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| presente comentario a los seis versos lopescos de los que habla el ti-

tulo tiene un doble objetivo: por un lado, mostrar que las interpreta-

ciones opuestas a las que estos endecasilabos han dado lugar no son
fruto de una ambigiiedad deliberada sino que mas bien se deben al descuido
con el que Lope redact6 algunas partes de su discurso; por otro lado, propo-
ner que estas breves lineas en las que el Fénix trata de la continuidad del es-
pecticulo y en concreto del “dejar el tablado vacio” son prueba de la contra-
diccién entre la preceptiva de Lope y su propia préctica teatral. Me sitdo, por
lo tanto, entre los criticos que consideran todavia el Arte nuevo como algo pro-
blemitico, en el que se aprecian defectos de construccién y donde no todo estd
tan claro.

Comencemos por reconocer una evidencia: no sabemos lo que realmente
Lope de Vega dijo ante la Academia de Madrid, aunque es verosimil pensar
que no se separaria mucho de lo que public6 en 1609, cuando decide que su
discurso pase de los oidos de la Academia a la censura de los aposentos —y a la
de los congresos de especialistas—, dejando a la posteridad testimonio de aquel
acto académico en los términos que €l decidi6. Desde su publicacion se puede
ver y juzgar con mas calma, y con el texto ante los ojos, si incurrié en errores
o si tuvo descuidos, debido a la precipitacion con la que es probable que re-
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dactara su discurso, descuidos que no parece haberse tomado el tiempo ni la
molestia de rectificar en la version escrita entregada a la imprenta quizds con
algo de apresuramiento.!

A la luz de los comentarios de los que mejor han estudiado el Arze, es 16-
gico pensar que en ciertos pasajes Lope tuvo que hacer ese discurso con una
sonrisa en la boca, con un tono y con unas inflexiones, con unas pausas y con
unos énfasis —todos hoy irrecuperables— que sin duda completarian los blancos
o asegurarian a los oyentes el sentido irénico o no, deliberadamente ambiguo
o no, de muchos versos hoy todavia controvertidos, pues efectivamente la pro-
nuntiatio es fase decisiva para completar el sentido de este tipo de piezas ora-
torias.

Si de modo general la critica podria coincidir en reconocer el caricter
irénico que tife el Arte nuevo, mas dificil serfa ponerse de acuerdo en identi-
ficar los pasajes en los que parece recurrirse a la ironia frente a otros en los
que no. Hay algunos en los que con un grado de evidencia mayor se podria
justificar el que se esté recurriendo a la ironfa, como el que desde el comienzo
Lope diga a su auditorio que eso de escribir un arte de comedias al estilo del
vulgo seria bien ficil para los que le escuchan, que tanto saben de todo pero
que han escrito pocas de ellas. Dicho desde el principio, abre una puerta a pen-
sar en el cardcter ladico de su intervencion, aunque habria que matizar que
forma parte de una introduccién en la que retéricamente es esperable este
tono a modo de captatio benevolentiae. A partir de ahi Lope da la impresion de
componer su discurso de un modo ambivalente, avanzando una posicién que
inmediatamente parece retirar, diciendo una cosa para en seguida contrade-
cirla, con un vaivén algo paradéjico que puede caracterizarse de “calculada am-
bigiiedad™ y que le permite no dejar las cosas del todo claras para escaparse
como calamar escurridizo en caso de apuro.

Uno de los fragmentos mis citados del Arte nuevo es sin duda el que va
entre los versos 40-48.° Es realmente muy sugerente, y de ahi su éxito, esa ima-
gen tan plistica de un Lope que cuando se pone a escribir una comedia en-
cierra los preceptos con seis llaves y saca a Plauto y a Terencio del estudio.
Casi parece que le estamos viendo sacar a empujones a los comicos antiguos
para que no le molesten. Sin embargo, inmediatamente Lope dice que lo hace
asi porque “suele/dar gritos la verdad en libros mudos”, incémoda frase que
es muy frecuente obviar cuando se cita este pasaje, o si se deja completo, se
pasa por encima de su aparente contradiccion sin aludir a ella. La opcién in-
terpretativa menos comprometida para salir del paso seria proponer que estd
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dicha irénicamente* y que probablemente Lope en su discurso lo habria de
dejar claro con su voz, tono o inflexiones. Como muestra este caso, la ironia es
una clave muy til para dar cuenta del retorcido viaje discursivo de Lope que
le permite contentar a unos y a otros, o finalmente a ninguno, quién sabe. Pero
recurrir a la ironia no sirve en todos los casos que presentan un problema de
comprension a causa de la ambigiiedad.

