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Tratar la dimension espacial en el d&mbito del geneatral supone, ante todo,
reconocer que éste cuenta con su propia espeaifitiin efecto, como apuntaba
Aristoteles, la dramatica posee, frente a la épikealirica, la capacidad de representar
un espacio y un tiempo siempre al presehiteet nunc Ademas, como es sabido, el
estagirita evidenciaba otra caracteristica del igeit@ prerrogativa gracias a la cual en
la dramética las palabras logran representar l@dmctal como indicaba el mismo
verbo déricajpav, ‘actuar’.

Ahora bien, frente a la dicotomia entre texto diter y texto espectaculo ha
discutido largamente la critica de la segunda mikaldsiglo XX: si por un lado la
corriente estructuralista (Barthes, entre otro)clamaba la importancia de la
dimensién textual, es a finales de los afios 70 duae afirma el valor del texto
verbal que se convierte en texto escénico, pridledp el aspecto espectacular (ver
Mounin, Serpieri, Elam). En este contexto, se mlitthtn los estudios sobre la
performatividad y la funcion de los deicticos. ®stos elementos los que, en una obra
teatral, permiten que el sujeto, en un determircasibexto espacio-temporal y gracias
a la ecphrasis comunique con su interlocutor, con el cual instauna especie de
pacto: “Remitir al subtexto actualizado por elttexiramatico es una condicion
constitutiva y exige que el fruidor llegue a imagina posible actuacién escénica
también en ausencia de una efectiva representa@@aricelliere 19). Segun lo dicho,
la funcién deictica —ya sem phantasmaya sead oculos? sustenta el mismo género
teatral y logra definir no sélo el espacio y ehtpo, sino también sus implicaciones
iconicas y simbdlicas, tan importantes en un teadrano el aureo donde la dicotomia
entre lo ilusorio y lo real es una marca constante.

Al hablar de espacio en una obra dramatica, cafi@aeque existe un ‘espacio
dramético’ y existe también un ‘espacio escénidsfincion que Vitse ha subrayado
partiendo del planteamiento de Pavis: el espaeimdtico es

el espacio de la ficcion, el espacio representadmmificado en el texto

escrito [...]. Este espacio dramatico, en su eagsoio puede visualizarse
en el metalenguaje del critico o del espectadag, Igwan construyendo
imaginariamente a partir de las informaciones prcdpoadas sobre su
universo por unos personajes”; mientras el espEgneénico es “el espacio

! Esta publicacién se enmarca en el Proyecto desfigeeion Fundamentaldicion critica del teatro
completo de Tirso de Molina. Tercera fase (FFI2AB&19/FILO) subvencionado por el Ministerio de
Ciencia e Innovacién de Espafia.

2 A este propdsito, ver el interesante trabajo dedllano 1995, 411-43.
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concretamente perceptible por el publico en elremae peculiar de tal o
cual funcion teatral. Espacio material represeptargignificante de una u
otra de las virtualidades del espacio draméaticas¢Vv1985, 8-9)

Este trabajo pretende centrarse en el ‘espacio &lieoh representado en las
comedias burlescas del Siglo de Oro; sin embargwlizandolo, se hace
imprescindible recordar también la dimension dspaxio escénico’ referido a este
género teatral. No tenemos muchas noticias solsreniedios escénicos del teatro
aurisecular y las acotaciones explicitas e implicque poseemos no son numerosas.
Lo que podemos afirmar es que la escenografiaastarie sencilla y que, por tanto,
la visualizacion del espacio se servia mas bienprdeedimientos simbolicos e
iconicos, lo que procede también de la estructismmde los teatros, en forma de U
y sin la presencia de teldn, caracteristicas gqaecan y casi involucran al publico en
la escena representati&n el caso de la comedia burlesca, ademéas defatkro
verbal, lo que ayuda a la construccion dedéaxis es sobre todo la presencia de
objetos, accesorios y vestidos ridiculos, que jantos gestos, movimientos y bailes
descompuestos de los personajes contribuyen arlegrabjetivo principal de la
comedia, es decir, la provocaciéon de la risa. & esbpdsito, partiendo del esquema
utilizado por Kowzan para estudiar los sistemassigaos de la puesta en escena,
Arellano ha analizado los medios escénicos del rgéde la comedia burlesca,
clasificandolos en elementos paralinglisticos, cgegtrosémica, espacio escénico y
escenografia, vestuario, maquillaje y peinado,tobjg accesorios, musica, canciones
y efectos sonoros, iluminacion, ruptura humoristieaa ilusion escénica (2005, 10-
56). Sin embargo, es preciso recordar que la ‘ddanic escénica’ lograda en las
comedias burlescas por los elementos kinésico®xgpricos necesita también de la
‘comicidad verbal:’ los numerosos disparates lisjéids, juegos de palabras, insultos,
perogrulladas etc., hacen que todos los personaesiso los nobles, utilizen un
lenguaje vulgar y a veces indecente, pronunciansigtos, vituperios y maldiciones.

