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Introduccidn.

Cuando lei por primera vez Los empefios de upa casa de Sor Juana me
llamé poderosamente la atencién que los elementos que la autora utilizaba
residian en un excelente manejo de las palabras y gue su construccion
dramatica era muy ingeniosa y al mismo tiempo compleja. Me percaté de que
la comedia se sostenia maravillosamente por si misma, y que inclusive
cualquier otra aftadidura resultaria en perjuicio del drama. En ese momento
me conformé con pensar que la ilustre poetisa habia creado un argumento,
una intriga y un final que demostraban su gran genio y que, por lo menos
para mi, resultaban muy originales.

Después me enteré que Sor Juana no habia respondidc sino a una
convencion dramatica de la época y que podriamos encontrar sus fuentes
poéticas principalmente en Pedro Calderén de la Barca. Pensé entonces que
un estudio de Lgos empefios y de su otra comedia Amor es més laberinto
podrian demostrar que la autora habia sido original y habia hecho
innovaciones en sus comedias de capa y espada. Tal labor no era facil
debido al gran numero de obras que se habian compuesto durante los siglos
XVl y XVIl, e inclusive desde antes; asi que me dispuse a analizar
correlativamente las comedias para entender este fenémeno creativo.

La construccién del enredo es la columna vertebral de este tipo de
comedias, asi que el objetivo de esta investigacion es averiguar cémo se
forma, desde dénde se crea este entramado que va a provocar situaciones

tan ingeniosas y sorprendentes para fos lectores y espectadores. Sabemos



que varios de los recursos los encontramos en obras de dramaturgos
célebres. Las preguntas son ;qué recursos utilizar y en qué momento?,
¢como conectar las acciones de los personajes y los enredos de modo que
no quede nada suelto y que la comedia sea como un circuio que se cierra
perfectamente? Las respuestas no son faciles. Los recursos se pueden
identificar, pero el arte para saber introducirios y conectarlos sélo es mérito
de los escritores.

Para esta tesis me parecié importante hablar del panorama de la
comedia en Espafia hacer un analisis de las comedias de capa y espada para
identificar los elementos que la conforman, hablar de los recursos utilizados
para crear el enredo y asi tener una idea de su cantidad e importancia y,
finalmente, referirme a las comedias y a los recursos empleados por Sor
Juana. Con este estudio no pretendo dilucidar la férmula que los dramaturgos
espafioles del Siglo de Oro y la propia monja jerébnima utilizaron para
componer sus comedias de capa y espada, sino simplemente analizar y
describir la construccién del enredo y su importancia dentro de las comedias

Durante esta época el enredo era un elemento indispensable de las
comedias. Las situaciones coémicas eran el resuliado del habil
acomodamiento de las piezas necesarias para crearlas. El enredo estaba
intimamente unido a otro componente esencial: el amor.

El enredo en las comedias es sin duda uno de los mas destacados méritos y
topicos de la cultura universal. Sor Juana como difusora de los preceptos
poéticos de su tiempo nos muestra que el arte debe estar basado en valores

estéticos, mas que éticos, y la poetisa los supo utilizar notablemente.



CAPITULO PRIMERO
La comedia espafiola en el siglo XVIl y el teatro en la Nueva Espaiia
En este capitulo comenzaremos per explicar algunos rasgos importantes
de la comedia espafiola durante el siglo XVIl y su influencia en la Nueva
Espana.
En principio resaltaremos la importancia del teatro en la peninsula como
manifestacidn civil y religiosa:

El teatro espafiol de los Siglos de Oro fue una de las ramas mas vitales
y gloriosas del teatro europeo de los siglos XVI y XVII. Reftejé los gustos,
ideales y preocupaciones de una nacién que alcanzd en poco tiempo una
situacion de inmenso poderio y riqueza como poseedora de un vasto
imperio en América, los Paises Bajos e ltalia, y que goz6 durante una
serie de afos de la preponderancia politica de Europa.'

Es importante destacar que todo este esplendor del que gozd el teatro
espafiol no fue en modo alguno obra de la casualidad sino, por el contrario,
de un vital proceso de formacion, en el cual influyé el gran apogeo politico y
acondmico de esta nacion:

l.as primeras obras teatrales que podemos considerar incluidas en &l
Siglo de Oro se escribieron en Castilla hacia el afic 1492, afio en que
Coldn descubrié América y Fernando e Isabel reconquistaron el reino de
Granada a los musulmanes, completando asi la unificacién de la Espafia
cristiana. Durante los reinados de Carlos V ( titular del Sacro Imperio
Germanico desde 1518 hasta 1558 ) que rigié Espana y su imperio como
Carlos | desde 1516 hasta 1556, y de su hijo Felipe I, que murié en
15698, los dramaturgos que escribian en Espafa fueron adquiriendo
gradualmente nuevas técnicas y ensanchando el ambito de |a tematica
de sus obras.?

Paradéjicamente el teatro hispano alcanzé su nivel mas alto cuando Espania

habia perdideo gran parte de su hegemonia politica e iba en claro declive.

' Wilson. Historia de la literatyura espafola, Sigle de Oro. Teatro.( 1497- 1700 3. p.15.
2Loc.cit,




El drama peninsular de los Siglos de Oro se divide en dos grandes
apartados: el teatro religioso, compuesto basicamente de autos
sacramentales; y el teatro profano constituido por las comedias. Para darnos
cuenta de la importancia de estas Ultimas basta con decir que se escribieron
aproximadamente unas diez mil. Asi pues, trataremos de exponer la situacién
de la comedia espafiola en el siglo XVIl.