DOS VERSOS POLEMICOS

En principio, los seis endecasilabos que nos proponemos comentar ahora no
parecen ofrecer dificultad especial:

Quede muy pocas veces el teatro

sin persona que hable, porque el vulgo

en aquellas distancias se inquieta

y gran rato la fibula se alarga;

que, fuera de ser esto un grande vicio,
aumenta mayor gracia y artificio. (vv. 240-45)

Entonces, ;como puede ser que dos de los estudiosos modernos que han pres-
tado atencién mids detallada al texto interpreten los dos tltimos versos no de
manera diferente sino opuesta? En mi opinién se da ademis el afiadido para-
ddjico de que el critico que los entiende correctamente (Felipe B. Pedraza) se
desvia posteriormente en un comentario equivocado y el critico que lo ma-
lentiende (Juan Manuel Rozas) lo hace precisamente por la buena razén de
comprender bien la prictica escénica lopesca. ;Cémo puede ser?

Los cuatro primeros endecasilabos son inequivocos: se recomienda —por
no decir se ordena— no dejar el tablado vacio de personajes-actores sino “muy
pocas veces”,’
no se alargue la accion. Se puede ver que, como estamos hablando de teatro,

para que no se inquieten los espectadores entretanto y para que

el consejo se relaciona tanto con cuestiones relativas a la escritura del drama
como con la representacion, que son interdependientes. Se trata de una norma
relativa a la composicién del poema que tiene muy en cuenta su destino es-
pectacular. Ahora bien, en los dos dltimos versos, no parece haberse esmerado
mucho Lope en la construccién sintictica y la claridad de lo dicho queda em-
borronada por el anacoluto y por la elipsis en un final ambiguo: ¢cual es el an-
tecedente de “esto”?, ¢cuil es el sujeto de “aumenta”? La l6gica gramatical de
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la frase queda en el aire y para interpretarla se recurre a la l6gica teatral. ;Qué
querrd decir Lope: que 1) el dejar muchas veces el tablado vacio es un gran vi-
cio y que el hecho de que el dramaturgo se vea obligado a dejarlo solo muy
pocas veces aumenta la gracia y el artificio de la composicion, o que, por el
contrario, 2) en ocasiones lejos de ser un gran vicio dejar el teatro vacio, uti-
lizar este recurso convenientemente hace que aumente la graciosa artificiosi-
dad de la comedia?

Para explicar el pasaje, lo primero que hay que decidir es si lo que Lope
dice aqui estd mds relacionado con textos anteriores en los que se hubiera ins-
pirado o si mds bien habla a partir de su propia experiencia. Es bien sabido que
hay en el Arte nuevo una primera parte en la que Lope trata de mostrar sus co-
nocimientos del arte dramatico como bien fundamentados en los tratadistas
clasicos y modernos, siguiendo muy de cerca —aunque a veces no muy riguro-
samente— a Aristoteles, a Donato y sobre todo a Robortello, pero a partir de
cierto momento comienza la parte prescriptiva basada en su propia prictica
teatral.® Los versos 240-45 pertenecen en principio a esta segunda parte, pero
originalmente parecen provenir con claridad de unas observaciones de Do-
nato que Alfred Morel-Fatio anot6 ya en su edicién de 1901.7 Colocados es-
tos versos en esta parte de su discurso, no parece ofrecer duda de que Lope no
los introduce como simple detalle erudito, sino que estarian corroborados por
su propia experiencia de dramaturgo. Por esta razén es 16gico que los criticos
modernos, para tratar de desentrafar el sentido de los dos dltimos endecasila-
bos, traten de orientarse en las comedias escritas por Lope, pensando que tiene
que haber una adecuacién entre la preceptiva enunciada por Lope en 1609 y
su prictica dramdtica.