Junto al ‘espacio dramatico’ y al ‘espacio escéhieavis identifica también otro
tipo de espacio, el ‘ludico’ o ‘gestual,” que erncako de la comedia burlesca tiene un
papel fundamental. Pascual Bonis, defendiendo peitancia que el ‘espacio ludico’
tiene frente al ‘espacio escénico’ en la comedidebuaEl caballero de Olmedde
Monteser, llega incluso a afirmar que

el espacio escénico es casi una excusa para gemeespacio ludico que
propicie la comicidad de movimientos, gestos, jseg® palabras, etc. [...]
Es evidente que predomina el espacio ludico, yd@de menos es lo que
sucede en la obra; lo mas importante es sobre édwmo sucede

% Sin embargo, hay quien afirma que los elementagretos y miméticos que contribuian a la
construccion del espacio eran mucho mas presdatefa que Vitse denomina ‘ilusionista,’ frenteaa |
mas difundida teoria ‘imaginacionista’ (2002, 41).
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subvirtiendo y transformando [...] el orden esteidle, inlcuido el orden
espacial (445-48)

De opinidn parecida es Catalina Buezo, cuando @0gsito del teatro breve
aurisecular, que como se sabe, comparte algungssra®n la comedia burlesca,
escribe:

Cualquier consideracion en torno al espacio y spgesentaciones en el
teatro breve del Siglo de Oro deberda, pues, atemdierdoble dimension
del cuerpo humano como indice espacial, es deaistentacion iconica y
metonimica de lo corporal y a su funcionamiento @omecanismo

autonomo que amplifica el perimetro escénico. (214)

Ahora bien, uno de los rasgos caracteristicos @er@edia burlesca del Siglo de
Oro es la representacion de un ‘mundo al revésimierte las tradicionales reglas de
decoro y los valores comiunmente aceptados com éleficonstruir una realidad en la
que todo esta permitido. Todos los niveles socisdeselacionan sin barreras, a través
de un mecanismo disparatado que, como se ha digtieel linglistico se expresa con
neologismos, expresiones sin sentido y afirmacionesherentes. En este contexto,
no se eximen de lo disparatado los mecanismostgfieraa la dimension espacial.

El @mbito que en este trabajo se quiere analizat Enémeno de transformacion
de las tradicionales estructuras espaciales, quergen estas obras un real trastorno
de las categorias de espacio y tiempo, quitandexab teatral las cualidades de
sensato y concreto que Bachtin identificaba com@cbaristicas dekronotopo
literario (1979 [1975], 231). De hecho, a la hoeaadrontar la cuestion del espacio, no
se puede dejar a un lado la dimension temporalfajoe un conjunto indivisible con
la primera, aunque a veces la critica se ha irdina otorgarle mas importancia,
subordindndola a la dimension espacial, tal combdtho Vitse, quien ha llegado a
opinar que “omnia regit tempus” (1990 [198855-341)*

En nuestro analisis se pretenderd demostrar que estructura formal de las
comedias burlescas, tal como en el plano del cadere verifica una inversion que
actla en todos los niveles. Es la misma inversu@sg da en Carnaval, ambito en el
cual se representaba la mayoria de estas obras afds del reinado de Felipe IV. En
el estudio de la dimension espacial de las comdulidsscas, se sefialaran los lugares