A) Generalidades.

En primer lugar el término “comedia” no era entendido en aquella época
como lo comprendemos ahora: “En el siglo XVH comedia equivalia a drama.
Con ello la palabra resultaba ambigua, significando a {a vez teatro (el todo} y
comedia (parte). Por un lado estaba el uso popular (comedia = drama), y por
otro, el académico (comedia = drama risible). Era “como dice Cristobal
Suérez de Figueroa ‘un gentii quebradero de cabeza'.” En referencia a lo
anterior dicen Federico Sanchez Escribano y Alberto Porqueras Mayo:

Al adentrarse en el siglo XVIl -y aun antes- hay que tener en cuenta las
tres fundamentales acepciones de la palabra comedia: 1} lo opuesto a
tragedia, en sentido aristotélico; 2) comedia como sindnimo de teatro en
general; 3) comedia en el sentido de teatro nacional espaiol, es decir,
comedia espafola (...) Muchas veces los tres conceptos aparecen
ambiguamente, en un mismo tratadista, sin que éste se tome ia molestia
de sefialar fas diferentes connotaciones.*

Encontramos que muchas obras teatrales nc eran comedias aunque
fuesen llamadas. Habia dramas, como en el caso de Lope de Vega, que eran

denominadas con esta palabra tan sélo por el hecho de presentar algin

* Wardropper. La comedia espafiola de los Siglos de Ofo. p.189.
* Sanchez Escribano y Porqueras Mayo. Preceptiva dramatica espadola ,Del Renacimiento v el
Barrogo. p. 25.



gracioso, aunque el asunto fuera de muy diversa indole.*
E! problema de definir la comedia viene desde muy atras. Aristoteles ya
habia intentado una definicién en su Poética:

La comedia es reproduccion imitativa de hombres viles o malos, y no de
los que lo son en cualquier especie de maldad, sino en la maldad fea,
que es, dentro de fa maldad, |a parte correspondiente a lo ridiculo. Y es
lo ridiculo una cierta falla o fealdad sin dolor y sin gran perjuicio; sirva de
inmediato ejemplo una mascara de rostro feo, y retorcido que sin dolor
del que ia lleva resulta ridiculo.®

Otra definicién clasica es: “la definicién de Tulio, es decir, de Cicerdn (en
realidad se la atribuyé Donato -otro famoso comentarista- a Cicerdn).” la cual
versa: ‘la comedia es una imitacion de la vida, un espejo de las costumbres,

una imagen de la verdad.” El Diccionario de autoridades dice lo siguiente:

Obra hecha para el theatro, donde se representaban antiguamente las
acciones del Pueblo, y los sucessos de la vida comun; pero oy segun el
estilo universal,se toma este nombre de Comedia por toda suerte de
Poema dramético que se hace para representarse en el theatro, Sea
Comedia, Tragedia, Tragicomedia o Pastoral. El primero que puso en
Espaiia fas Comedias en Methodo, fue Lope de VVega. Es voz Griega.
Lat. Comedia.(...). La Comedia es, segun los Griegos, una
comprehension del estado civil y privado, sin peligro de la vida, espejo de
las costumbres, imagen de la verdad.{...) La Tragedia y la Comedia
tuvieron origen del Cuito Divino, el qual hacian los antiguos

cumpliendo sus votos, hechos por el fruto de la tierra. (s.v.)

Desde el siglo XV encontramos intentos de delimitar la comedia. Juan de
Mena habla de tres estilos, y en ef tercero afirma: “{._.) es la comedia, la cual
trata de cosas bajas y pequenas y por bajo y por homilde estilo, y comienza

en tristes principios y fenece en alegres fines del cual usé Terencio"®. El
*1bid p.190

¢ Aristdteles. Podtica en Qbras completas, p.7.

? Sanchez Escribano,_op. ¢it, p-21.

* Wardropper, Qp.cit. p.190.

¢ juan de Mena apud Sanchez Escribano, op, ¢it. p. 21.




Marqués de Santillana en su Comedieta de Ponza dice: “Comedia es dicha
aquella cuyos comienzos son trabajosos, e después el medio e fin de sus
dias alegre, gozoso y bien aventurado™®. En el siglo XVI tendremos también
importantes preceptistas que haran sus propias reflexiones sobre la comedia,
Torres Naharro dice a este respecto: “Comedia no es otra cosa sino un
artificio ingenioso de notables y finalmente alegres acontecimientos por
personas disputado.”" Lépez Pinciano, uno de los principales tedricos de
finales del siglo XVI, considera que: “Comedia es imitacién activa hecha para
limpiar el animo de las pasiones por medio del deieite y la risa.”™ Ya a
principios del siglo XVII, se publica una de las poéticas mas importantes,
Cisne de Apolo de Carvallo, el cual ofrece una definicién que, como apunta
Sanchez Escribano, es un “abierto elogio para la comedia espariola™:

Si comprehender quisiésemos todo lo que a la comedia pertenece a su
traza y orden mucho habria que decir, y seria nunca acabar el querer
decir los subtiles artificios y admirables trazas de las comedias que en
nuestra lengua se usan, especiaimente las que en nuestro tiempo hacen
con tan divina traza, enriquciéndolas de todos los géneros de flores que
en la poesia se pueden imaginar."

Este autor es también famoso por haber propuesto, “inspirado,
probablemente, en la practica del teatro de Lope,”"” que las comedias se
redujeran a tres jornadas.