LOS COMENTARISTAS MODERNOS ANTE DOS VERSOS AMBIGUOS

Veamos como comentan estos dos versos los editores modernos que se han
ocupado del pasaje.® Juana de José Prades (en Vega 1971, 160-62) le dedica un
apartado que titula “Normas de oficio para la representacién” y tras indicar
que aqui Lope “recuerda uno de los defectos que es preciso evitar: el vacio en
el escenario durante la representacion de la comedia”, se fija en que mdis que
una prohibicién se trata de una “restriccion” y que “parece que acepta se use
algunas veces para suspender el 4animo del espectador, por ejemplo, en situa-
ciones dramaticas”. A continuacion observa que para evitar la escena vacia el
recurso mis utilizado en tiempos de Lope era el monélogo, apoyindose en
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una larga cita de Schevill en la que se muestran los valores de este recurso en
el encadenamiento de las acciones.

En su “Guién pedagégico”, Juan Manuel Rozas identifica la seccién
(179) que comentamos como la dltima que concierne a la “divisién del drama”,
dentro de la parte relativa a la “composicién”, y la llama “cortes a la estruc-
tura”. Respecto a los dos versos polémicos interpreta lo siguiente:

Creo que Lope advierte la importancia de este recurso, de dejar la escena
vacia, de fundir en negro —como dirfamos hoy—y que por eso, a pesar de
ser un grande vicio, reconoce que tiene gracia y artificio. Si ponemos esta
defensa en relacion con otros pasajes del Arte nuevo, y concretamente con
el que habla de las distancias entre los dos actos, podemos plantearnos
aqui el problema de un encadenamiento épico o de un encadenamiento
aristotélico de la accién. En estas pequefias distancias (la mayor es la obli-
gada que parte el entreacto; la mediana y bastante forzosa, la que separa
dos escenas mayores; y la pequeia puede estar incluso dentro de una es-
cena mayor o configurar dos escenas breves) se puede basar la estructu-
racion épica de un teatro que procedia con frecuencia de la crénica y el
romancero épicos, y que tenia estructura de friso, bien patente en obras
como El bastardo Mudarra. Para todos estos dramas, estos fundidos en ne-
gro o vacios de escena, eran necesarios, e incluso mantenian un artificio
por medio de una inquietud en el pablico, basada en el suspense (107-08).

Rozas abre aqui la posibilidad de entender de un modo positivo, en cierto tipo
de comedias, este recurso necesario de dejar el tablado vacio, que seria propio
de aquellos dramas de procedencia épica que requerian una estructuracion di-
ferente. Probablemente con este razonamiento Rozas trataba de solucionar el
problema que observaba entre la practica teatral del propio Lope y el consejo
enunciado en el Arte nuevo, al que no parecian adecuarse algunas piezas.

En general, considero que el mejor de los comentaristas y editores del
discurso de Lope ante la Academia de Madrid es Felipe B. Pedraza,'® aunque
en ocasiones creo que se empefia demasiado en sostener que todo es mds claro,
o menos problemadtico y ficilmente explicable, de lo que es en realidad, y que
donde algunos ven deficiencias o inadecuaciones no hay tales desajustes. Para
lo que ahora nos ocupa, dentro de la seccion en que Lope trataria de la come-
dia nueva, Pedraza denomina horror vacui a los versos 240-245 y los comenta
asi en su “Introduccién”:
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encierran un consejo practico de dramaturgo experimentado: el publico
-y eso lo saben cuantos han pisado las tablas— siente horror ante los tiem-
pos muertos. Un minuto con la escena vacia es una eternidad. Lope ha-
bia observado que los dramaturgos y comediantes que le precedieron,
poco habilidosos, eran incapaces de concatenar dgilmente las escenas y
las yuxtaponian sin mds. Esta torpeza en el manejo de la carpinteria tea-
tral dejaba vacio el escenario e inquietos a los espectadores.
La sintaxis de los versos 244-245 es un tanto heterodoxa, pero no
creemos que la interpretacién ofrezca dudas:
...que, fuera de ser esto un grande vicio,
aumenta mayor gracia y artificio. (vv. 244-45)
Hay, claro, una violenta elipsis: dejar el teatro vacio “es un grande
vicio”, y evitar estas embarazosas situaciones constituye un alarde de vir-
tuosismo escénico y dramitico. (Vega 1994, 57)