4 ~ L . . . . L .
Cabe sefalar, a este propoésito, que asi como a&tiesigl tiempo se puede dividir también en varios
niveles: tiempo de la historia, tiempo del discwd@mpo de la representacién. El tiempo de |tohies
es lo narrado, cuya extension es bastante varigbléiempo del discurso es el resultado de la
adaptacioén del primero, ya que debe condensaniast@s transcurridos en el pasado; finalmente, el
tiempo de la representacion indica la real duradgfa obra delante de su publico. Al hablar dapie
referido a una obra teatral, no hay que olvidar goeel discurso dramético el personaje dispone
solamente del tiempo presente (ya que la Unica ldadaes la del discurso directo), mientras que el
pasado y el futuro tienen que ser evocados segimmencionado principio del ‘aqui-ahora.’
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del texto dramético en los que se pueden aprgepdos de este fenOmeno, recursos
que llamaremos ‘disparates espacialé8dmo ha afirmado Mata Indurdin, no se trata
de construcciones coherentes y articuladas, sino‘pdgquefios detalles, breves
alusiones textuales fragmentarias y disparatadasgreicio de la comicidad” (192).
Por lo que atafie al aspecto temporal, cuyo tratamgobrepasaria los limites de este
trabajo, solo recordaremos que las comedias badesstan repletas, también, de
‘disparates temporales,” indicando con esta etajuas numerosas hipérboles, las
referencias cronoldgicas disparatadas, los anamms o la ausencia de datos
temporales concretos.

No hace falta recordar que la libertad de represestrios espacios, alejandose del
principio de la unidad de lugar, es rasgo comunad® el teatro aureo, y le es
permitida al autor en cuanto éste comparte cordigiqgn una serie deddigos que, en
cambio, el estudioso de hoy en dia tiene que dasciEl espectadorééo espera un
gesto o una palabra, no necesita mas que un ffejerde o un abrirse una cortina
para sofiar que, digamos, de la Zaragoza en tiedgbslipe Il puede volar a Menfis,
en el lejano Egipto” (Rubiera Fernandez 27). Ertaatro dicotomico, en una época
que oscila entre faltas y excesos, lo mixto reflejanisma cualidad de la vida,
constituida de tragico y comico a la vez. En la edia burlesca el fémeno se
intensifica y, prescindiendo de las unidades demp® y de lugar, se adopta la
estructura espacio-temporal de la vida humana,pexasdose el juego barroco y
convirtiéndose en una gran fiéniludica cuyo Unico objetivo es la provocactde la
risa. La diferencia con otras obras de la époddeen la precish de la localizadin
espacial de la mayoria de las piezas de los deéverap; digo la mayoria porque,
como ha demostrado Oliva, siempre hay excepciawap ocurre por ejemplo en
muchas comedias del primer tercio del siglo XV#racterizadas por la imprecision e
indeterminacion espacial (13-36).

En realidad, lo que suele ocurrir en las burlessague se mezclen, a través de los
mecanismos que iremos viendo y a veces de manétiaazdas menciones a lugares
reales y conocidos al publico y, a la vez, a lugandeterminados y lejanos. Es mas,
en algunas ocasiones el juego burlesco llega aptcdrse hasta tal punto que, como
apunta Mata Indurdin, “ocurre que hay comediaseBuds en las que lo exdtico sera,
precisamente, lo cotidiano: asi sucedera, por diegrep una comedia ambientada en
la Antigiiedad clésica, pero con alusiones contirruasalidades contemporaneas del
espectador espafiol del siglo XVII” (192). Es elacde Darlo todo y no dar nada
comedia de Lanini Sagredo ambientada en la antignezia y que, sin embargo,
presenta varias alusiones a lugares muy conocidda &spafia aurea: la sevillana
calle de la Sierpe (v. 1684), las madrilefias Phagor (v. 48), calle de los Negros (v.
883), fuente de Leganitos (v. 2102) e iglesia de Basilio (v. 2262). Algo parecido

