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De inexplicable puede calificarse el olvido en que yace la comedia burlesca
del siglo XVII. Frederic Serralta, Luciano Garcia Lorenzo, Crespo Matellin... Todos
ellos coinciden en sefialar la ausencia casi total de ediciones, la escasez de estudios, que
se hace todavia mds notable si comparamos esos pocos articulos con las pdginas y pd-
ginas que se han escrito sobre la comedia barroca.

Repasemos un poco, ante todo, 12 cuestién de las ediciones. De las cuarenta
(aproximadamente) comedias burlescas que se conocen sdlo se han editado cinco ?
—ya que Don Quijote de la Mancha, que seria la sexta, no estd claro que sea.una paro-
dia, por lo menos no hay acuerdo sobre ello—. En cuanto a los estudios sobre el tema,
hay que mencionar la labor de Frederic Serralta, desde su articulo Comedia de dispara-
tes, que fue un primer acercamiento al tema, hasta su muy completo y detallado ¢a-
tilogo v estudio La comedia burlesca: datos y orientaciones. A su lado destaca la fi-
- gura de Luciano Garcia Lorenzo, que s¢ ha dedicado mas a las obras concretas y a ex-
plicar e! género parddico a partir de ellas. Hay que recordar, tambien, a Crespo Ma-
tellin por su detallado catdlogo de las obras parddicas espafiolas, sin Hmitacién de si-
glos, y a Alberto Navarro Gonzdlez, que ha empezado un poco mis tarde sus investi-
gaciones y que se centra en el teatro burlesco de Calderén *.

(1) MONTESER, F. de, ET cabaliero de Olmedo, a2 Dramidticos posteriores a Lope de Veg
(Fd. de Mesonero Romanos). BLAE, XLIX. Madrid, 1859, Reedicién en Ed. Atlas,
Madrid, 1959.

— ANONIMA, £l comendador de Ocafia. (Ed. de M. Artigas) a “*Boletin de [a Biblioteca
Menéndez y Pelayo™ (BBMP), Y1, afio 1926, pp. 59-83..

— CANCER Y VELASCO, J. de, La muerte de Baldovinos a Teatro espariol, Historia y an-
tologia. (Ed.de F.C, Sainz de Robles}. Tom. IV, Ed. Aguilar. Madrid 1943,

— CALDERON de la BARCA, P., Céfalo y Pocris. Comedia burlesea (Ed. de A, Navamo
Gonzalez). Ed. Almar {Coleccion Patio de Escuelas). Salamanca 1979.

— SUAREZ de DEZA, V., Los amantes de Teruel, publicada en facsimil dentro del libro
de CRESPO MATELLAN, lLa parodis dramdtics en la literatura espafiols. Ediciones Uni-
versdad de Salamanca. Salamanca 1979,

{2) Citamos los estudios clave sobre el tema:

— SERRALTA, F., Comedia de disparates a “Cuadernos Hispanoamericanos”, n® 311,
1976, pp. 450-461.

- ————— e , La comedia burlesca: datos y orientaciones, a AAVV., Risa y socie-
dad en el tearro espafiof del Siglo de Oro, Editions du C.N.R.S. Parfs 1980,

— GARCIA LORENZQ, L., La comedia burlesca del siglo XVII; *Las mocedades del Cid”
de Jerdnimo de Cdncer en “Segismundo”, 25-26. Madrid 1977 pp. 131.146,
e , “Fl hermano de su hermana'’ de Berngrdo de Quirds v la comedia
burlesea del siglo XVII en “Revista de fiteratura™, n® 87. Erero-Junio 1982. pp. 5-23.
N , Entremés del conde Alarcos en “Prohemio™, ¥, 1. Madrid 1974.
pp. 125-135. Se trata de la edicidn del Entremés del conde Alarcos, pero en las breves
pésinas introductorias aporta valiosas observaciones,

— CRESPO MATELLAN, S., La parodia dramdtica en la literatuna espaiiola. Edicones
Universidad de Salamanca 1979,

— NAVARRC GONZALEZ, A, Comicidad del lenguaje en el teatro de Calderén en “Ibe-
roromania”, n© 14. Tiibingen, 1981, pp. 116-132,

_ ——————————— , Calderén de la Barca: De lo tragico a lo grotesco. Ed. Universidad
de Salamanca-Edition Reichenberger. Kassel 1984,
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tacién para ¢l pueblo llano (como ocurria con las comedias convencionales) ¢ no,
porque después de la primera representacién —hecha siempre ante el rey y la Cor-
te— ya no se especifica en Jos manuscritos s se trata de la versién burlescz o de la
version seria de una comedia y, como las comedias butlescas suelen parodiar una co-
media seria y tomar su mismo titulo, no sabemos s las segundas o terceras versiones
se refieren a una u otra versién.

2.- La denominacidn del género:

En el siglo XVII, el adjetivo que solia acompaflar al substantivo “comedia™
era el de “famosa”. Pero para las comedias burlescas los autores utilizaban frecuente.
mente otra denominacién que nos indica que tenfan clare conciencia de estar ante un
género diferente: solian llarmarlas “comedias burlescas™ o “comedias de disparates”,
Esto no quiere decir que no se puedan encontrar comedias burlescas que leven, no
obstante, el titulo tradicional de “comedia famosa™. Habia también algunas otras
denominaciones: “‘comedia en chanza™, ‘‘de chistes”, etc.; pero estas dos *burlesca™ y
“de disparates” son las mds frecuentes.