En nota a pie de pagina F. Pedraza indicaba que “Rozas interpreta este pasaje
de manera diametralmente opuesta” y tras reproducir una parte de la posicién
de Rozas, discurre sobre la diferencia entre, por un lado, lo que hoy, gracias a
la luminotecnia, puede lograrse como efecto similar al fundido cinematogra-
fico del que hablaba Rozas y, por otro lado, lo que ocurriria en los corrales a
plena luz del dia, donde “dejar la escena ‘sin persona que hable’ sélo provocaba
la inquietud que denuncia Lope y venia a evidenciar la torpeza del drama-
turgo”. Mids adelante, en las notas correspondientes a nuestros polémicos ver-
sos 240-45 (Vega 1994, 378-80), Pedraza, ademads de situarse frente a las posi-
ciones de José Prades y de Rozas, insiste en que: a) si bien Morel-Fatio ya ha-
bia sefialado un pasaje de Donato que coincidia con lo que decia Lope, su “ex-
periencia [...] como dramaturgo no precisaba del gramdtico para decir lo que
dice”; b) “dejar el teatro sin persona que hable” es “un imperdonable vicio dra-
matico propio de poetas torpes”; ¢) “el autor recomienda que, si es posible, se
eviten siempre esos vacios que son antidramdticos e inquietan al espectador”.

EL TABLADO VACIO EN LA PRACTICA LOPESCA

Ahora bien, si fuera cierto que Lope sentia horror a dejar el escenario vacio, si
pensaba que hacerlo asi era un vicio imperdonable y rasgo de poeta torpe, :no
habria de esperarse que en sus comedias realmente quedara “muy pocas ve-
ces” vacio el tablado en el interior de cada jornada? Es cierto que es un ejem-
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plo extremo, pero ¢cémo es posible que casi al mismo tiempo!! que componia
el Arte nuevo escribiera una comedia como Historia de Tobias en la que al me-
nos en veinte ocasiones queda vacio el tablado?

Es probable que Lope tenga en mente un tipo de teatro, que ya veia
como anticuado, que mostraba cierta torpeza o, al menos, una clara querencia
por yuxtaponer cuadros un poco desmanadamente, y frente a esa técnica pro-
pusiera otra que redujera los tablados vacios y que articulara mejor las accio-
nes. Sin embargo, €l mismo parece lejos de utilizar predominantemente una
concentracién de la accién en tiempo y lugar de tal modo que se pueda per-
mitir dejar el tablado vacio una o dos veces por acto, lo cual si podria decirse
que comienza a imponerse como tendencia en el teatro espafiol mis tardia-
mente, a partir de la década de los treinta.'? Tome el lector algunas obras de
esas consideradas emblemadticas de la factura de Lope y trate de observar
cudndo se deja el tablado vacio. Si considera E/ caballero de Olmedo, de entre
1620y 1625, vera que tiene trece momentos en los que el teatro queda sin per-
sona que hable (4-4-5)." Fuenteovejuna, de entre 1612 y 1614, tiene catorce
(3-4-7). El acero de Madrid, de entre 1608 y 1612, tiene diez tablados vacios (3-
3-4). Peribdiez y el Comendador de Ocaiia, probablemente de entre 1605 y 1608,
tiene dieciséis (4-6-6). ¢Son estas “muy pocas veces”? :No parece un poco exa-
gerado hablar de horror vaccui y de “vicio imperdonable” y de “torpeza” del
dramaturgo, cuando Lope recurre a €l con tal frecuencia?

En un corpus dramético de tan monstruosa naturaleza como el de Lope
de Vega hay que tener mucho cuidado a la hora de tomar unos pocos ejem-
plos y pasar a la generalizacion. Por eso hay que matizar las afirmaciones y ser
muy cauteloso al elevar a categoria unos pocos casos elegidos de aqui y de alld
a conveniencia del critico. Alguien podria elegir nada mds dos comedias bien
logradas y famosas como E! perro del hortelano, de entre 1613 y 1615, que tiene
solamente dos tablados vacios (1-0-1) o E/ castigo sin venganza, de 1631, que
tiene tres (2-0-1), para ilustrar lo coherente que Lope seria posteriormente
con su propia teorfa dramdtica. Es recomendable, entonces, continuar la ejem-
plificacién con casos bien representativos. Tomemos la importante y signifi-
cativa Parte novena (1617), que Lope declaré como el primer tomo de sus co-
medias realmente preparado bajo su direccién, que recoge varias piezas com-
puestas muy cercanamente a la escritura del Arte nuevo y que dan cuenta de la
experiencia anterior o ligeramente posterior a 1609. Estos son los datos co-
rrespondientes:
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La prueba de los ingenios  entre 1610-1615  once tablados vacios 3-4-4

