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El conjunto de comedias mitolégicas de Lope de Vega resulta en
principio facilmente discernible dentro de la totalidad de la produccién
del dramaturgo, en virtud de un rasgo de unidad fundamental consti-
tuido por la comdn procedencia de todos sus argumentos. La deriva-
cién de todos estos relatos del universo cultural de la tradicién clésica
permite fijar de antemano los limites del corpus. Pero este criterio, si
bien resulta dificil de eludir, no debe anular otras vias de anélisis aun-
que éstas cuestionen la aparente unidad del grupo textual. Dado que
fundamentar una taxonomia en un criterio meramente argumental trae
aparejado el peligro de caer en {érmulas tautolégicas nos proponemos
utilizar otras categorfas dentro de la variedad que propone el comple-
jo signo cultural que hemos dado en llamar Comedia aurisecular con el
fin de analizar este conjunto de obras, largamente desatendido y veri-
ficar la pertinencia de considerar todas las piezas que actualmente lo
integran como partes de un mismo grupo. A propésito de esto, toma-
remos como herramienta de andlisis un elemento de enorme posibilida-
des de significacién dentro de los que constituyen el fenémeno teatral:
la categorfa de espacio. Para este andlisis, se tendrd en cuenta funda-
mentalmente el espacio en relacién con su construccién a través de la
palabra a partir de las didascalias (implicitas y explicitas), la deixis, €l
decorado verbal y la ticoscopia. Es decir que este trabajo privilegia un
examen de las caracteristicas de lo que la teorfa y la critica denominan

espacio dramdticol.

Dado que en si mismo el teatro implica la puesta en el espacio tri-
dimensional de un relato, una historia o en este caso un mito, la pro-
puesta en este trabajo es revisar el funcionamiento de los espacios poe-
tizados en las cuatro comedias de asunto mitolégico que Lope parece

V' Clr. P Pavis (1990: 177), Arellano (2000: espec. 78-79) Vitse (1985} A. Gonzilez (2002: 66)
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haber compuesto pensando en una representacién para los corrales?,
Son estas Las mujeres sin hombres, EI laberinto de Creta, EI marido
mds firme, La bella aurora. Existen, en la dramatizacién de estas cuatro
historias, espacios variados pero también espacios recurrentes que dan
la idea de una asociacién inmediata entre el relato mitol6gico y ciertos
cronotopos vinculados con otros géneros.

Las mujeres sin hombres: espacio como representacién de la conquis-
ta: el interior y el exterior enfrentados

El primer analisis se centrard en Las mujeres sin hombres, comedia
cuya diagramacién espacial tiene un correlato directo en con el moti-
vo temético fundamental: fa conquista de un espacio caracterizado pri-
mero por la alteridad que luego es redescubierto, redefinido y final-
mente asimilado por el espacio invasor.

En ocasién de un trabajo anterior3 he analizado esta comedia como
una contienda de espacios precisamente porque las dos lineas de fuer-
za que se enfrentan y dan origen al conflicto se mueven de forma pola-
rizada en espacios dramdticos de caracterizacién opuesta que no se
integran hasta el final, cuando ambos se reabsorben en la promesa de
creacién de un nuevo espacio.

La historia que se representa en esta comedia es la de la conquista
del reino amazénico de Temiscira, por parte de un ejército griego enca-
bezado por Hércules, Jasén y Teseo. El tratamiento del mitoclogema es
burlesco y desvirtda ligeramente la coordenada mitolégica. El tema no
tiene un antecedente literario exacto sino que Lope construye esta
pieza a través de un juego con los materiales que circulaban sobre la
leyenda de las amazonas. (Menéndez y Pelayo ed., 1965: 219 y ss.)

Con respecto al disefio del espacio, puede decirse de acuerdo con
T. Ferrer Vals (1991), que la l6gica que rige su tratamiento es la que
exige su condicién de comedia de cerco, con dos bandos enfrentados
que ejercen cada uno dominios espaciales diferentes; pero ademds se da

2 Gigo en esta clasificacién, la propuesta de T, Ferrer Vals (1991) quien analiza las comedias mitolégicas de Lope a
partir de los rasgos que, a su entender, las definen como pertenecientes o bien a la representacién cortesana o bien
2 la puesta en escena comercial.,

3 "Problemas del espacio en las comedias mitolégicas de Lope de Vega. Las mujeres sin hombres como contienda
espacial’ Quinto Congreso Internacional “Letras del Siglo de Oro Espaiol” Bariloche, 10, 11y 12 de abril de 2003
(en prensa)‘
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la presencia de otros lugares, que permiten soslayar por momentos el
caracter belicista de la historia.