® Para este anélisis, he manejado sobre todo laiseeticde las comedias burlescas que el GRISO de la
Universidad de Navarra, bajo la direccién de Igmakiellano, esta publicando con Iberoamericana-
Vervuert desde 1998. Hasta el momento actual sebhbiicado siete tomos, con un total de veinte y
cinco comedias.
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ocurre erkl castigo en la arroganciecomedia de ambientacion parisina y en la época
de Carlo Magno; la obra presenta, una vez magerefias a lugares espafioles como
Toledo (v. 540) y Lora (v. 616), y sobre todo mkdios, como Carabanchel (v.
1175), el hospital de Anton Martin (v. 627), lagzaade Santa Cruz (v. 432), la calle
del Barquillo (v. 1142) y la Puerta del Sol (v. L6En la época de Carlo Magno esta
ambientada tambiéAngélica y Medorpsin embargo, los paladines Roldan y Rugero,
al relatar en la corte la lucha que han protagaloizantra los moros, describen a unos
combatientes -nada valorosos- actuando en un cdmpatalla bastante improbable:
un corral de gallinas “entre Henares y Jarama'jezsr, una vez mas, lugares de la
provincia de Madrid.

El fendmeno sefalado tiene quiza su expresion mdssiba erCéfalo y Pocris
donde con frecuencia la mitologia de la conocidéohia de los dos amantes sucumbe
delante de los detalles castizos proporcionado<Lpiterdon: se hace referencia a la
Puerta de Guadalajara, a la del Sol y a la Cemaddadrid (vv. 345-48). EEl cerco
de Tagaretede ambientacion andaluza, junto a referenciasretas al Tagarete, a
Sevilla, al Guadalquivir, encontramos muestras disparates espaciales:” don
Inflamado Pejerrey, el comandante del ejército elmep que se enfrenta al ejército de
sapos y ranas, relata su lucha en contra del eneynigenta haberse resbalado hasta
la otra orilla del Po (vv. 63-68), rio italiano geme este contexto es, evidentemente, un
elemento disparatado, dado que se esta hablanddod@luadalquivir. El trasfondo
sevillano aparece también Escanderbeycomedia ambientada en el oriente otomano
y que, sin embargo, presenta menciones a la PB8egteviana (v. 57), el Corral de los
Naranjos (v. 67), ademas que los usuales lugardsilefeos, como la calle del Olivo
(v. 166), la plaza de Anton Martin (v. 292), lazalae la Villa (v. 882) y referencias a
pueblos cerca de Madrid, como Getafe (v. 284) wfdar (v. 1281).

Desde los ejemplos hasta aqui mencionados se po&alteque se trata de lugares
geograficos existentes y concretos, pero que pecert que ver con el contexto de
algunas comedias, marcado por la lejania espacigmyporal. Por lo tanto, son
referencias que resultan disparates, clasificadiels categoria que Mata Indurain ha
definido como casos de “exotismo al revés,” indittarcon esta etiqueta el grado
méaximo de la inversién, cuando lo raro resulta ser lo exotico, como nos
esperariamos, sino lo cotidiano, lo conocido al lipdb que asistia a las
representaciones (192). El objetivo final es, tsigs, la risa, que se consigue a través
de la parodia de los modelos sefio®tras veces, se nombran lugares de ambito
hispanico relacionandolos con otros que nada tigoenver con la peninsula ibérica,
como ocurre cuando, en la comeHiadesdén con el desdé@arlos relata sus penas

® Al hablar de ‘parodia’ hay que tener presenteafirsnaciones de Taravacci, quien, basandose en las
teorias de Genette sobre la literatarasecond degréopina que en el caso de las comedias burlescas
seria mas adecuado hablar de “travestimento:” ‘dradlia si attua quando il contenuto viene sostituit
da un altro pit basso e piu attuale. Di contrayalvestimento (con il quale la commedia burlesca
sembra condividere la maggior parte dei requiddBcia intatto il contenuto e I'azione, interveden
sullo stile dell'ipotesto nella direzione dell’al#samento semantico” (21).
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de amor a su criado Polilla y empieza con una lgrgeolija premisa, en la cual se
juntan Getafe y la China, Tetuan y los pueblos @&slea de Parla y Olias:

CARLOS Ya sabes como en Getafe,
media legua de la China
por la parte occidental,
de Tetuan cuatro millas,
ciudad adonde los hombres
son a la manera misma
gue la gran naturaleza
colmada de maravillas
para admiracion del mundo
los hizo en Parla y Olias... (vv. 69-78)

La referencia a topénimos disparatados tambiénegydedvar de una motivacion
métrica, la necesidad de restituir la rima en leses. Es lo que ocurre, por ejemplo,
en la comedi&l cerco de Tagaretalonde la mencion a la ciudad de Pequin —como se
ha dicho antes, estamos en una ambientacion fltanéhstica— sirve solamente para
completar la décima en los vv. 138-47 (“Pequin’aioon “matachin” del v. 143 y
“delfin” del v. 145). Asimismo, eDarlo todo y no dar nadda mencion a la ciudad
de Jerez (v. 1839) resulta bastante disparatadim, gae Alejandro Magno declara
haber nacido en ella, y sin embargo le sirve ariaBagredo para construir el
burlesco soneto que el emperador dedica a Campaspayos versos agudos,
terminantes todos err, construyen una insoélita rima que, gracias a laeraldion,
produce un efecto burlesco. También en el v. 10Buwandartey Belermase cita la
ciudad de Badajoz solo para crear la rima con zardel v. 103, pero sin mas
explicacion logica. Los juegos fonicos son, portdamn recurso frecuente en las
comedias del género, donde las rimas se fuerzaa tsar, en algunos casos, palabras
sin sentido, solamente para conseguir un divedfdoto sonoro.

Otras veces, puede ocurrir que la alusién incoler@in lugar se consiga a través
de la deformacion de la onomastica. Apreciamosjemm@o de este fendmeno &h
rey Perico y la dama tuerfadonde en el v. 2420 se nombra la “torre de Babia,
evidente deformacion por Babilonia, mientras Bady un territorio de la provincia
de Leon. Una vez mas, se une la mencion a lugarescidos a los espafioles de la
época con la de lugares lejanos en el tiempo,vwstanada menos que biblicos. La
onomastica burlesca es un recurso frecuente e est@medias, que a menudo
presentan nombres totalmente disparatados, algimelos relacionados con lugares
espafoles o lejanos: ém ventura sin buscarlae nombra a un “don Marrueco” (v.
482), junto a otros personajes con ‘titulos’ cwBe inexistentes, €l mariscal de
Virén Blanca ofende al mariscal diciéndole que es “.tamto, un discreto / un
entendido, un salvaje / un don Millan de Cardona lon Pascual Memoriales, / un
don Pedro el Loco y un / Andrés de Avila arrogarfte”. 1021-26). Todos apelativos
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extravagantes e iloégicos, cuyo Unico objetivo e® uez mas, acumular palabras y
sonidos ridiculos.

En la oOptica de la finalidad comica y parddica lugae considerar también el
tratamiento del topos de la ‘escena a oscurasirsecfrecuente en toda la literatura
aurisecular y que en las comedias burlescas s@persabasta llegar a representarse,
paraddjicamente, en presencia de la luz. Es el, gagoejemplo, de la comediaas
mocedades del Cidlonde en la acotacion al v. 246 leemos: “Aunqoidhay luces,
[Rodrigo] hace que las mata y andan todos a tignteale don Sancho”. O €Al
desdén, con el desdéionde el juego burlesco se hace patente en tananipalabras
de los personajes, gracias a un ingenioso mecamstaliterario:

FOX Supongamos que es de noche
y que en esta sala estamos
sin sol, sin luz y sin moscas,
como dice aquel adagio.

BEARNE Esta bien.

FOX

Siendo asi,
aunque intentemos mirarnos
no hemos de podernos ver,
S0 pena de ser hallados.

BEARNE Proseguid.