Durante el siglo XVII, tenemos a dos importantes teéricos: Juan de la

Cueva y Lope de Vega. Juan de la Cueva expone su propia idea sobre la

" Marqués de Santillana apud Sanchez Escribano,_op. cit. p.22.
" Torres Naharro apud Sanchez Escribane, 0p. git. p.23.

" Lépez Pincianc apud Sanchez Escribano, gp. cit. p.23.

" Sanchez Escribano, Qp. cit.p- 25.

" Carvallo_apud Sanchez Escribano, op cit. p. 25.

* Nota de Sanchez Escribano, op, Cit. p.24.



comedia: “Porque debes tener conocimiento / que es la comedia un poema
activo, / risuefio, y hecho para dar contento (...) Considera las varias
opiniones, / los tiempos, las costumbres, que nos hacen / mudar y variar
opiniones.”™ Por su parte, Lope de Vega, en su El_Arte nuevo de hacer
comedias, aparecido en 1609, daréd nueva vitalidad al drama peninsular, dice
Sanchez Escribano: “es tan trascendental que bastara decir que acaso no
hubiese surgido toda la brillante floracion tedrica posterior (o hubiese surgido
raguitica y nebulosa) sin este tratado fundamental, lleno de adivinaciones y,
sobre todo, lleno de ‘tirar la piedra y esconder la mano.”" En este
sentido,podriamos decir que Lope de Vega fusiona todas las definiciones
conocidas de comedia, pero, scbre todo, afade una muy importante, la de
“no definirla”, como apunta Sanchez Escribano.* Asimismo, en su tragedia E|_
castiao sin venaganza escribe: “qué es la comedia un espejo / en que el necio,
el sabio, el viejo, / el mozo, el fuerte, el gallardo / el rey, el gobernador, /la
doncella, la casada / siendo al ejemplo escuchada / de la vida y el honor /
retrata nuestras costumbres / o livianas o severas / mezclando burlas y veras
! donaires y pesadumbres.”® El Ate nuevo de hacer comedias, una de las
muchas preceptivas draméaticas que se escribieron en Espafa, proponia una
estructura para el teatro de la peninsula; planteaba que toda obra dramatica
debia tener tres actos, un variado sistema polimétrico y, sobre todo, contar

con, por lo menos, un personaje gracioso de gran realce.”

** Juan de la Cueva apud Sanchez Escribano, op. git. pp. 27-28.
¥ Sanchez Escribano, op. cit. pp. 28-29.

* tbid. p. 29.

' Wardropper, gp.cit. p.190.

Z wilson, gp.cit.p. 78.



Debemos mencionar también la definicién de José Alcazar, expuesta
hacia 1690, |a cual planteaba varios puntos interesantes:

La comedia es espejo de la vida humana; muestra las conveniencias de
la juventud y de la vejez, ensefia salada graciosidad, palabras cultas,
lenguaje puro, a mezclar las cosas burlescas con las graves, y las de
chanza con las serias (...) Es la comedia una viva historia (real o moral)
que representa los grandes hechos de los varones ilustres para que ,
viendo con [os 0jos y oyendo con [os oidos [as cosas que otros obraron
gloriosamente, nos encendamos con su ejemplo a seguir y gjercitar sus
virtudes y a imitar sus gloriosas hazafias.”

Asi pues, podemos observar que la definicion de comedia tomé diversos
matices y se fue enriqueciendo a lo largo de los siglos. Juan de Mena resalta
su tono humilde y poco elevado en relacién con la tragedia, Lopez Pinciano la
coloca al mismo nivel; pero lo que resalta en todos es su caracter jovial y tono
alegre

B) Clasificacion de las comedias.

Ahora bien, se han propuesto varias categorias para clasificar a las
comedias; e! problema con éstas es que dan lugar a una clasificacidn
asistematica del teatro del Siglo de Oro:

no#

Algunas de ellas - tales las “comedias mitolégicas”, “comedias de
historia”, “comedias de santos’- se basan en los temas de las obras.
Otras - “comedias de costumbres”, “de enredo”, “de figurén” - se basan
en su modo dramatico. Por regla general las obras serias aparecen
clasificadas por temas, en tanto que las comedias lo estan por

modos {...) Ni las propias subdivisiones de la comedia son satisfactorias,
obras basadas en costumbres madrilefas, por ejemplo, a menudo estan
construidas como una serie de enredos.®

Otros criticos, como Charles Aubrun, también coinciden en la dificultad de

dar una clasificacién universal de la comedia:

# Aleazar apud Sanchez Escribano, op, cit. p.36.
Z wardropper, gp. ¢it. p.193.




La comedia es un todo y sus reglas son valederas para todas las
especies. Los intentos de clasificacién datan de los siglos XIX y XX.
Algunas clasificaciones se fundamentan en [a naturaleza del asunto,
otras en la naturaleza del tema o en la cronologia de los hechos que se
cuentan. No existe diferencia de estructura entre una comedia biblica
con sus protagonistas y una comedia caballeresca; entre una comedia
de honor y de celos y una comedia doctrinal basada en una leyenda;
entre un drama histérico y una tragedia mitoldgica; entre una comedia
pastoril y una hagiografica.®

Wardropper indica que la comedia en Espafia se divide principalmente
en tres formas: entremeses, comedias de fantasia y comedias de capa y
espada; mientras que el demdas teatro profano se conforma por dramas de
honor, y obras de ambiente rdstico.”