La escena de apertura describe un espacio caracterizado por una
naturaleza indémita e incivilizada que alimenta el imaginario de los
griegos acerca de la condicién feroz de las amazonas y que se describe
por medio de un nutrido decorado verbal constituido por elementos
como "cueva oscura”, “pefias”, “entrafias de la tierra”. Este 4mbito funcio-
na como expresién en el plano de la configuracién espacial de lo que
significan, en el imaginario de los griegos, las mujeres de Temiscira, a las
que llaman “gente loca, barbara e insolente”. El mundo extrafio e ind6-
cil de la otredad encuentra su reflejo en las caracteristicas del paisaje.

De esta insoportable aspereza, la escena se mueve a un espacio
opuesto en todos lo sentidos posibles; interior, civilizado, asociado a la
cultura, femenino: el palacio de Temiscira en el que viven las mujeres,
que se distancian completamente de la imagen propuesta inicialmente.

Asf queda configurado el planteamiento del espacio en esta come-
dia: un exterior masculino y amenazante y un interior femenino, refi-
nado y culto.

Los elementos de la configuracién de estos dos espacios son provis-
tos fundamentalmente por el texto espectacular a través, como dijimos,
de las didascalias que en el discurso de los personajes describen el paisa-
je, los vestuarios (principalmente, las ropas de Montano en oposicién a
los gallardos trajes de las amazonas).

Por otra parte, como ya anticipamos, se abren otros espacios que
aligeran el cardcter bélico del argumento principal y que plantean una
modificacién del esquema espacial bésico, dividido en dos polos, que
ya hemos caracterizado.

Una de las escenas interiores, por ejemplo, plantea un articulado
juego de espacios propio de una comedia de enredos: las amazonas,
disfrazadas con capa y sombrero de noche para no ser conocidas, deci-
den ir a seducir en secreto a Teseo. Las caracteristicas escénicas de este
segmento son particularmente interesantes; las didascalias implicitas
cumplen un papel primordial en su desarrollo pues son los signos en los |
que reposa la inteligibilidad, a través de indicaciones muy precisas
sobre la ubicacién en el espacio y la marcacién de los movimientos de
los personajes. La escena se puebla de elementos asociados al espacio
intimista de la habitacién y a los juegos que pueden proponerse dentro
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de él: cortinas, retratos, disfraces, alfombras, almohadas, sillas. Es decir
que es una escena de complejo armado espacial con rasgos humoristi-
cos acentuados, basados en el equivoco. En este caso, el disefio
ambiental planteado a través del texto, se ve reforzado por la utilerfa
presente en la escena.

Dentro del dmbito de la ciudad, aparece otro espacio que también
se asocia con microsecuencias bastante repetidas dentro de la
Comedia. Se trata del jardin4, espacio dramético de significacién alta-
mente codificada, que suele ser decorado de los encuentros erético-
amorosos. En esta oportunidad, también es la palabra, sin apoyo en ele-
mentos escénicos la que configura el espacio que, a su vez, estd deter-
minado por la accién jugada en escena. Los connotadores del jardin se
enumeran en el decorado verbal: fuente, brisas, flores se intercalan en
las reflexiones conceptuosas sobre la condicién de los enamorados y
dan lugar a la escena de mayor alcance lirico de la obra.

Por dltimo, aparece el muro, cuya realizacién en la obra solo habia
tenido hasta el momento alcance discursivo; a partir de su concrecién
escénica, se abre la posibilidad de explotar el eje vertical del escenario.
El espacio dramiético, a través de su articulacién con una concreta
manifestacién escénica acentta su potencial seméantico al dar cuenta,
mediante la presencia de los soldados griegos en el muro, del quiebre
de la defensa de las amazonas y la inminente caida de la ciudad.