Los estudiosos del tema han respetado ¢l nombre dado por los propios auto-
res de burlescas a su produccién. L2 denominacion “comedia burlesca™ ha sido usa-
da —vy, por lo tanto, ticitamente aceptada— por todos los investigadores que hemos
mencionado antes. Naturalmente, no debemos tomar este adjetivo, “burlesca”, en
su sentido literal, porque entonces se podria objetar que no todas las coredias bur-
lescas tienen por qué ser, necesariamente, parddicas. La denominacién “comedia bur-
lesca” debe considerarse como el nombre que los dramaturgos del siglo XVII dieron
a2 una serie de comedias que parodiaban las convenciones literarias de la comedia
nueva. Por lo tanto, el término “comedia burlesca” no tendrd sentido més que cuan-
do hablemos del siglo XVH y no serd aplicable mds que 2 Ia produccién parédica.
Las otras comedias que, sin ser serias, tampoco sean parddicas, serdn pastiches, o
comedias de figurén, o cualguier otra cosa, pero no comedias burlescas que, lo repi-
te, deben ser esencialmente parédicas,

3.- Lz comediz burlesca: unza definicidén:

Partiendo de las pocas comedias burlescas editadas e intentando recoger un po-
¢o todo lo que han escrito los especialistas del tema se puede definir a la burlesca
como una comedig de la misma extensién —y, muy frecuentemente, inferior— y de Ia
misma métrica que Jas comedias convencionales pero que parodia, degradéndolos, los
temas, personajes, situaciones y valores de la comedia nueva, desmitificindolos. Su
instrumento es el disparate 16gico que consiste, segiin nos explica Frederic Serralta,
en la negacién de una estructura légica esperada mediante la oposicidn comica entre
esa estructura y el contenido 7.

(T} SERRALTA, F., Comedia de disparates, p. 452. (citada).
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Veamos ahora, un poco més detailladamente, todas estas cosas. La extensién
de las comedias burlescas castellanas es inferior, normalmente, a la de las comedias
convencionales: suelen tener unos 1800 versos como términe medio —lz mis larga,
Céfalo y Pocris, no pasa de 2558 versos—. Seguramente no les falta razén a Frede-
ric Serralta y 3 Luciano Garcia Lorenzo cuando afirman que esta menor extensién
tiene mucho que ver con el hecho de que es mds dificil mantener la comicidad que l2
tensién dramitica de una obra seria.

La métrica es tan variada como la de una comedia convencional: romances,
redondillas, quintillas, romancilios, octavas, liras, sonetos... En algunos casos, cuan-
de la parodia es muy detallada, se llega a imitar fielmente la métricade la obra parodiada.

De la funcién parédica de la comedia burlesca tendremos ocasién de hablar
extensamente un poco mds adelante. Ahora sblo quiero sefialar que Jos temas que se
parodian son muy diversos. Pueden ser mitol6gicos, histéricos —pere no de la His-
toria mis inmediata— legendarios o sacados de! Romancero. Raramente se parodia
una cobrz totalmente original, aunque hay excepciones: por ejemplo, £/ desdén con
el desdén, anénima, no tiene detrds ningdn mito, historia, leyenda o romance previa-
mente conocidos, sinc la comedia, completamente original, de Moreto.

Nos falta explicar, de nuestra definicién, el concepto de disparate I6gico.
Consiste éste en la utilizacién de una estructura formal —la estructura formal de la co-
media nueva— pero introduciendo en esta estructura contenidos completamente opues-
tos a aguellos que se servian en la bandeja de la comedia convencional. Contenidos
que, con frecuencia, son tan disparatados que se acercan a la incoherencia pura. Es-
tos contenidos nuevos, parédicos, burlescos, degradantes, servidos, sin embargo, en el
mismo soporte estructural que servia de vehiculo a contenidos transcendentales Jle-
gan a ser tan chocarites para el plblico, tan distintos a los que esperaba, que su esta-
do de tensién ante la obra —para decirlo a la menera de Olson ®— se relaja, dando
paso a la carcajada.

4. La parodia en la base de la comedia burlesca:

Veamos, ante tode, en qué consiste la parodia, tan bdsica que si ésta no estd
presente no podemos hablar, como hemos visto, de comedia burlesca, ¥ clial es su
alcance y sus limites:

La parcialidad o provisionalidad de los estudios sobre comedia burlesca se
pone de manifiesto, especialmente, cuando se intenta ver clales son los limites de
la parodia de la realidad literaria del momento que las burlescas llevan a cabo. Asi,
Crespo Matelldn, como znaliza una comedia, Los gmantes de Teruel, que parodia
casi al pie de la letra la comedia seria del mismo titulo —la correspondencia entre
las dos obras es tan absoluta que la burlesca reproduce fielmente la métrica de la obra
original—, Hega a la conclusién de que detrds de una comedia burlesca hay siempre

{8) OLSON, E., Teoriz de la comedis. Ed. Ariel. (Lemas e ideas. Minor, ‘11). Bar-
celona, 1978,
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una comedia seria famosfsima, conocida por todos, que establece la necesaria compli-
cidad entre el autor y su piblico. Es interesante ver concretamente lo que dice:
“La primera caracteristica (del género parédico) es la presencia de un sequndo pla-
no parodiado a través del texto paréddico (no es necesario que el texto sea una obra
completa, puede estar constituido por un fragmento, un personaje, una situacidn,
etc.). La importancia de esta caracteristica es primordial. Tanto, que nos atrevemos
a afirmar que constituye un requisito imprescindible inherente a todo texto parddico”® .

Y un poco mds adelante continga:

“De lo anterior se infiere que un teatro parddico es recibido como tal sélo
en la medida en gque el lector (o espectador) reconocce o c_ieﬁcubre a través de él ese
sequndo plano parodiado al que explicita o implicitamente hace referencia. De
otra forma, el texto constituird algo raro, andmalo, extrafio, que en la mayorfa de
los casos serd recibido como simplemente humoristico” 19,

Digamos, a modo de primera observacién, que Crespo Matelldn entra en con-
tradiccién consigo mismo, porque en su catdlogo incluye £/ cerco de Tagarete ',
comedia que hace constar como comedia burlesca. Sin embargo, z continuacién
afirma que no sabe qué obra original parodia esta burlesca.

En seguida se nos ocurre preguntarnos ¢dmo {si no puede decitnos qué obra
seria estd detrds de esta parodia —sea porque no existe, porque se ha perdido o por-
que simplemente ¢! no ja conpce—) llega €l a la conclusidn de que £/ cerco de Tagare-
te es una comedia burlesca. Es evidente que, si sus afirmaciones fueran ciertas, una
comedia como E/ cerco de Tagarete tendria que estar —ya que falta “ese segundo pla-
no parodiado™ y, por lo tanto, es imposible verificar si se trata de una burlesca o no—
excluida de su catdlogo de obras parédicas.