Aubrun, por su parte, hace una clasificacion distinta y mas amplia. Llama
“‘comedia de teatro” a la que se distingue por dar mayor relieve a los
elementos externos; es decir, tramoya, vestuarios, escenografia, iluminacion,
etc; y cita como ejemplo a El burlador de Sevilla de Tirso de Molina. La
‘comedia de figurdn” coloca en escena a un personaje que es la burla de
todos los demas, ejemplificada por Enfre bobos anda el juego de Rojas
Zorrilla; La “comedia de magia” utiliza juegos de destreza y prestidigitacién y
tenemos un buen ejempio en La cueva de Salamanca de Juan Ruiz de
Alarcon; La “comedia de repente” no tiene papel escrito y es una
confrontacién de personajes a quienes se coloca en situaciones corrientes;
como exponente tenemos a Vélez de Guevara que participé en la creacién de
fales divertimentos para el rey Felipe IV. Las “tragicomedias” se caracterizan
por_alguna “desgracia_providencial” que deriva ya sea en el castigo del
? Aubrun. La cormedia espafiola ( 160C-1680 ). p.27.

* Cfr. Wardropper,_op.Cit. p.233. En cuanto a las comedias de ambiente ristico, este critico atude sélo
a Lope, pero sabemos que los demés dramaturgos también las escribian.
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malvado (E| castigo sin_venganza de Lope), la felicidad de los amantes
(Peribafez) o a la salvacién de los que se arrepienten (La devocién de la cruz
de Calderén). Las comedias de capa y espada o enredo son aquellas en las
que la intriga es: “particularmente embroliada,” con muchos equivocos
provocados por la noche o el juego de varios elementos (disfraces, la capa o
el velo levantado sobre el rostro, etc.) y también se caracterizan por tener
duelos mano a mano durante la noche o en algin sitio alejado; algunos
ejemplos de ellas son: La villana de Vallecas o Don Gil de las calzas verdes
de Tirso de Molina, La dama duende de Calderdn, etc, (en el siguiente
capitule hablaremos mas extensamente de este tipo de comedias). Aubrun
menciona un mayor numero de clasificaciones, pero las anteriormente
catalogadas son las mas relevantes® Lo que es importante dejar en claro es
que la clasificacién de la comedia en los Siglos de Oro depende en mucho
de los criterios de estudio y por ello varian de un autor a otro.
C) Temas.™
Aubrun reconoce cuatro principales temas. El primero es la fe, y

pertenece a las comedia hagiografica o doctrinal, su mévil es la inquietud
espiritual que conduce al personaje a la conversion, esto lo podemos
observar en E| condenado por desconfiado, El burlador de Sevilla de Tirso, y
La devocién de la ¢ruz de Calderdn. El segundo tema, propio de la comedia

histdrica, es el orden social y la grandeza del reino; sus méviles son el ardor

# Cfr. Aubrun de &stas y otras clasificaciones en gp.cit.pp. 25-26.
* Entendemos por tema el conjunto de asuntos y méviles {(Aubrun, _op.cit. p.224) y por mévil aquella
constrnyccién cuyos elementos se hallan unidos por una idea o un tema en comin. Beristdin, Helena.

Dictionario de retdrica y podtica. (5.v)
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belicoso y la fidelidad al rey, como ejemplo tenemos La nifia de Gémez Arias
de Calderén y La estrella de Sevilla de Lope. El tercer tema es el amor y es
caracteristico de las comedias de capa y espada, en este caso, los moviles

son los celos y el gusto por la aventura amorosa, como obras representativas

podemos citar Casa con dos puertas, mala es de guardar, La dama duende
de Calderdon de la Barca y Don Gil de Jas calzas verdes de Tirso. El cuarto y
ultimo tema es el honor y sus méviles, la preocupacién por la fama, la honra,
asi como la obligacién que un personaje tiene para con otro por un favor
recibido; como ejemplo tenemos Amar sin saber a quién, este asunto es
propio de las comedias heroicas. Hay que afadir que esta division de los
temas en la comedia espafiola toma en cuenta que en un tipo de comedia
determinado pueden presentarse varios temas, por ejemplo la comedia de
capa y espada cuyo tema principal es el amor esta muy relacionada con &l
tema del honor.

D) Estructura.

En nuestro dias, numerosos criticos muy importantes -tanto en Espafa
como fuera de ella- han revalorizado el drama peninsular. Alexander Parker
es uno de ellos, en un interesante estudio intenta “aproximarse”, como lo
manifiesta en el titulo de su analisis, al drama hispano, y perspicazmente
concluye que esta gobernado por cinco principios en su estructura:

I) la primacia de la accion sobre el desarrollo de los personajes; 11) la
primacia del tema sobre la accién con la consecuente inaplicabilidad de
la verosimilitud realista; I11) la unidad dramética en el temay noen la
accion; IV) la subordinacion del tema a un principio moral a través del
principio de la justicia poética que no esta ejemplificado solamente por ia



muerte de] malhechor, y V) la elucidacion del propésito moral por medio
de la causalidad dramatica.™

Aqui hablaremos concretamente de la divisidén de la representacién
palaciega, porque las obras de sor Juana, que analizaremos mas adelante,
fueron concebidas como tal.