El laberinto de Creta. El espacio pastoril como solucién de los conflictos

La segunda comedia a analizar es El laberinto de Creta. El primer y el
“segundo acto de esta obra presentan espacios poco diferenciados. Tres
ciudades distintas, Atenas, Creta y Lesbos son los escenarios, las prime-
ra y la segunda de un conflicto politico (la toma de Atenas por parte de
Minos) y uno familiar (el monstruoso adulterio de Pasifae); en la tercera
se da lugar a un planteo amoroso, el frustrado casamiento de Ariadna y
el principe Oranteo. Estas tres localizaciones, sefialadas de manera osten-
siva en el discurso, no presentan caracteristicas particulares que permitan
una inmediata distincién entre las tres. De hecho, los personajes transi-
tan en ellas sin que el pasaje de una a otra geografia suponga un proble-
ma. Se alternan interiores (inequivocos debido a la presencia femenina,

4 Para una completa consideracién del tratamiento dramitico del espacio del jardin, aunque especificamente en
Calderdn cfr. Lara Garrido, ., (1983: 939y s5.)
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que suele dominar el éndon o espacio interior), exteriores (de identifica-
cién indiscutible como en el caso de la plaza central de la ciudad de Creta,
sede del laberinto) y sitios indeterminados. En todos los casos, insistimos,
se trata de espacios configurados poéticamente a través de los recursos
para la creacién del espacio dramético que ya hemos mencionado.

El conflicto politico presentado en la apertura se resuelve sin mayo-
res derivaciones. Excepto por las ominosas palabras de Cila, que le
auguran a Minos un penoso viaje, un malogrado regreso y que preanun-
cian el episodio de Pasifae y el Minotauro, esta breve unidad argumen-
tal de la conquista de Atenas, no tiene ninguna otra funcionalidad. Los
conflictos presentados a continuacién y desarrollados en la trama son
de indole privada, familiar. Todos los méviles que impulsan a los per-
sonajes son producto de sus deseos amorosos. El relato mitoldgico per-
manece en realidad en un segundo plano; su tratamiento es serio, a
diferencia de lo que ocurre en la obra que trabajamos anteriormente,
pero no es el nicleo de la dramatizacién. Esto se verifica fundamental-
mente en la escena de representacién de la aventura de Teseo en el
laberinto. Disefiada como una especie de torneo urbano, que es obser-
vado desde rejas y balcones —referentes tipicos de la ciudad-- su resolu-
cién se da partir de una profusién de indices sonoros que se reduplican
en el discurso del gracioso Fineo. Este, a manera de gufa, decodifica
para el publico una escena que no es montada en el tablado. Por lo
tanto, €l motivo principal del mitema, la peripecia del laberinto, no
alcanza una representacién escénica sino que debe ser imaginada por el
pablico a partir de la reconstruccién, también imaginaria por medio de
lo que los sonidos le sugieren al gracioso.

El espacio intimista, interior, generalmente idealizado que sirve para
las escenas de indole amorosa o erética donde la pareja protagénica
intercambia promesas de eterna adoracién es sustituido en este caso
por un espacio también interior pero més cerrado, opresivo y hostil que
es el de la cércel, en la torre donde Teseo aguarda su encuentro mortal
con el Minotauro.

El argumento mitolégico no se extiende més alld del acto segundo.
Luego de la huida del duque de Atenas con las dos princesas de Creta
y el abandono de Ariadna en la isla de Lesbos, la coordenada mitolégi-
ca cede lugar a otra, la pastoril que se adueia de la escena una vez que
Lope decide apartarse por completo de cualquier antecedente mitol6-
gico y resolver todos los conflictos pendientes con materiales entera-
mente ficcionales.
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Los elementos tépicos del universo bucélico empiezan a anunciarse
desde el final del segundo acto con el locus amcenus descripto por
Teseo que seré el tugar del abandono de Ariadna, y el beatus ille que
pronuncia Fineo ensalzando la vida de los pescadores de ia isla.

El tercer acto estd estructurado por la escansién del espacio a través
de la dicotom{a campo/ciudad con los significados asociados a la tradi-
cién del menosprecio de corte. El principe Oranteo, personaje ficticio
enamorado rechazado de Ariadna y la propia princesa de Creta, enmas-
caran su identidad en la naturaleza que les servird como refugio de su
desastrada historia amorosa. Hacia el final de la obra, el prado se trans-
formara en el 4&mbito de solucién de los problemas puesto que todos los
personajes convergen en €l y se producen los encuentros necesarios
para el reestablecimiento de todo equilibrio perdido.

El marido mds firme. El mito en el espacio unificado

La tercera de las obras estudiadas es El marido mds firme. La confi-
guracién espacial de esta pieza consta practicamente de un Gnico espa-
cio, cuya unidad y dominio totales solo son interrumpidos por la trave-
sfa de Orfeo a los infiernos.