Yames a ver ahora como cambian las perspectivas s, en lugar de Crespo Mate-
llén, tomamos la comedia estudiada por Frederic Serralta, comedia que ya no paro-
dia tan fielmente 1a original como Los armantes de Teruel de Deza.

Hablando de La renegada de Valladolid, Frederic Serralta sefiala que Ia paro-
diz no suele ser nunca exhaustiva, sino que mds bien 1a obra parodiada sirve de base
estructural a la parodia, que sigue Ias grandes lineas maestras de la historia original,
Esto le lleva a concluir que “Mds que un género parédico en el sentido estricto de la
palabra es un género referencial, que introduce numerosas referencias a una historia
base, pero también a un contenido cultural, folkiérico y lingiiistico comtn’ 2,

No obstante, coincide con Crespo Maiellan en el punto esencial: “La comedia
de disparates nunca Hega a ser “acciones de libertad”. Luego, el ilogismo no puede
Hlegar a ser total! e autor necesita una ccherencia minima, una estructura, una orga-
nizacion de la incoherencia. Pues precisamente €se es el papel que desempeiia en la

(9 CRESPO MATELLAN, 8., Lg parodin dramdtica en la literaturg espa¥iola {(citada). p. 183.
(10}  Ibid.
{11) CRESPO MATELLAN, 5., La parodia dramdtica... (citada} p. 30.
{12} SERRALTA, F., La comedia burlesca: datos y orientaciones {citada), p. 105.
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burlesca Iz estructura parddica, la historia inicial conocida por todos los espectado-
res” 13, Y, més adelante: “La historia parodiada es la tnica e indispensable colum-
na vertebral de Ja comedia burlesca’” '4.

Ambos parecen olvidar, por lo tanto, la parodia de género, o sea, aquélla en
la que el segundo plano no es una obra concreta, un personaje COncreto © una situa-
¢ién concreta sino un género literario, en este caso dramdtico, bien definido y con-
solidado por una tradicién., De esta misma manera, La vengonze de don Mendo,
de Pedre Mufioz Seca, es una parodia del drama romdntico como género. Lo mismo
ocurre, en lengua catalana, con parodias como las de Frederic Soler, mis conocido
por Serafi Pitarra: £/ cantador ¢s una parodia de un drama roméntico bien conoci-
do —Ef trovedor, de A. Garcia Gutiérrez— pero, en cambio, Ef castelf dels tres dra-
gons es parodia del drama romdntico en general y no de una obra concreta.

Pero volvamos al siglo XVII. Ya hemos visto, por lo que atafie a £/ cerco de
Tagarete, que no se conoce ¢ que no existe una comedia seria que sirva de base a esta
comedia burlesca. En cuanto a las comedias catalanas de esta épocz hay que decir
que, de las dos comedias burlescas escritas por el padre Francesc Mulet %, una ~Los
amors de Melisandra— es parodia de un tema del romancero y tiene, por lo tanto,
una historia concreta en su base, historia que el piblico podia reconocer al ver o al
leer 1a obra. La segunda, Lo infanta Tellina i ef rei Matarot, parece ser una parodia
del subgénerc barmoco llamado comedia palatina, pero no se ha encontrado por ahe-
ra una comedia seria que haya podido servirle de base. Joan Fuster sugiere la inspi-
racién de el Tirent lo Blanc, pero las parodias castellanas son siempre mds o menos
fieles a la historia original y, ademds, tienen el mismo titulo que la comedia seria
que parodian —as{, existe £/ caballero de Olmedo, de Lope de Vega y E/ caballero
de Olmedo (burlesca) de F. A. de Monteser— de manera que, al lado de esta fideli-
dad de las burlescas castellanas, las referencias de Le infanta Tellina i ef rei Matarot
al Tirant fo Blanc resultan tan vagas que no creo que se pueda hablar de una parodia,
ni siquiera indirecta. Considero mds acertado ver tales relaciones como el resultado
légico de una tradicién literaria de la que tanto el Tirant Jo Blanc como La infanta
Tellina i el rei Matarot participan.

La otra comedia burlesca en cataldn, La gofa estd en son punt '®, anénima,
no tene tampoco en su base ninguna comedia seria. Descarté de entrada que pudie.
ra estar parodiando una comedia profana catalana —las comedias serias profanas que

{13) SERRALTA, F., La comediag buriesca..., p. 103,
14 SERRALTA, F., La comedia burlesca. .., p. 104,

(15) Las dos comedias fueron publicadas el siglo pasado por Constants Llombart: MULET, F.,
Obres festives. Compostes segons antiga, general i molt mhonable tradicié pel pare Fran-
cesch Mulet, frare profés dominico, Llibreria de En Francesch Aguilar, Editor, Valén-
cia, 1876.

(16)  Esta comedia no estd publicada todavia. Existe solamente en versién mecanografiada vy se
presentd como tesis de licenciatura en Mayo de 1985, en la Facultad de Letras de la Uni-
versidad de Palma de Mallorca con el titulo fo famose comédia de la gala esid en son
pint. Edicio [ estudi. '

60



conservamos en catalin son escasas y posteriores todas eilas a Lo gala estd en son
punt y no tienen nada que ver con ella—. Consulté después los catélogos de todas las
obras de Calderén, Lope y Tirso de Molina, incluidos en las correspondientes edicio-
nes de las obras de estos autores publicadas por la Biblioteca de Autores Espafioles
y, finalmente, el catdlogo de C.A. de la Barrerz ' 7. Ningln titulo de comedia seria
guarda similitud alguna con un titulo como La gale esta en son punt. En cambio,
si leemnos Los donaires de Matico o La fortuna merecida (ambas de Lope de Vega) 18
advertimos coincidencias con la comedia catalana. Pero no se puede afirmar que La
gala estd en son punt sea una parodia de ésta’o de aquélla, ya que esas coincidencias
se dan porque las dos comedias de Lope pertenecen a un mismo subgénero, la comedia
palatina, parodiado por la comedia de la cual estamos hablando. Este subgénero
tiene unos topicos que siempre estén presentes en las comedias palatinas: por ejem-
plo, el caso del rey salvado de la muerte por un plebeyo (en apariencia) que luego re-
sulta ser, en realidad, un noble. Cuando La gala estd en son punt parodia este terna,
estd parodiando la convencién literaria propia de ese subgénero, y no aquel salvamen-
to concreto de Los donaires de Matico o La fortung merecida.