Al inicio, antes de la primera jornada, se ponia en escena una loa que
generalmente era una representacion alegérica escrita en verso, en la cual el
autor declaraba sus intenciones y revelaba el asunto de la obra; tenia como
objetivo presentar a la compafiia y por 1o general el autor la dedicaba a un
mecenas o protector que patrocinaba la representacién, ya fuera el rey, el
virrey 0 un publico selecto. Dice Aubrun:

En su Viaje entretenido (Madrid, 1603), Agustin de Rojas cuenta que fa
compafia tenia a su disposiciéon una loa dedicada a cada una de las
civadades en que actuaba. La misma loa precedia a cualquier obra

dramatica. Esta captatio benevglentiae no siempre era suficiente,
entonces la loa daba la clave de la obra y asi preparaba el animo del
espectador para que entendiese mejor. Otras veces trazaba ademas un
paralelo entre la ficcién representada y la realidad histérica vivida por el
auditorio. La repeticion de una obra obligaba frecuentemente al autor o
al director de la compafiia a componer una loa nueva.®

Después seguia la comedia, que se dividia en tres jornadas de
aproximadamente mil versos cada una; es importante decir que todas las
comedias estaban escritas en verso durante los siglos XVI y XVil ya que esta
forma le era mucho mas cercana al gran publico; les resultaba mas facil de
retener y se divertian con el juego de las rimas. Ya Lope de Vega escribia:

Acomode los versos con prudencia

# parker. “Aproximacién al drama espafol def Siglo de Oro”. Calderén y 1a critica: Historia y
antologi@. Tomo L. p. 357.
* Aubrun, gp.cit.p. 20 (nota).
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a los sujetos de que va tratando.
Las décimas son buenas para quejas;
el soneto esta bien en los que aguardan;
las relaciones piden los romances,
aunque en octavas lucen por extremo.
Son los tercetos para cosas graves,

y para las de amor, las redondillas.®

La divisiéon en tres jornadas en las cuales se desarrollara toda la accién

dramatica:

En el acto primero ponga el caso,
en el segundo enlace los sucesos,
de suerte que hasta el medio del tercero
apenas juzgue nadie en lo que para.
Engafe siempre el gusto y, donde vea
que se deja entender alguna cosa,
dé muy lejos de aguello que promete.®

Entre la primera y la segunda jornadas se introducia un entremés que
es un breve acto para la recreacién del piblico; y entre la segunda y la
tercera jornadas venia un baile u otro entremés para recreo de los
espectadores. Para el final, una mojiganga o un sarao en el cual ios actores
se desenmascaraban ante su publico y acompaiaban al feliz desenlace de la
representacion.™

D) Teatro y sociedad.

El papel que jugaba el teatro, y en especial la comedia, durante el siglo
XVIl en Espafa era muy importante; afirma Aubrun:

En aqueila época el dramaturgo formaba un solo cuerpo y una sola aima
con su publico. Si su obra se nutre de su propia experiencia personal es
sin saberlo él. Es indtil, pues, buscar en su produccion el cufio de su

® Lope de Vega en Checa, Barrocg esencial. pp. 49-50.

* L ope de Vega en Checa, gp.cit. p. 49.

" Cfr. Aubrun.gp.cit.pp.19-21. Es importante remarcar que &sta divisién sélo pertenece al drama

palaciego.




temperamento, ¢ siquiera una originalidad de pensamiento. Como
intérprete de las ideas, de los sentimientos y de la sensibilidad del
publico y, por consiguiente, de la nacién espafiola, lo que quiere es
Unicamente ser es la conciencia méas elevada posible de esta sociedad.”

El dramaturgo jugaba un papel muy importante dentro de la comunidad.
Su labor consistia en proporcionar la debida diversion; ademas, incluia en
sus obras elementos de la vida cotidiana que correspondian a todos los
espectadores de la época:

Ahora bien, esta literatura dramatica, portadora de normas, de juicios y
de reglas de conducta, respondia a la esperanza, a la aspiracidn, a una
necesidad de las masas a las que se dirigia. Satisfacia su voluntad de
orden y de disciplina moral, su deseo de dejar sentados los principios en
que se basaba su vida colectiva {...) Para hacerse entender mejor, el
dramaturgo recurre a rasgos de “verosimilitud”, sacados de la realidad
vivida por los espectadores, y los convierte en camino trillado que va de
la experiencia cotidiana de los espectadores a su propia ficcion
dramatica. En pequefia medida y solamente por minimos detalles, es el
teatro una imagen de la vida.®

El publico se identificaba con alguna situacion especifica representada
en las tablas; aunque improbable en la realidad, la gente pensaba que o que
veia en las tablas podia ocurrirles a ellos ¢ a algin conocido.® Las "bellas
mentiras” de los poetas contenian una verdad que el pubiico percibia; dice
Wardropper al referirse a la “comedia antigua” de Quevedo: “Lo que hace
posible el teatro y el engaiio es la credulidad de todos los espectadores. Esta
obra de Quevedo pone de manifiesto que la linea que hay entre arte y
engaiio es muy tenue. La conciencia de este hecho es piedra fundamental de

buena parte de la comedia espafiola.”™ El teatro por si mismo es ficcion que

# Cfr Aubrun,_op.cit.p.12

® Cfr.Aubrun, op.cit. p.11

* Cfr Wardropper, op, cit p.195
¥ Wardropper, 9p.Cit.p-203.
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se acerca a la realidad: “El inico medio justo de presentacién de la realidad -
dice Ruiz Ramén- es aquel que, sin caer en el exceso del idealismo ni del
naturalismo, sabe ver su belleza sugiriendo su fealdad.”™ Si bien es cierto
que el espectador pensaba que lo que ocurria en escena podia ser real, no
era esa la intencién del dramaturgo, él escribia sus obras en verso, en parte,
para alejarlas lo méas posible de la realidad y del habla cotidiana y los
entremeses y loas tenian también esta funcién de despertar la conciencia en
el auditorio de que lo que miraban era sélo una ficciébn creada para
divertirlos.”