La doncella Teodor 1611 61612 seis tablados vacios (2-2-2)
El animal de Hungria 1611 61612 seis tablados vacios (2-2-2)
Los Ponces de Barcelona  entre 1610-1612  ocho tablados vacios (4-2-2)
El Hamete de Toledo 1609 6 1610 diecisiete tablados vacios (4-4-9)
La nifia de plata entre 1610y 1612 doce tablados vacios (4-5-3)
La varona castellana entre 1597 y 1603 once tablados vacios (5-3-3)
Del mal lo menos ¢1608? ocho tablados vacios (2-2-9)
El ausente en el lugar ¢1606? siete tablados vacios (2-3-3)
La hermosa Alfreda entre 1598-1600  ocho tablados vacios (2-5-1)
Los melindres de Belisa ~ :1608? ocho tablados vacios (2-5-1)
La dama boba 1613 siete tablados vacios (2-3-2)

Nos referimos antes a uno de esos casos extremos como Historia de Tobias en
que Lope sobrepasaba los veinte tablados vacios. Preguntémonos ahora:
¢puede afirmarse que Lope sabia hacer transcurrir toda una jornada en un
mismo lugar con continuidad de tiempo, haciendo entrar y salir a los actores
de escena sin que el tablado quedara vacio en ningin momento? Efectiva-
mente, asi es, y el lector lo habra constatado un poco mds arriba al ver las ci-
tras de EI perro del bortelano'y de El castigo sin venganza. Incluso al menos una
vez —es el unico caso que conozco, pero podria haber mas en un corpus tan ex-
tenso— las tres jornadas de una comedia se desarrollan en el mismo espacio sin
que, salvo en los entreactos, quedara vacio el escenario: se trata de la pieza
Querer la propia desdicha, de 1619, que se lleva a cabo toda ella en el palacio de
Alfonso Magno en Toledo. Cada una de sus jornadas se desarrolla con conti-
nuidad, sin ruptura de cuadro. También en Lo que pasa en una tarde, de 1617,
se acerca mucho a esa concentracion. Tanto el primer acto como el tercero su-
ceden en un casa particular madrilefia sin que el teatro quede sin persona que
hable; en el segundo acto, en la Casa de Campo, hay dos tablados vacios. Pero
si pensamos en la prictica anterior a 1609, en aquella experiencia sobre la que
Lope decia sustentar sus consejos, ¢ya dominaba por entonces esa técnica
como para hacer coincidir los limites de la jornada con los de un cuadro de
desarrollo continuo? En este sentido, creo que un ejemplo del mayor interés
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es la comedia La noche toledana, de 1605. Toda su accién se desarrolla en la ciu-
dad de Toledo. La primera jornada deja en tres ocasiones el tablado solo. La
segunda jornada tiene lugar enteramente en un mesén toledano, sin dejar el
teatro vacio, pero en la tercera jornada la accion se quiebra en varias perspec-
tivas de lo que ocurre en una noche loca, en la que el espectador ha de seguir
a los actores, con un ritmo frenético, por el interior del mesén, por los tejados
de las casas, en las pocilgas contiguas o en las caballerizas o en la calle, que-
dando el escenario vacio en seis ocasiones.

FINAL

Por mucho que Lope en su discurso de 1609 haya recomendado dejar el ta-
blado vacio muy pocas veces, no puede afirmarse que su prictica teatral haya
sido rigurosamente consecuente con ese precepto. Mds bien al contrario, sin
temer por ello ser acusado de torpe o de incurrir en un imperdonable vicio,
siempre que la accion lo requiriera, siempre que necesitara un cambio de lu-
gar o de tiempo para mostrar convenientemente al espectador el desarrollo de
la historia, y no s6lo para contdrsela, utilizaria el recurso al tablado vacio. No
obstante, es cierto que, en principio, parece observarse que el grupo de co-
medias urbanas de ambiente contemporineo y el de comedias palatinas tien-
den a una reduccién mayor del nimero de tablados vacios, mientras que el de
comedias histdricas o legendarias y el de las religiosas, que suelen jugar mas
libremente con el tiempo y con el espacio, tienden con mds frecuencia a dejar
solo el teatro.