Es dificil creer que Serralta y Crespo Matelldn hayan olvidado la parodia de
géneros, pero el hecho es gue sus estudios s6lo hablan de “historia parodiada”, “per-
sonaje parodiado”, “situacién parodiada”, como ya hemosvisto en las citas que he dado.

Estos mismos autores afirman que es necesario que el piblico conozca la his.
toria parodiada para no perderse entre Jos disparates y la incoherencia de las burles-
cas. la verdad es que el piblico, ademds de conocer comedias concretas, conocia
mecanismos literarios, Mo era capaz de sisternatizarlos y quizd, ni siquiera, de enu-
merarlos, pero intuitivamente los conocia, porque mediado el siglo XVII habia visto
ya muchas comedias. Podia, por lo tanto, apreciar Ia parodia que de estos recursos
se hacia, de la misma manera que el piiblice que acudid al estreno de La vengonza
de don Mendo, tres siglos después, aprecid perfectamente la parodia que del dramm
romdntico habra hecho Mufioz Seca. Por otro lado, cuando una comedia burlesca no
tiene detrds una estructura —digamos prestada— que la sostenga, puede crearse una es-
tructura nueva ¢, para ser mds precisos, un argumento nuevo sin dejar de ser, por eso,
una parodia, ahora de convenciones comunes 2 todo un género (claro que este nuevo
argumento debe tener el suficiente parecido temdtico con los argumentos de otras
obras del mismo género o subgénero parodiado, de manera que el piblico advierta
que estd ante una obra andloga a otras del mismno tipo que ya ha visto).

Pasernos ahora 2 una cuestién no menos importante: ¢émo opera la parodia,

La parodia, como ya hemos visto, se sirve de una estructura formal conocida
por todos —la de la comedia convencionalé para dar al espectador unos contenidos

an BARRERA, C.A. dela, Catalogo bibliogrifico y biogrdfico del teatro antiguo espariol, des-
de sus orfgenes g finales del XVIII. Edicidn facsimil. Madrid 1969,

{18)  Todas estas obras estdn publicadas dentro de la edicidn de las obras completas de Lope he-
cha por la B.ALE.

61



completamente opuestos a los que esa comedia convencional (la comedia nueva)
proporcionaba.

Estos contenidos nuevos de Ja comedia burlesca constituyen una degradacidn
de todas las convenciones dramdticas de Ia comedia nueva. Asi, por ejemplo, una
de sus convenciones mds sagradas, el decoro, ¢s destruida sistemdticamente por la pa-
rodia. Los personajes va no actudn ai hablan tal como su condicién dramdtica les im-
ponia, sino que hay un contraste, un corte, entre lo que Ia comedia convencional nos
decfa que debiamos esperar de aquellos personajes y aquello que la comedia burlesca
nos da en realidad. Debemos tener siempre en cuenta que hablamos de convenciones
dramiticas: la parodia nos muestra el lenguaje y el comportamiento de un nobie, pon-
FAMOS POI ¢aso, tal como no apareciz nunca en la comedia convencional, independien-
temente de que los nobles se comportasen o no de esta manera en su vida real: Ia paro-
dia se rie de la visién idealizada de la vida que la comedia convencional ofrece al pue-
blo en el siglo XVII y no de la vida misma.

Para decirlo en palabras de Crespo Matelldn: “En la parodza por el contrario,
s bien se conserva la condicién (léase rey, noble, infanta, criado, plebeyo, etc.) de fos
personajes de Iz obra parodiada, no existe en cambio correspondenaia alguna entre es-
ta condicién y el lenguaje y las acciones de los mismos. La condicién de los persona-
Jes acttla de contexto, que exige determinado lenguaje y conducta, pero al no darse
estos, sino otros imprevistos que contrastan con ese contexto, la convencién drami-
tica es destruida” 1%,

De esta manera, nos encontraremos con nobles caballeros que tienen miedo, -
infantas muy poco recatadas, padres que no se preccupan por ¢l honor de sus h.gas
ni por el suyo propio: un verdadero mundo al revés. Si tomamos, por ejemplo, la co-
media burlesca Céfolo y Pocris, veremos que todo un rey como Céfalo y un princi-
pe como Rosicler no consideran que valga la pena batirse en duelo por una princesa
y deciden jugdrsela a 1a taba:

“CEF.- Rinamos; perc gue estamos’
barrachos dirdn después,
viendo una lid tan refiida
por princesa semejante;
pues ella hallard otro amante,
¥ nosotros no otra vida,

ROS.- Mirad: bien decis y yo
he hallado en mis pareceres
gusto en refiir con mujeres,
Pero por mijeres no.

Y asf, mi céléra brava

otrc medio elegir guiere.
Dela amor a quien quisiere,
Juguémosia.

{19) CRESPO MATELLAN, 5., La parodia dramitica en lo literatura espafiols (citada) p. 120,
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CEF.- ;A qué?
ROS.- Ala taba”". ?®

Como vemos, esta manera de razonar tan prdctica es totalmente opuesta a la
que se esperaba de la realezz, tan idealizada por el teatro del siglo XVII.

Otra convencién destruida es la del poder absoluto del padre sobre la hija:
por ejemplo, en Ef caballero de Oflmedo de Monteser vemos que el padre de la prota-
gonista le plantea la siguiente eleccidn:

“Una de dos: o casarse
o hacer lo que ella quisiere™ 2.

Mids convenciones destruidas: el honor, fundamental en la comedia del Siglo
de Oro, la retérica amorosa, la belleza de la dama —dice Peribdfiez de Casilda: “Es
bellisima muchacha/ corcovada, coja y nacha”’— %2, 1a convencién de la justicia poé-
tica,... Se trata de parodiar, de reirse de unos temas y de unos personajes que, de tan
convencionales, se habfan convertido en meros clichés literarios.

A partir de esta aclaracién previa, vamos a ver ahora como puede interpretar-
se la comedia burlesca. Para ello partiremos de dos posturas opuestas, pero no irre-
conciliables: la de Frederc Serralta y la de Luciano Garcfa Lorenzo.