Los espectaculos que se representaban debian atraer a la gente, llenar
los teatros y corrales; tal tarea no era nada facil y entonces fue cuando
surgieron los mas reconocidos talentos draméticos de la época: Lope de
Vega, Pedro Calderén de la Barca, Tirso de Molina, Agustin Moreto,
Francisco de Rojas Zorrilla, Guillén de Castro, Antonio Mira de Amescua. etc:
“La mayor parte de los autores espafioles escribian para un publico que
abarcaba toda la escala social. Desde mediados del siglo XVI, las compahias
de comicos ambulantes iban de ciudad en ciudad y de pueblo en pueblo
actuando alli donde se encontraban los espectadores.™

La comedia esparfiola nacié con algunas diferencias de lo que llamamos
“teatro clasico”; es decir, no respetaba las unidades aristotélicas, redujo a
sélo tres el nimero de actos o jornadas y su sistema polimétrico era muy rico.

El gran mérito de Espafia fue: “producir en este periodo muchas obras de

* Ruiz Ramon._Historia del teatro espafiol. Tomo I. p. 252.
¥ Cfr. Wardropper, gp.cjt. p.203.

® wilson,_op.cit. p.16.
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caracter religioso y profano que tenian gran altura intelectual, belleza poética
y que eran profundamente emotivas, siendo hasta hoy una importante fuente
de inspiracion para los dramaturgos de otros paises.” '

Los corrales eran espacios en los que se llevaban a cabo las
representaciones dramaticas para los nobles y el pueblo. A 1o largo del sigio
XVI existieron varios corrales patrocinados por cofradias que buscaban por
algan medio obtener recursos para sus obras de caridad. Como ejemplo de
lo anterior tenemos a la cofradia de la Pasién y Sangre de Cristo que tenia
por finalidad socorrer a los necesitados y sufragar un hospital. En 1574, se
fundé la cofradia de la Soledad de Nuestra Sefiora que también organizaba
representaciones teatrales para cubrir sus gastos; en e dltimo tercio del sigle
XVI existian varios corrales en Madrid; en 1579 se fundd el Corral de la Cruz
y en 1582 el Corral de los Principes, los cuales desplazaron a otros locales, y
se convirtieron en los principales teatros publicos de la ciudad durante el siglo
XVl y parte del XVIII®

Los corrales generalmente eran patios rectangulares con un tablado en
uno de sus extremos, el cual estaba cubierto, mientras que el resto estaba al
aire libre. A los tados y al fondo habia varias hileras de asientos también
cubiertos, y debajo de éstas se encontraban los llamados “aposentos” que
podian rentarse por afio a las personas de mejor posicion socié[.‘“ La
mayoria de los asistentes permanecian de pie durante la funcidn; los

varones, llamados mosqueteros, siempre estaban dispuestos a mostrar su

® Cfr. Wilson,gopcit.p.17,
“ Cfr. wilson, opgit. pp.66-67.
“ Cfr. Wilson, pp.cit. p.67.
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desaprobacién por si la representacién no era de su agrado; en tanto que las
mujeres de posicién modesta, eran destinadas a las plantas superiores
llamadas “cazuelas”; durante las representaciones, las mujeres estaban
totalmente separadas de los hombres.* La entrada se localizaba en la planta
baja de la pared trasera del patio y consistia en tres puertas: una para
hombres, otra para mujeres, y otra llamada “cantina”, "fruteria” o “alojeria”.
Para poder acceder al recinto se pagaba un precio ya establecido, y una vez
dentro, se volvia a pagar de acuerdo con las posibilidades del auditorio.®

El escenario tenia que adaptarse a la representacion; consistia de un
proscenio voladizo, la parte central del tablado, el foro, los balcones y las
ventanas de la pared trasera. Los camerinos estaban a los lados del foro
desde donde los actores salian a escena, apartando una cortina o abriendo
una puerta. En la parte mas alta podia ubicarse ei “cielo” del cual descendian
los angeles; el fuego y el humo del “infierno” salian de las escotillas del
tablado.*

Los vestidos de los actores y actrices eran muy ricos y de colores
variados y vistosos, y, seguramente, gastaban parte de su salario en
comprarlos. Fuera cual fuese la obra representada los vestidos seguian la
moda del siglo XVIlI que consistia, para los hombres, en jubdn, calzones,
capa y espada, y.para las mujeres, en ricos y adornados vestidos.* Dice

Wilson: “De cualquier modo, (...) lo evidente es que estas representaciones

“ Cfr. Wilson,_op.cit. p.68.
< Cfr. Wilson, op.cit. p.68.
* Cfr. Witson, gpCit. p.68.
“ Cfr.Wilson, op.cit. p.69.



ofrecian un espectaculo intenso, ameno y notablemente variado.”

Las compafiias comenzaban temporada después de Pascua y duraba
hasta el comienzo de la siguiente Cuaresma. Los directores o empresarios,
también conocidos como “autores de comedias”: “se dedicaban a conseguir
las representaciones ya fuera directamente con los dramaturgos (llamados
‘poetas” o “ingenios”) 0 bien recurrian a textos ya existentes.””’