He tratado de aclarar esta cuestién, que a algunos podri parecer imper-
tinente o mintscula, porque el recurso de dejar el tablado vacio, y el conse-
cuente encadenamiento o enlace entre los diferentes cuadros o escenas, es fun-
damental para el estudio de la segmentacién de la comedia'* y para conocer
su estructura a lo largo de su evolucion entre 1580 y 1650 en diferentes espa-
cios escénicos. La division en cuadros que hace el estudioso moderno se basa
primeramente en la observacion de cudndo queda vacio el escenario y, frente
a lo que podria pensarse ingenuamente, hay diversas formas de llevar a cabo
ese procedimiento, por breves instantes o por una duracién un poco mayor,
dependiendo de como se quieran enlazar en el curso de una jornada las accio-
nes correspondientes, mas o menos apretadamente. Pero esto serd ya materia
de un préximo trabajo.
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Notas

200

Sobre la edicién del Arte nuevo en las Rimas de 1609 ver las dltimas in-
vestigaciones de Pedraza 2009a.

Escribe Felipe Pedraza: “Lope debia actuar con precauciones para no
exasperar a sus detractores y conseguir que atendieran a su exposicion.
Por eso el texto es calculadamente ambiguo” (en Vega 1994, 47).

“y cuando he de escribir una comedia/encierro los preceptos con seis lla-
ves;/saco a Terencio y Plauto de mi estudio,/para que no me den voces,
que suele/dar gritos la verdad en libros mudos,/y escribo por el arte que
inventaron/los que el vulgar aplauso pretendieron;/porque, como las paga
el vulgo, es justo/hablarle en necio para darle gusto”.

Asi lo hace Rothberg (61): “Su actuacién —poco sutil- estd matizada de
tonos defensivos, irénicos y contradictorios, sobre todo en lo que atafie a
la preceptiva clasica. [...] La misma ironia tifie, en los versos que quedan,
la conocida referencia a Plauto y Terencio que encarnan las reglas del
arte: ‘Saco a Terencio y Plauto de mi estudio,/para que no me den voces,
que suele/dar gritos la verdad en libros mudos’.

No dice “pocas veces” ni “ nunca”, como afios mds tarde propondra Pe-
llicer de Tovar en la Idea de la comedia de Castila: “El décimotercero pre-
cepto es procurar no dejar nunca solo el tablado, que serda mucha gala del
discurrir” (en Sanchez Escribano y Porqueras Mayo 270).

Rozas llama a estas partes “parte prologal”, hasta el verso 146, y “parte
doctrinal”, desde el verso 147 hasta el 361, aunque propiamente los pre-
ceptos comiencen en el 157. Afiade una “parte epilogal” (del verso 362
hasta el final) en la que volveria a haber una “captacion de la benevolencia”
y una “demostracion de erudicién”, rematindose en una brevisima “justi-
ficacion y coda irénica”. Creo que es bien claro que hay una secuencia de
transicion entre las dos partes, histérico-descriptiva y preceptiva, que va
desde el verso 128 hasta el 156, en la que explicitamente Lope reconoce
“que decir como seran agora [las comedias]/contra el [arte] antiguo, y que
en razon se funda,/es pedir parecer a mi experiencia/y no al arte” (vv. 136-
39). Pedraza (2009b, 55) habla de una “seccion de enlace” entre la parte
que se refiere a la comedia cldsica y la dedicada a la comedia nueva.