Que no todos los especialistas estin de acuerdo en la interpretacién que debe
hacerse de la comedia burlesca es algo que pone de manifiesto una primera lectura de
la bibliografia sobre el tema. ;Existe un intento de critica social, de sdtira, por parte
de los escritores de burlescas? ;Buscan sblo reirse de una forma literaria demasiado
estereotipada? ;Se trata de una simple fiesta ritual para relajar —sdlo durante unos
momentos— la tensién provocada por unos esquemas sociales excesivamente rigidos
y después integrarse otra vez en €sos mismos ésquemas con mas fe que nunca?.

Para Frederic Serralta la cuestién estd muy clara: una lecturz de la comedia
burlesca como elemento de subversidn social es del todo impensable. Cuando un es-
critor nos presenta, por ejemplo, a un rey ridiculamente vestido, despojade de toda
solemnidad y, ademds, comportindose como un estipido, no podemos pensar que
pretenda hacer una sitira de la persona del monarca. En prisner lugar, porque las
burlescas se representaban delante del rey y el autor no puede reirse de quien —ademds
de pagar la comedia— tiene absolito poder sobre su persona 23, Yo afiadira una se-
gunda razén: los autores de comedias burlescas solian ser afamados autores de come-
dias convencicnales —pensemos en Calderdn, Monteser, Moreto..— vy, por lo tanto,

(20 CALDERON de 1a BARCA, P, Céfalo y Pocris {citada), p. 24. Jornada III.
{21} MONTESER, F. de, E1 caboliero de Olmedo (citada). vv. 233-234, p. 159,
(22) ANONIMA, £l comendador de Ocaniz (citada) p. 63.

2n SERRALTA, F., La comedia burlesca: datos y orienwaciones (citada) p. 106,
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exaltados propagandistas de las ideas conservadoras en general y de la idea de rey ab-
soluto en particular 24,

Serralta llega asf a la conclusién de que lo que se niega en Ia parodia del si- |
glo XVII son valores formales. No se rechaza ni se critica al padre honrado, por ejem-
plo, siné al patrén de padre honrado que la comedia nieva habfa forjado y consolida-
do. En una palabra, se niega un clické literario, un tépico.

En la misma linea de Serralta estd Robert Mouné, que escribe: “Asi se ve que
los personajes burlescos son las caricaturas de los personajes tradicionales, por la esque-
matizacién impuesta. Los mecanismos de su comportamiento son visibles y ellos mis-
mos los revelan y denuncian” %,

Ahora bien, ni Serralta ni Mouné niegan el valor de fiesta ritual que la paro-
dia, sin duda, tiene. De ahi que se representara el martes de Carnaval o el dfa de San
Juan, porque estos dias se podia decir todo lo que habia que callar durante el resto
del afio. La c_oniedia burlesca adquiere, asi, un valor mdgico, es un mundo cerrado
en el que todo puede decirse —siempre que se advierta previamente de que se trata
de una burla literaria sin mds consecuencias (¥ por eso se rompe tan frecuentemente,
en las burlescas, la ficcién teatrai), de una bufonada hecha en un dia de permisibilidad
general—. Ven{a a ser un paréntesis, relegado a unos dias concretos, que servia, sin.em-
bargo, no para liberarse, siné para volver a engranarse después en la realidad estableci-
da, realidad que nadie dudaba —ni el mismo escritor— que fuera la buena.

Robert Jammes y Marfa Grazia Profeti han captado muy bien, aunque sus ar-
ticulos se refieran a la comicidad en general, este cardcter de fiesta saturnal de ia come-
dia burlesca. Dice Robert Jammes, hablando del fentémeno burlesco: “Lo burlesco
es pues lo vedado, pero transportado al interior de una especie de circulo magico don-
de pierde su poder, dejandc de ser peligroso para la sociedad y donde, por consiguien-
te puede ser, hasta cierto punto, tolerable' 2.

Maria Grazia Profeti, hablando de Ia figura del gracioso y su funcién, opina
que la comedia del siglo XVII busca respetar uncs ideales comunes a toda una sociedad
—o0 a todo su publico, por lo menos—. Estos ideales se concretan en la nobleza. Es por
lo tanto inutil intentar poner en ridiculo este ideal de nobleza compartido por todos.
La comicidad debe canalizarse a través de otro medio: ésta es la finalidad del gracio-
50, personaje plebeyo siempre. Maria Grazia Profeti afiade a continuaci6n: “Perc cual-
quier sistema de prohibiciones tiene que dejar alquin resguicio para que la presién no
llegue a ser insufrible. Asi, en oposicidn al ideal nobiliario de Iz comedia, existen los
Hamados géneros mencres, en los cuales hasta las categorifas intocables pueden ridicu-

(24)  Véase, sobre esta idea del teatro def XVII como propaganda politica, €] estudio de J.A,
MARAVALL, Teatro y literatura en la sociedad barrocg, Seminarios y ediciones. Ma-
drid 1974,

(25)  MOUNE, R., “El caballero de Olmedo’ de F.A. de Monteser, a AA VY., Risa y sociedad
en el teatro espaniol del Siglo de Oro (citada), p. 90.

(26)  JAMMES, R., La risa y su funcidn social en el Siglo de Oro, a AAVV,, Risa y sociedad en
&l teatro espafiol del Siglo de Oro {citada), p. 9,
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lizarse. La jicara, que ha sido definida “oposicién brutal a 1a idealizacidn de la come-
diz”, el entremsés, en que llega a ironizarse incluso sobre la “negra honrilla”. Y ia co-
media burlesca también constituye en este contexto Ia ruptura del tabu, la fiesta ritual
en la cual las comedias mismo de mayor éxito se disuslven en puro juego verbal” 27,

Segiin estas posturas no habria, en palabras de Serralta, ni intencionalidad sa-
tirica, ni eficacia satirica. Todo quedaria circunserito z los ifmites de 1a comedia bur-
lesca, sin transcenderlos para nada. ILuciano Garcia Lorenzo, sin embargo, aunque
admite lor argumentos de Serralta, cree que, a la larga, alguna reminiscencia satirica
tenfa que quedar en la mente del espectador: ... ef mundo al revés puesto en escena
con las comedias burleseas tenia como fin algo mds que producir la carcajada del espec-
tador. Es mds, la parodia lleva implicita la sétira...” 8, A partir de esta presencia,
aunque sea implicita, de 1a sdtira, se explica, dice mds abajo, que la comedia burlesca
trate temas del pasado histérico, legendarios o mitolégicos o, a veces, intemporales;
pero siempre bien alejados del presente o del pasado inmediato, para evitar que se
pueda relacionar a Iz parodia con la realidad del siglo XVII.