Es importante mencionar que en Espafia a diferencia de otros paises no
habia una sola compafiia patrocinada por el rey. Las representaciones
cortesanas se llevaban a cabo en el Palacio del Buen Retiro, inaugurado en
la década de 1630; las autoridades palaciegas pedian a cualquier compaiiia
que presentara una obra en el teatro para el rey y sus allegados. A finales del
siglo XVIl, la demanda de comedias en el palacio era tanta que las dos
compafias principales de Madrid tenian que dejar los corrales por largos
periodos, ocasionando grandes pérdidas a los patrocinadores y disgustos a la
gente.™

El principal objetivo del teatro era “deleitar aprovechando™; la funcién
didactica del drama consistia en que las normas morales de la sociedad se
vieran reflejadas en las tablas para reafirmarlas y que el auditorio se
complaciera en mirarse a si mismo en escena. El principio mas importante
era el moral, y lo demas (tema, accién, personajes, etc) se subordinaba a él.*
Los dramaturgos de esta época se dedicaron a traducir todos estos
sentimientos y valores en sus obras para lograr una identificacién con la
“ Wilson, gp.cit. p.69.
¥ wilson, gpcit. p.70.

* Wilson, op.cit. p.70.
“ Wilson,_op.cit. p- 91.
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sociedad espafiola.

Sabemos que la literatura y el arte son espacios en los que el orden
social puede ser transgredido modificado, sin que esto conlleve
necesariamente una responsabilidad moral;, aunque en esta época la
justificacién del arte se encontraba precisamente en la difusién y en la
reafirmacién de los valores morales cristianos. Si el arte no difundia los
valores dominantes no tenia razén de ser. Las manifestaciones culturales
servian para controlar a la sociedad, y el teatro en este sentido resultaba un
medio muy eficaz.

E) Pedro Calder6n de la Barca y la comedia de capa y espada.

El poeta dramatico mas importante de este tiempo fue, sin duda, Lope de
Vega y Carpio, quien le dio a la comedia su forma y esencia mas completa.
Con su Arte nuevo de hacer comedias marcéd [a preceptiva de los nueves
escritores y les abrid nuevas posibilidades de creacién.

Para nuestro estudio es especialmente importante fa obra de Calderén
de la Barca, no sélo por ser uno de los méas relevantes dramaturgos
espafioles de los Siglos de Oro, sino porque, junto con Lope, es el principal
hacedor de comedias de capa y espada y el mejor escritor de autos
sacramentales; en el cual sor Juana se inspird para la creacion de su obra
dramatica, al respecto dice José Maria de Cossio: "Desde que sor Juana
empieza a componer siente la presidn de Calderdn, ya que el prurito
intelectual que en ella hemos notado se aliaba muy bien con el caracter
intelectual de la poesia del gran dramaturgo.”™

% José Maria de Cossio apud Carmen Garcia Valdés en Sor Juana Inés de ia Cruz. Los empefios de yna
casa. p. 40.
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Calderén compuso comedias para el palacio real. En 1629 escribi¢ dos
comedias de capa y espada: La dama duende y Casa con dos puerta, mala
es de guardar. Posteriormente escribiria obras del mismo género, entre ellas
tenemos: No_siempre lo peor es cierto, Mafianas de abril y mayo, No hay
budas con el amor, entre otras. A juicio de Wilson: "estas comedias son la
continuacién de ias obras de amor y de celos de Lope y Tirso, aunque ahora

n51

mas estilizadas, mas complicadas, mas ingeniosas.”' Segun el mismo critico,
el objetivo principal era: “el de proporcionar un entretenimiento refinado,
divertir a un tipo de pulblico méas culto del que era habitual en los corrales,
pero su amenidad es tal que hasta los anaifabetos debian de disfrutar de
ellas.”"” Estas comedias se caracterizan por los enredos que hay entre los
enamorados: “La perspicacia y !a prudencia son cualidades valiosas que
ayudan a los hombres y a las mujeres en sus dificultades; por el contrario, el
arrebato, los impulsos subitos, la precipitacién son trampas peligrosas para
los incautos. Estas obras merecen casi el titulo de divertidas alegorias
morales.”™

Calderdn supo encontrar en este subgénero dramatico un medio de
expresion para capturar a una sociedad tan compleja y contradictoria a la que
le resultaba dificil aceptarse a si misma. Pero fue en el teatro donde pudo
reirse de sus costumbres e ideas; Calderén tuvo ia vision de considerar a la

comedia de capa y espada como algo mas que un entretenimiento para el

pueblo o la corte; pudo ver en ellas el medio para cuestionar a su sociedad

* wilson, gp.cit. p171
= Wilson, gp.cit.p.171
* Wilson, gpcit p. 173



en sus ideas y valores; y la prueba estd en que numerosos criticos se han
interesado tanto en el estudio como en el analisis de éstas obras, y han
encontrado en ellas una fuente inagotable de temas y nuevos asuntos que
han enriquecido de manera notable la critica literaria y el analisis histérico de
los Siglos de Oro espafriol.

F) El teatro en la Nueva Espaiia.

La Nueva Esparfia asimil6 todas las corrientes culturales provenientes de
la peninsula, debido a esto, podriamos pensar que las artes tuvieron un
desarrollo paralelo; sin embargo, la situacién de los nuevos territorios fue
diferente. No se puede comparar el incipiente ambito teatral del virreinato,
con el solido y pleno de tradicién de la metrépoli.