En su edicién del Arte nuevo, Morel-Fatio introduce una larga nota que
sera bdsica para los editores posteriores que comenten este pasaje (394-
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95). Incluye textos de Donato, Martinez de la Rosa y Gonzalez de Salas
que junto con otros de Feliciana Enriquez de Guzman y de Pellicer de
"Tovar, que no recoge Morel-Fatio, son las referencias fundamentales, en
la tradicién espafiola, sobre el tablado vacio. Concretamente, de Donato
reproduce dos textos en latin: el primero, que hoy dirfamos que pertenece
mds bien a Evancio (ver Rubiera 2009), proviene del conocido tratadito
De la tragedia y la comedia que aparecia como uno de los opusculos intro-
ductorios en muchas ediciones de las comedias de Terencio. El texto se
refiere a la supresion del coro en la comedia nueva griega y Pedro Simén
Abril lo tradujo de este modo en 1577: “asi también, a poco deshecho y
disminuido el coro, de tal manera se transformé en la comedia nueva que
no solamente no se introduce en ella coro pero ni aun queda ya para él
lugar. Porque como por la quietud de los tiempos los oyentes comenzaron
de hacerse delicados y enfadarse, cuando la representacion pasaba de los
representantes a los cantores, comenzironse de levantar y irse; lo cual ad-
virtiendo los poetas quitaron los coros, aunque les dejaron su lugar” (en
Rubiera 2009, 77). En su original latino lo reproducen en sus ediciones
Juana de José Prades, Felipe Pedraza y Antonio Carrefio. El segundo texto
atribuido a Donato lo toma Morel-Fatio de Gonzélez de Salas, pertenece
al prefacio al Eunuco de Terencio, no lo reproducen comentaristas poste-
riores —salvo Pedraza en la glosa de Gonzailez de Salas— y Simén Abril lo
tradujo asi: “Los actos estdn en ella muy revueltos y que no podran los
que son poco doctos facilmente discernirlos, porque por entretener a los
miradores quiere nuestro poeta hacer que todos los cinco actos parezcan
uno, porque no cese en alguna manera y por estar enterrompida la conti-
nuacioén en alguna parte entre las cosas que suceden, enfadado el audito-
rio antes de levantar la tapiceria se levante” (en Rubiera 2009, 97).

8. También he consultado las ediciones de Profeti y de Garcia Santo-To-
mds, que no anotan ni comentan el pasaje, y la de Carrefio, que, como ya
he dicho, recoge en nota la misma cita que de José Prades toma de Mo-
rel-Fatio, en la que se incluye la primera referencia de Donato.

9. A continuacién Rozas remataba su explicacién con dos citas, una de Pe-
llicer de Tovar, que €l pensaba que corroboraba lo que acababa de soste-
ner sobre la estructuracion “épica”, y otra de Gonzalez de Salas, que mds
bien proponia una solucién “aristotélica” en esto de “excusar la multipli-
caci6n” de dejar “desierto el proscenio”.

10. Como el propio Pedraza reconoce, en su reciente edicién del Arte nuevo
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“se reproduce [...] una versién, aumentada, corregida y actualizada de los
capitulillos del prélogo a la edicion critica de las Rimas” de 1993-1994
(2009b, 10), que en lo que concierne a los versos objeto de estudio en este
articulo es casi exactamente igual. Felipe Pedraza mantiene hoy al res-
pecto la misma opinién que hace quince afios.

En lo que sigue, para la datacién de las comedias de Lope de Vega sigo
siempre las propuestas de Morley y Bruerton. Efectivamente, Historia de
Tobias 1a sitdan en 1609.

Incluso para una comedia religiosa de tema biblico, puede verse, por
comparacion con la comedia lopesca, la técnica de reduccién y de con-
tencion que Rojas Zorrilla desarrolla en Los trabajos de ‘Tobias, de finales
de los 30, donde unicamente hay cuatro tablados vacios, frente a los mas
de veinte en la pieza de Lope sobre el mismo episodio biblico (ver Ru-
biera 2007).

Entre paréntesis colocaré tres cifras que se corresponden con el nimero
de tablados vacios para cada una de las tres jornadas. Evidentemente en
este computo no tengo en cuenta los tablados vacios al final de cada acto.
Por lo tanto, en este caso de El caballero de Olmedo los nimeros indican
que, segiin mi segmentacion, en la primera jornada habria cinco cuadros
(cuatro veces en que el escenario queda vacio), en la segunda también ha-
bria cinco cuadros y en la tercera seis (cinco tablados vacios).

Sobre la segmentacién en la comedia ver el nimero 4 (2010) de la revista
electronica Teatro de palabras: <http://www.uqtr.ca/teatro/teapal/ TeaPal-
Num04.html>.
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