Pero no creo que sea necesario bipolarizar las posturas de ambos investigadores.
La opinién de Serralta me parece acertada —sobre todo porqué reconoce ¢l valor de
fiesta ritual, de mundo al revés, de la comedia burlesca—; pero tampoco encuentro
desdefiable Jo que afiade Garcia Lorenzo sobre el valor satirico. Es muy diffcil hoy,
cuahdo muchas claves que nos permitirfan interpretar alusiones en apariencia inocen-
tes s¢ han perdido, valorar el grado de critica social que pudieran tener estas obras.
También hay que pensar que, si realmente habia una carga satirica, ¢sta estaba contro-
lada no sélo por circunstancias externas —represion social— sino también por las auto-
prohibiciones que el autor se imponfa. Un autor que, no conviene olvidarlo, fue, an-
tes que autor de comedias burlescas, un dramaturgo que contribuy6 a difundir {con la
comedia nueva) la ideclogia defensora del poder absolutista.

5. 1.- Recursos verbales.

Veamos ahora cudles son les recursos, verbales y no verbales, que emplea el
parodista para conseguir sus cbjetivos. La divisin entre recursos verbales y escéni-
cos parecerd a muchos arbitraria, siendo como es la obra de teatro un todo indivisi-
ble, pero s la que, al fin y al cabo, me proporciona mas claridad en la exposicién.

6.- Recursos verbales.

Antes de hablar detalladamente de los recursos verbales que utiliza la parodia,
tenemos que volver a considerar el atentado contra el decoro que la parodia supone.

(273 PROFETI, M.G., Medios y modos de la risa, a AANV., Rise y sociedad en el teatro espa-
Aol del Stglo de Ore (citada}, p. 15.

(28) GARCIA LORENZQ, L., “ET hermano de su hermana” de Bernardo de Quirds y la come-
dig burlesce del siglo XVII (citada}, p. 9.
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Deciamos que este atentado consistia en la inadecuacién entre la condicién dramiti-
¢a de un personaje y su lenguaje y manera de actuar. Pero ahora sélo nos interesa Jo
primero: el aspecto lingiiistico, En la comedia burlesca el personaje noble habla de
la misma manera que el plebeyo o ¢l criado de la comedia convencional. El contraste
entre la condicién solemne que un rey debe tener —solemnidad gue el espectador pre-
suponia— y su manera vulgar de hablar era, seguramente, lo que llegaba de una manera
mis directa al publico, a toda clase de publico. Mucho mds ripidamente, por ejemplo,
que los juegos de palabras u otros recursos mds literarios cuya comprensién ya pedia
una cultura mds refinada.

Si hablo de esto en primer lugar €3 porque el lenguzje vulgar, comiin a todos
los personajes en las comedias burlescas, viene a ser un suprarrecurso: desde ¢l momen-
to en que es constante, define al personaje en todas sus intervenciones y transciende,
por decirlo de alguna manera, Jos recursos mds concretos, mis localizados, que vere-
mos a continuacion.

No pretendo que este inventario de recursos sea exhaustivo. Recordemos que
nos basamos en sélo cinco comedias burlescas: las que estdn editadas. Si que son, de
todos modos, los recursos mds empleados en este subgénero de la comedia barroca.

La presenciz de refranes, cuentos populares y canciones €5 un recurso muy
frecuente en la comedia burlesca. Intensifican el lenguaje popular -y muchas veces
marcadamente vulgar— que el autor quiere dar a sus personajes. Ligada con la utili-
zacion de) folclore estd la abundancia de alusiones escatol6gicas —no olvidemos que la
escatologia estaba bien representada en la poesia del siglo XVII. En Céfalo y Pocris,
por ejemplo, Céfalo, que, no lo olvidemos, es rey, dice al ver at gigante:

*... Necesarias fueron

en todo tiempo mis calzas,
pero después que te vi
son dos veces necesarias” *9,

Alusién escatologica que, ademds, es un ataque contra el decoro del persona-
je: un gracioso de la comedia nueva podia expresarse asi, pero no todo un rey ca-
mo Céfalo.

Al lado de estos recursos, més popula:es ¢ inmediatos, hay otros mucho mis
literarios. Abunda muchisimo el equivoco, en todas sus formas. 1a parodia, como la
comedia convencional, explota al miximo las posibilidades de la polisemia, pero siem-
pre con una finalidad burlesca. A veces el equivoco se limita al simple juego de palabras.

“D. PEDRO: ;Como sabeis, caballero,
Vos que estaba aqui encerrada?

TELLO: Mi amo es toreador; viniendo
Por este campo esta noche,

(29) CALDERON de la BARCA, P., Céfulo y Pocris, (citada), jornada L pp. 14.15,
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Oyé decir gque habia encierro
En tu casa, y le ha traido
De toreador el buen celo™ 3¢,

El autor juega con el sentido corriente del término “encerrar” y una acepcién
técnica que este mismo vocablo tiene en el mundo de los toros.

Otras veces el equivoco consiste en la interpretacién literal de locuciones que,
cristalizadas ya por el idioma, no despertaban el recuerdo de este sentido literal m4s
que cuando el escritor lo ponja de manifiesto.

“SEVILLA: ;Guardaréisme las espaldas?
MARQUES: ;Donde ninguno las vea!*’ 3!,

Los juegos de palabras a tres tiempos son otro elemento tipico de la comedia
burlesca. Consiste en una afirmacién sorprendente, seguida de la pregunta del interlo-
cutor sorprendido y, finalmente, la aclaracién. En £/ comendador de Ocaria el comen-
dador pide 2 su criado que, en fugar de cefiirle 1a espada, le cifia una rueca:

“COM.- Por la rueca me la trueca,

HER.- Por rueca? burlas, sefior?