El primer acto muestra escenas tipicas del ambiente pastoril contex-
to propicio para el enamoramiento de la pareja protagénica y la apari-
cién de los rivales ~Filida y Oranteo—personajes producto de la inven-
ci6n de Lope, necesarios para dotar al conflicto de fuerza dramitica.
Aqui también, el universo bucélico ingresa no solo a través del paisaje
sino poblando el mito de motivos asimilables a su cé6digo.?

El acto segundo concentra también toda su accién en el prado.
Otros materiales incorporados por la ficcién inauguran un espacio
opuesto, el de la ciudad de Tracia en la que ha estallado una guerra civil
provocada por la ausencia del jefe de estado, Aristeo. Por medio de una
realizacién exclusivamente diegética, el prado se puebla de referentes
bélicos y urbanos: ciudad, caballos, muros, alcizares, plazas, ventanas,
casamatas, fuertes, palacios, templos, naves, almenas. El tiempo y el
espacio de la guerra civil, solo alcanzan un nivel de construccién poé-
tico y es evocado en la mente de los espectadores sin adquirir nunca
una resolucién escénica. Su funcionalidad es ademas, sefialar el des-

5 Desfile de pastores que consultan su ordculo amoroso, bodas pastoriles, etc,
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equilibrio instalado por la desmesura de Aristeo que no solo abandoné
sus obligaciones politicas sino que se constituye en rival de una rela-
cién amorosa aprobada y consentida por un honesto matrimonio.

El tercer acto alterna la accién entre el prado y el Infierno. La cons-
truccién espacial de los mundos inferiores se centra en las didascalias
implicitas provistas por el discurso del gracioso

FABIO

iQué lindos cuartos hay! Letreros tienen,

quiero leer mientras sus duefios vienen:

cuarto de amores, cuarto de logreros,

de los difamadores, de testigos

falsos, de ingratos, de ladrones fieros,

de fingidos y barbaros amigos; (El marido mds firme, 177a)

y otras aportadas por el discurso de Orfeo:

ORFEO

Dormido el perro triforme

que guarda esta negra puerta

¢qué puede haber que me enoje? (El marido mis firme, 177b.
El subrayado es mio)

La entrada de Orfeo en los infiernos est resuelia a través del técni-
ca de la ticoscopia a cargo de Fabio. Las acotaciones indican la necesi-
dad de algunos recursos escénicos particulares como el escotillén para
que Euridice desaparezca, una vez vista por su marido en contra de los
designios de Proserpina y la aparicién de una barca, elemento delimi-
tador de las dos orillas. :

La salida del Infierno se completa través de una curiosa disolucién
apoyada en un recurso cémico: una vez que Euridice regresa a las estan-
cias inferiores a través del escotillén, y ante los desesperados llamados
de Orfeo, aparece por el mismo lugar Fabio quien confirma que han
regresado:

EaBlO
Pues Orfeo, si tu piensas
volver por ella al Infierno

busca quien vaya contigo
que yo en el mundo me quedo. (El marido mds firme, 183a)

Al mismo tiempo ingresan a la escena los personajes vinculados con el

conflicto secundario que pelean entre si. Su sola presencia es suficiente
para indicar que el espacio del prado ha vuelto tomar lugar en la escena.
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Para dar conclusién a la obra, Orfeo asume un papel hasta el
momento ni siquiera sugerido que suele conferirse, en el sistema de la
Comedia aurisecular, a las figuras que encarnan el poder: el administra-
dor de justicia; ni bien comprende la naturaleza del conflicto, ordena
el casamiento de Filida y Aristeo, el regreso de ambos a Tracia y la
renuncia a la corona de Albante, el enemigo de Aristeo. La obra culmi-
na de manera un tanto abrupta con la promesa de una segunda parte.

La bella aurora. Multiplicidad de espacio para la representacion del mito

La cuarta de las comedias a analizar es La bella Aurora. El espacio
dominante aqui es el bosque sagrado, poblado de ninfas, faunos, sati-
ros y animales maravillosos, que alterna con el dmbito de la ciudad y de
los interiores domésticos. Aparecen ambientes tipicos de las comedias
palatinas, como la sala de la casa y de las urbanas, la puerta y el balcon.
Pero también y de manera mds extensiva aparecen elementos tanto
espaciales como temdticos del universo bucélico-pastoril y de la tradi-
cion caballeresca.