FOX Pues despuéssie
todos hemos de ir andando
hasta perder bien el tino
en la obscuridad del cuarto. (vv. 1642-45)

Asistimos, una vez mas, a aquel pacto con el dupliglico no solo acepta la
ficcion burlesca, sino que colabora también a susttoccion. Como bien explica
Pascual Bonis al analizar la dimension espaci@l@aballero de Olmedo

los espectadores entraran en esta convencion de:jueirdn con esa

oscuridad sugerida por la palabra y la accion,raditha por la realidad,

ya que los actores deciden que su accidn es pmesmiga jugar a no verse
y los espectadores aceptaran el juego de la oscunaginaria, ya que

todos ven a los actores. Aqui empezara esa congudiciecesaria para que
la risa se produzca, y serd una convencion espamcipodral la que dotara

de comicidad a toda la escena y a toda la jornadd1-42)

Se trata, pues, de un espacio simbolico, arbitrgue para expresarse se sirve de

recursos metaforicos y metonimicos. En este sendidguieren especial importancia
las menciones a lugares que representan no tanéspatio geografico, cuanto mas
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bien una condicion del personaje. Es el caso, jeon@o, de la ciudad de Argel, que
en este género de comedias, tal como en otras dpdea, indica ‘esclavitud,
cautiverio’ (verLas mocedades del Gidv. 336-38;Castigar por defendew. 562;El
Hamete de Toledovv. 120-23;El rey don Alfonso, el de la mano horadada 70).
Asimismo, la referencia a Flandes suele simbolizaguerra mismalLs condes de
Carrion, v. 1010), la calle del Lobo en Madrid indica ‘tawhera’ Darlo todoy no
dar nada v. 1873), la ciudad de Trapisonda, lugar presentel ciclo del Amadis, y
por tanto lejano en el tiempo y en el espacio, @ahma para significar ‘trampa’ o
‘confusion’ (Durandarte y Belermav. 421;Castigar por defendew. 490).

Segun lo dicho, las referencias espaciales no étmlss lugares geograficos
donde se desarrolla teixis sino que representan también un medio con el smial
consigue representar unas ideas, unos concepitosa @ostura parédica frente a la
Comedia Nueva. La parodia de los modelos seriogis#isle en la revision de los
esquemas y modelos espaciales: el topododeks amoenugs uno de ellos, como
ocurre en el comienzo de la segunda jornada dentediaLas mocedades del Cid
(vv. 456-60), donde la criada Flora intenta alegrdimena haciéndole notar la belleza
de un insdlito jardin a su alrededor y su seforaolgesta quejandose de que el
ruisefior tiene un defecto porque “No declara laldly. 464).

También, es frecuente la imitacién en clave irémdedos parlamentos serios de
los personajes, como la relacion de eventos bélicda narracion de su propio
nacimiento. En estos casos, la evocacion del espgadie también un trastorno y
ayuda, una vez mas, a construir un espacio ilogiatisparatado. En la primera
jornada de la comedigl Hamete de Toledalon Marcos relata a dofia Lorenza la
batalla contra los moros en la que €l mismo hadgyeatio, y hablando de su armada
dice:

DON MARCOS ...con esta armada marchando
desde Antéartico a Calisto,
nos miré con malos ojos
la puente de Leganitos. (vv. 192-95)

Es evidente la imposibilidad de que la armadaianathaya marchado desde el
Antértico a Calisto (ninfa de la mitologia griegaeq transformada por Zeus en la
constelacion de la Osa Mayor simboliza el cielowotiéndose por tanto en sinbnimo
de lejania), mientras la miraba el puente de Legsnpueblo cerca de Madrid.

Asimismo, en la comedia burlesca el topos de laan&m por parte de un
personaje de alto rango de su propio nacimientee swi rebajamiento parédico. A
crear la comicidad contribuye aqui a la enumeradénlugares disparatados. Por
ejemplo, en la primera jornada d@astigar por defenderel principe de Hungria
Lisardo cuenta a la princesa Fenisa su nacimigngiehdo ser el marqués Astolfo
(Lisardo quiere esconder su real identidad a Fepm@ue €l ha matado a su
hermano); en este relato, afirma descender del en@iivete (situado cerca de
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Jerusalén) y ser primo de Lisardo “después queacfeegona / en el lugar de los
Cobos, / con la sangre de los dos / hizo en un gnboondongo” (vv. 215-18), donde
Cobos remite al &mbito geografico hispanico, siamticionado con varios lugares de
Castilla y Leon. Poco antes, la princesa le hadidona Lisardo “principe de
Monicongo” (v. 174), denominacion exotica que, mdlicar el Congo, colabora a
transmitir la idea de algo lejano, indeterminad@oy lo tanto ironico. EiEl castigo
en la arroganciael moro Alazéan relata en la corte de Carlo Magmeida:

ALAZAN Yo soy Alazan, un moro
gue por recta y aun por linea,
deciendo de Natancalvo,
un calabrés de la China,
[...]
Para méas asombro vuestro,
S0y quien mas quiere y estima
Periquillo el de Madrid,
[...]
Tocose a mi nacimiento
la campana de Melilla. (vv. 194-211)

Son evidentes aqui los numerosos disparates gamgrafNatancalvo es una
invencion burlesca, un calabrés no puede ser @hilaa, Periquillo el de Madrid es un
nombre ridiculo propio de la germania y Melilladesormacion por ‘Velilla,” cerca de
Aragon, donde se decia que una campana tafialdaléeeer algdn miembro de la
familia real. Cuando erCéfalo y Pocrisel principe Rosicler le explica su origen al
gigante, dice haber nacido en Trapobana (nombratiguamente indicaba la isla de
Ceylan), palabra que le sirve a Calderon para ngnstl juego de palabras con
“trapo” y “vana” de los versos siguientes:

ROSICLER En Trapobana fui
nacido de mi y mi dama,
y deste parto quedamos
yo el trapo y ella la vana. (vv. 307-10)

Y mas adelante, cuando el mismo principe le cuar@efalo su origen, Rosicler
hara otra vez referencia a Trapobana, tejiendo towa curiosa relacion en latin
macarronico (vv. 1799-1808).

Como se ha afirmado, en las comedias burlescaSigel de Oro la ruptura del
decoro se logra con la revision de los esquemasdelos de la Comedia Nueva en
boga en esa época. De este modo, se inventan enesnpjes que, al presentarse

" Ver notas a la edicién de Rodriguez 152.
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ridiculos y al cumplir acciones indecentes, conlydn a la degradacion y se asiste al
tratamiento cinico del amor, de la religion, depglade la mujer, recursos que
contribuyen a la construccion de un ‘mundo al redésde todo esta permitido, tal
como en el Carnaval, tiempo de cambios y de rendvac

En la comedia burlesca no existe ningun tabu rece@n de lo que se trata,
ninguna regla de decoro sino solo la libre expregi® los aspectos mas naturales del
hombre, actitud que se opone a las convenciondaddE por el Pinciano en su
Philosophia Antigua Poéticg se coloca al margen del sentido de la mesuraeque
esos afos defendian los tratadistas europeos, @tdse Castiglione. Frente a esta
vision aristocrética, en la comedia burlesca laaogm del principio delecorumy,
con ella, la defensa de la ‘risa populasg¢ convierte en una preciosa fuente de
comicidad que actia en todos los niveles. Lejosudéquier intento moralizador, la
fuerza dramatica de las comedias burlescas se frg@as a la interaccién de la
‘comicidad escénica’ y de la ‘comicidad verbal'. &sta Optica, la inversion del orden
establecido —visible en el nivel linguistico, fotngatematico— se verifica también en
el tratamiento del espacio. Anulando los limitegaef-temporales, se logra dibujar
un mundo en el cual lo eterno se opone a lo cerradmo afirma Bachtin, el
momento del Carnaval era la auténtica fiesta deifip y de la renovacion y se oponia
a lo cerrado y a lo definitivo. (2001 [1979], 13).

Estamos de acuerdo con Rubiera Fernandez cuamd@afue “no hay que pensar
qgue el espacio eslp el lugar donde transcurren las acciones, un anancbiental en
el que se sitla a los personajes. E&lo as parte, muy importante eso si, del uso que
el drammaturgo hace del espacio” (753i, como se ha pretendido demostrar, el
espacio representado en el teatro del Siglo deti®mne la funabn de significar algo
mas que un lugar, entonces se puede concluir quéligparates espaciales’ de la
comedia burlesca sirven para representar la irdreds valores que esta a la base del
género.

8 A este propdsito ver también Gonzalez 897-904.
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