COM.- Ara, no seas hablador;
ponme presto aqui una rueca.
Bobo eres de quando en quando,
decirte el misterio guiero;
aora saves majdero
que mata Cloris flando?" 32,

Tambiér son habituales los hipérbaton exagerados, que se rien del dislocamien-
to de frasec practicado frecuentemente por la estética barroca. Hacia la mitad de la
segunda jornada de Las mocedades def Cid, de Jerénimo de Cancer y Velasco, leemos:

“Pésame a fe de quien soy,

que esteis ofendido muy ™ 3.

Ya en el campo del disparate puro, pueden darse muchas formas. Las mds usa-
das son, no obstante, €] disparate elemental:

{30} MONTESER, F.A. de, El cabellero de Glmedo, {citada), p. 159.

{31} CANCER Y VELASCQ, 1. de, La muerte de Baldovinos, (citada), p. 862,

(32) ANONIMA, El comendador de Ocafla, (citada), p. 63.

{33)  Versos citados por L. Garcia Lorenzo en La comedia burlesca def siglo XVI: “Las moce-
dades del Cid"' de Jerdnimo de Cdncer {citada). p, 141,
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“NISE: Pues ven hacia el palomar;
que hay cria, y verds sacar
de sus huevos los lechones’ 34 .

Y la simple perogrullada:

“TELLOQ: Dinos ;dénde estd la puerta?
D2 ELV. :Antes de entrar acd dentro’" 3%,

Comeo recursos verbales podemos considerar también el encarecimiento burles-
co —que comsiste en ponderar acciones que no tienen ningin valor en reatidad— y la
iteracion repetitiva, repeticién burlesca de una frase por parte de otros personajes
—distintos del que la ha pronunciado en primer lugar— con la finalidad de ridiculari-
zarla. El mejor ejemplo de este recurso se encuentra en la comedia burlesca catalana
La gala estd en son punt, en donde buena parte del sentido de Ia comedia se centra
en la repeticién burlesca e ir6nica del mismo titulo de la obra. Se considera también
un recurso verbal la acumulacidén de frases ponderativas de un hecho, seguida de un
brusco corte de tono:

“pa ELV,: Llamande con devociones
Al suefic estaba por sefias
Cuando { jaqui faita la vog,
Aqui el aliento se hielal)
Vi, { jay de mil) yo misma...

D, PEDRQ: ;Qué viste?

Da ELV : No se me acuerda’’ %6,

Este interés por los recursos verbales apunta a una verdadera pasion por la pala-
bra y sus posibilidades. Dicho interes empieza muchas veces en el titulo mismo: “Ef
hermanc de su hermana”, titulo dado por Bemardo de Quirds a su comedia, es uno
de los ejemplos més claros en este sentido. El autor pone también un cuidade espe-
cial en elegir los nombres de sus personajes. Asi, en Los amantes de Teruel de Vi-
cente Sudrez de Deza, el poeta consigue un efecto de muchas posibilidades cambian-
do simplemente el nombre de don Diego Marcilla por el de don Diego Morcilla que,
ademds de su connotacién de embutido y cosa vulgar, tiene la ventaja de ser muy
semejante, fonéticamente, al nombre original. Esto nos leva a considerar otro grupo
de recursos que, sin dejar de ser verbales, pertenecen ya al campo de la pura sonori-
dad. Entre ellos, las aliteraciones degradantes, antiestéticas, tan frecuentes en las co-

(34) CALDERONDE LA BARCA, P., Céfulo y Pocris, (citada). Jornadz §, p. 26.
(33) MONTESER, F.A. de, T cabaliero de Olmedo, (citada), p. 158.
(36) MONTESER, F.A. de, £] cabaliero de Ofmedo, (citada), p. 164,
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medias burlescas. Los juegos fonéticos llegan a forzar las rimas hasta conseguir soni-
dos inusitados. Transcribimoes un soneto citado per Luciano Garcia Lorenzo:

*Ya conoces mi brio y altivez,
Olalla, la més bella fregatriz,

que sin engafios bien puede el matiz
de tu rostro afrentar Ia hermosa tez.

Mi corazén estd como una pez
de sufrirte desdenes un cahiz;
no me despidas, zape; dime miz,
asi no falte mano a tu almirez.

Si te enternece mi angustiada voz,
en el templo de Arnor, triunfo de paz,
colgaré mis deseos y haré choz.

Y si no, araften gatos esta faz
y una res de vacuno me dé coz,
para que acabe en ez, en oz y enaz' 7.

Este gusto por la sonoridad Lleva a escoger las palabras, muchas veces, séloen
funcién de su oportunidad de rima vy, en su maxima expresidn, a crear palabras sin sen-
tido, pero que convienen por su sonoridad. Claro que esto constituye un @ltime extre-
mo y se puede leer, por ejemplo, todo £/ caballero de Ofmedo, de Monteser, o £/ co-
mendador de Ocafia, anénima, sin encontrar una sola palabra sin sentido. En cambio,
Calderén usa mucho la palabra vacia de sentide y pueden verse abundantes ejemplos
de ello en Céfalo y Pocris.

La comedia burlesca se complace en la palabra, es un pure juego verbal y un
juego verbal tan variado que lo mismo podia satisfacer a un publico vulgar como al
espectador més exigente, porque si los tefinamientos literarios que acabamos de ver
podfan escapar un poco al ingenio del piblico mds modesto, los recursos escénicos
que veremos a continuacién segurc que flegaban a todos los espectadores.

5.2.- Recursos escénicos:
Encontramos, en primer Iugar, un grupo de recursos que estdn entre el recurso

verbal y el recurso escénico. Este es el caso de un mecanismo que consiste en la confu-
sién entre el sentido propio y el sentido figurado de una frase, confusién que provoca

{37 Citado por Luciano Garcfa Lorenzo en De reyes y de soldados, entre burlas y verus, en
AAVV., Risa y sociedad en el teatro espaficl del Siglo de Oro (citada) p. 157.

69



la imposibilidad material de ubedecer una orden. Encontramos un ejemplo en £/ ca-
ballero de Olmedo:

“D. PEPDRO: Sobre mi honra vengo
a hablaros.
D. ALONSO: Pues bajpos de ella” 3%,

Otros, mds sencillos, se basan en la contradiccién entre lo que un personaje
va relatando y aquello que realmente acontece en escena.