L.a obra se ocupa de un conflicto privado, de indole amorosa, que
sigue bastante de cerca la narracién mitolégica de Ovidio aunque, aquf
también las exigencias de la dramaturgia dan lugar a la incorporacién de
elementos de invencién propia. Tal es el sentido de la presencia de del
principe de Tebas, Oranteo, antagonista de Céfalo en el amor por Floris.
También obedecen a requerimientos dramdticos, ciertas escenas de mar-
cada comicidad, todas circunscriptas a la accién del gracioso Fabio

El espacio pastoril se abre con uno de los tépicos del género que es
la discusién del caso amoroso: una representacién también tépica que
es la de la ninfa desdefiosa, consagrada a al culto de Diana, prefigura la
aparicién de un conflicto necesario para el avance de la trama dramiti-
ca. Aurora, pastora esquiva, caerd rendida de amores al ver a Céfalo
dormido en el Jocus ameenus; esto provocard la apertura de un nuevo
espacio, el palacio encantado de la diosa, caracterizado discursivamen-
te en la evocacion del gracioso con un suntuoso decorado verbal:

Fagio

Todo es salas y aposentos,
dorados los pavimentos,
y los techos de cristal,
con pintura celestial

en paredes y cimientos;
todo es camas de labores

170



Los diversos espacios de la representacion mitologica

extrafias, ricos estrados

donde parecen, con flores

varias pedazos de prados

las alfombras de colores;

todo es jardines y fuentes

cuyas sonoras corrientes

caminan sendas de arena

con larga espaciosa vena,

por mil cuadros diferentes. (La bella aurora, 200b)

En el dmbito urbano que alterna en los dos primeros actos con el
prado, aparecen escenas en puertas y balcones y el interior de la casa
de Floris; alli, luego de un interludio cémico en el que ella rechaza a
todos sus candidatos con comentarios jocosos, se lleva a cabo el disfraz
y engafio que desencadena la huida de Floris al bosque sagrado de
Diana, escenario de cierre de la comedia.

De manera anédloga a lo que sucede en El laberinto de Creta, todos
los personajes convergen en la selva consagrada a la diosa cazadora,
pero la resolucién de la obra tendrd un cardcter diferente, pues siguien-
do de cerca en lo esencial al relato mitoldgico, junto a la fuente de
Diana, en el centro del locus amcenus ambos amantes serdn victimas de
los lamentables errores que precipitardn la muerte de Floris. Aqui tam-
bién, la escena final reunird a todos los personajes en el prado pero esta
vez para concluir la obra con un marcado acento trdgico.

Conclusiones

La construccién espacial de las obras de tema mitoldgico permite
observar las siguientes cuestiones.

Aunque no pueda hablarse de uniformidad total en el tratamiento
espacial de [as piezas de asunto mitolégico o de un modelo de espacio
caracterfstico, puede aseverarse que el espacio arcidico del prado
ameno o del bosque sagrado ha sido el favorito a la hora de espacializar
estos argumentos (esto puede observarse incluso en las obras mitolégi-
cas de palacio) y no se trata tnicamente de colocar el espacio bucélico
como telén de fondo sino que los tépicos y unidades temdticas consti-
tutivos de esta tradicién también aparecen representados: la interlocu-
cién y la interpelacién de la naturaleza, los encantamientos, los hechi-
zos y las acciones mégicas, disertaciones sobre el amor y los celos, los
confidentes de las quejas de amor, la locura de amor, la representacién
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dentro de la representacion, traducida en personajes escondidos que
esperan observar a otros, fatal en los casos de El marido mas firmey La
bella Aurora, la aparicién en escena de ceremonias nupciales.

Caso diferente es el de la primera comedia analizada que, como
hemos anticipado se constituye en un ejemplo bastante singular dentro
del conjunto, no solo por sus caracteristicas espaciales, sino por el
hecho de ser la tinica comedia cémica que puede encontrarse en el cor-
pus (incluyendo las cuatro restantes de representacion cortesana).

A través del uso de espacios dramiticos de significacién reconocible
para el espectador, asociados a modelos ya experimentados, Lope adop-
ta los argumentos mitolGgicos para obras de representacién popular.
Obligado por las caracteristicas escénicas del corral, los modela de acuer-
do con un tipo de representacién més simplificada, que apela al decora-
do verbal y las didascalias implicitas y que carece de la espectacularidad
de los fastos cortesanos. En algunos casos el tratamiento del mito es algo
irreverente (MH) v en otros una cierta intencién aleccionadora se hace
mas visible (BA, MF), dando muestra una vez més en la importancia que
el Fénix le asignara a la f6rmula del deleitar aprovechando.
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