando. El significado conjunto de esta frase con referencia a un
solo acto, al de la lectura del texto dramitico, parece ser uno de nuestros puntos
de partida en cuanto al entendimiento de la comedia como literatura. Todo el
teatro ficticio, imaginativo visualizado en la fantasia del lector sirve para sustituir la
experiencia rea/ de una representacién teatral en zizo. En esto no se diferencia
esencialmente el modo de la recepcion del drama puesto en pagina de cualquier otra
lectura. Lo que tiene mayor importancia es el hecho de que los dramaturgos
cuenten con esta manera de leer, conscientemente. Todo eso puede tener varias
consecuencias. A fines del siglo XVII el drama impreso alcanza su nivel moderno
de institucionalizacién literaria: tanto los dramaturgos (y/o editores) como los
lectores obran con conocimiento de las posibilidades que les ofrece la comedia
como literatura impresa, lo aceptan generalmente como modalidad (género) de
producir y recibir drama. Por otro lado, en gérmenes aparecen ya testimonios que
en determinados casos hacen posible la aparicién del drama como obra
exclusivamente literaria, destinada eminentemente a la lectura.

% CHARTIER, op. dir,, 11.
3 Juan de ZABALETA, E/ dia de fiesta por la masiana y por fa tarde. Ed. por Cristobal Cuevas
Garcia, Madiid, 1983, 384-385.
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{Es de Lope...! Este aforismo se debe a uno de los discipulos mas devoros del
Fénix, Juan Pérez de Montalban. El seguidor y gran amigo de Lope inserta una
descripcion detallada del extraordinario enderro que Madris ororgd  al
dramaturgo difunto. La mayoria de los gastos la pago el duque de Sessa,
mecenas de Lope desde hace mucho tempo ya. Segtin dice Montalban: “Y as
viendo nuna mujer tanta grandeza, dijo con mucho donazre: “Sin duda este entierro es de Lape,

pues es tan bueno’ 3

32 Juan PEREZ de MONTALBAN, Fama pistuma a la vida y muerte del Dr. frey Lope Félix de la Vega
Canpio... Cito por Antonio SANCHEZ JIMENEZ, Lape pintado por si mismo. Mito ¢ imagen del
autor en la poesia de Lope de Vega, Woodbridge, Tamesis, 2006, 237.

70