Ya en el plano estrictamente escénico debemos considerar, ante todo, las
acotaciones, que se refieren (en su mayoria) a la indumentaria de los personajes,
que en la comedia burlesca suele ser siempre ridicula. También pueden indicar la
utilizacién de algin objeto marcadamente ridiculo, como la pata de vaca que Mon-
tesinos saca a Durandarte, en lugar de sacarle el corazén 3%, o el zapato de Filis que
Rosicler ensefia a Céfalo 0.

Qtros recursos, ya compartidos con la comedia convencional son las aparicio-
nes y desapariciones sibitas de personajes, personajes escondidos, tropezones, palos
y entradas y salidas precipitadas.

Pero los recursos mds originales de las comedias burlescas son aquelios que pa-
rodian convenciones escénicas de la comedia nueva. 1a convencibn escénica mids ata-
cadz es la de la luz. Othdn Arrdniz, en su magistral estudio sobre la escenografia del
Siglo de Oro, aporta documentos que demuestran de manera incuestionable que las
representaciones se hacian siempre —al menos en jos corrales— a la Juz del dia *1.
De esta forma, comedias como £/ cabailerc de Oimedo, de Lope de Vega, cuya his-
toria transcurre, casi en su integridad, de noche, tenian que apoyarse a la fuerza en
una convencién escénica: que era de noche y estaba todo a oscuras cuando, en reali-
dad, todo estaba ocurriendo a plena luz. Pues bien, Monteser lleva al Iimite la parodia
de esta convencién: los perscnajes corren y tropiezan, buscéndose desesperadamente,
don Pedro abraza al criado de don Alenso creyendo que es su hija... Todo esto con-
venientemente recalcado por cormentarios burlescos como los de dofia Elvira, que va
se escapan del plano puramente escénico:

“D. ALFONSOQ: ;Eres Elyira?
ELVIRA: No s8,
Porgue a obscuras no me veo' %7,

(38) MONTESER, F.A. de, El cabaflerc de Olmedo, {citada), p. 167.

(39)  Mosén Guillén PIERRES (;pseuddnimo?), £l amor mds verdadero, Durgndarte y Baler-
ma. JYornada II, después del v. 778. Acotacidn citada por Frederic Serralta en La come-
dia burlesca: datos y orfentaciones (citada), p. 107.

(40y CALDERON DE LA BARCA, P., Céfalo y Pocris, {citada), p. 72.

{41} Véase Ia notificacidn de la Sala de Alcaldes de Madrid citada por ARRONIZ en ia nota 13,
p. 202, de su libro Teatros y escengrios del Siglo de Oro, Ed, Gredos. (Biblioteca Romd-
nica Hispinica, Esrudio y ensavos, 260). Madrid 1977,

(42) MONTESER, F.A. de, £l caballero de Olmedo (citada}, p. 161,
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Otra convencitn de la comedia convencional, 2 de Ia suntuosidad de las galas
y del mobiliaric —y dige que era pura convencién porque la economia no daba para
cadenas de oro, ni para vestides bordados de pedrerias— es parcdiada, como ya hemos
visto, desde las mismas acotaciones, que indican que los personajes deben ir ridfcu-
lamente vestidos. '

En conclusion puede decirse que los recursos escénicos eran importantes perc
no Hegaban, ni mucho menos, a tener la importancia de los recursos verbales. Repita-
moslo una vez mds. La parodia es un juego verbal, un equilibrio sobre Ia cuerda flo-
ja de Iz palabra,

6.-Origen'y continuidad det género:

Frederic Serralta es el dinico investigador que nos informa un poco sobre el ori-
gen v la continuidad del génerc burlesco. Crespo Matelldn cataloga obras de todas las
épocas, pero después centra su estudio en 1a comedia Los amantes de Teruel, de Sudrez
de Deza, y se limita exclusivamente a esta obra.

Serralta cree, a la vista de las estructuras enimerativas que aparecen casi siem-
pre en las comedias burlescas, que las coplas de disparates serfan el antepasado mds
directo de las parodias dramdticas del siglo XVII. Estas raices se habrian enriquecido
con las innovaciones dramiticas de la comedia nueva. En otras palabras, se habia pro-
ducido una interaccién: por un lado, la literatura sin sentido de las coplas de dispara-
tes —desarrolladas sélo, hasta entonces, en el 4mbito intelectual v, mis concretamen-
te, estudiantl— se acercé al pablico de los corrales y, por el otro, la comedia nueva
le dic una base sblida en 1a gue ir ensartando todas las enumeraciones disparatadas.

Por lo que se refiere a la continuidad del género, Serralta cita Ia preduccién
de algunas comedias burlescas ya bien. entrado el siglo XVIII, prolongacién natural
de las del XVII, y el resurgir de la parodia después del Romanticismo, con las nu-
merosas parodias del Don fuan Tenorio de Zorrilla —de las cuales no nos ha queda-
do testimonic escrito, pero que nos han llegade por tradicién oral—. Ya hablando
de textos, menciona las parodias de Pedro Mufioz Seca, especialmente La venganza
de don Mendo *®. Notemos, de paso, que el mismo fendmeno se da en Catalufia;
el drama romdntico es el motor inmediato de las parodias de Frederic Soler,

1z escasez de referencias a Iz historia del género parddico se explica, 2 mi
entender, por una serie de razones. Una explicacién de conjunto, desde los origenes
de la parodia teatral hasta ls parodia dramdtica contempordnea exigiria, ante todo,
un concgcimiento a fondo de toda, o casi toda, la produccidn parddica. Una empre-
sa harto complicada si no se dispone de las ediciones de las obras. En segundo lugar
harfa falta tener estudios parciales de la parodia en cada periodo de la literatura,
estudios que preparazan el terreno a esa historia general de la parodia, a ese trabajo
de conjunto. Por dltimo, seria preciso demostrar de forma exacta cudles son las
correspondencias entre las coplas de disparates y las primeras comedias burlescas.
Un trabajo que, como hemos visto, est4, en su totalidad, por hacer,

(43) SERRALTA,F., Lg comedia burlesca: datos y orientaciones (citada), p. 111-113.
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