El teatro de evangelizacion fue una de las primeras manifestaciones
dramaticas que entré en el nuevo continente, debido a una necesidad de
asimilar a los indigenas a la religién cristiana. El teatro de evangelizacion
tenia el propdsito de instruir a los naturales en la doctrina y, al mismo tiempo,
infreducirlos en los modos y costumbres de la nueva cultura. Se
representaban pasajes biblicos, sobre todo del Nuevo Testamento, que
mostraban al auditorio las verdades universales de la religién catdlica y que
debian persuadir al auditorio indigena de abrazar la nueva fe.

Con el paso del tiempo y, establecido el poder colonial, cada arte tuvo su
propio desarrollo. Uno de los primeros poetas dramaticos que escribid en la
Nueva Espafna fue Fernan Gonzalez de Eslava (1534- 1601) compuso varios

cologquios y entremeses,; otro fue el presbitero Juan Pérez Ramirez, nacido

en 1545, quien escribi6 et Desposorio espiritual entre el pastor Pedro y la
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lglesia_mexicana; tenemos a otros autores como Matias de Bocanegra,
Francisco Bramén, Salazar y Torres, Ramirez de Vargas, Francisco de
Azevedo, entre otros.

En el siglo XVil las manifestaciones culturales tenian el mismo proposito
hacia la sociedad: mantener el orden y difundir los valores. De alguna
manera buscaban reafirmar las ideas que convenian al poder, tanto civil
como eclesiastico, mediante una serie de elementos visibles y cercanos al
pueblo:

En una sociedad absolutista en la que el Estado e Iglesia controlan los
valores culturales que preservan la ideologia dominante, es esencial
manifestar el poder por medio de signos visibles. Ante un cuerpo social
en su mayoria analfabeto, la ritualizacién y la manifestacién corpdrea de
lo abstracto es primordial. Por |a vista y por el oido se asimilan los
mensajes esenciales de la ideologia dominante *

Las celebraciones civiles y religiosas eran el marco para mostrar al
pueblo todo el poder, y entre mayor fuere ia elaboracién y ornamento de los
elementos audiovisuales, mayor era el poder y el dominio que proyectaban
estas instituciones. El cumpleafios del virrey 0 de la virreina, la llegada de
algin nuevo obispo, la fiesta de algln santo o patrén de cofradia e inclusive,
la muerte de un personaje importante, como un benefactor eclasiastico, eran
suficientes para desperatar las celebraciones y festejos de la comunidad.

son las ocasiones en que, por medio de espectaculares “puestas en
escena”, todos los miembros de la sociedad -espafioles, criollos, indios y
castas- se sienten parte de una colectividad. Parte de la filosofia politico-
religiosa del Estado novohispano es el concebir la vida como un “gran
teatro del mundo”, en el que cada quien representa el papel que se le
tiene asignado.”

* Bravo, Jeatro Mexicano, Histroria v Dramaturgia, SorJuana Inés de la Coyz Vil p. 25.
* Bravo, op.cit. p. 25.
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Toda la comunidad se contemplaba a si misma en estas
representaciones, se sentiz incluida dentro del equilibrio que debe tener la
sociedad y sabia, al mismo tiempo, que su funcién era importante, porque asi
estaba conformado el mundo. Cada una de estas manifestaciones provocaba
en la sociedad una catarsis,® es decir, una liberacién de sus pasiones
mediante la emocién: “El pueblo es también parte de! espectaculo. Si bien no
representa un rol protagdnico, si actia como comparsa; es, de cualquier
manera, parte de la representacion.” En el mundo novohispano los festejos,
las representaciones teatrales, los arcos triunfales, etc. eran fundamentales
para difundir la ideclogia oficial y asegurar la hegemonia de la metropoii
sobre sus colonias.

l.as comedias se representaban en México desde el siglo XVI en el
primer local teatral construido en el Hospital Real de indios. En el siglo
siguiente se abre el Corral de San Agustin, esto prueba que al igual que los
peninsulares, 10s novohispancs gustaban de representaciones draméticas.
Los corrales seguian la usanza espafiola, especialmente de los de Sevilla,
pero las obras escritas en los nuevos territorios no fueron nunca tan
importantes como las que se producian en ia peninsula. Al igual que en
Espafia, en los corrales, cada estamento social ocupaba su lugar, ya
establecido de antemano.

El uso de las comedias durante la colonia, como hemos dicho, era

controlado por las dos instituciones imperantes: el cabildo civil y el

* Bravo, gpcit. p.26.
¥ Lo cit.
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eclesiastico.” En el afo de 1660 se prohibieron las comedias en las iglesias
de los conventos de religiosos y de religiosas. Inclusive varios afios antes,
obispos, como Juan de Zumarraga y don Juan de Palafox y Mendoza,” se
opusieron terminantemente a la representaciéon de dramas cémicos porque
los consideraban semilleros en donde se aprendian todos los vicios.® Al
respecto dice Schilling: “quisiera insistir en que también el obispo don Juan
de Palafox, en 1644, tuvo una opinién muy diferente a la de la gente en
comun acerca del teatro, pues fue un adversario apasionado de la diversion
dramética™.® El critico cita al obispo cuando éste escribe su opinién sobre las
comedias:

no son las comedias sino un seminario de pasiones, de donde sale la
crueldad embravecida, [a sensuvalidad abrasada, |a maldad instruida (...)
que cosa hay aqui que sea de piedad? (...) Ver hombres enamorando,
mugeres enganando, perversos aconsejando (...) desenfrenan todos los
apetitos sexuales (...) alli se recrean y se relajan ios sentidos, alli se
deleytan las potencias y cobran fuerzas los vicios (...} porque sin duda es
catedra donde se ensenan [as maldades, donde a la casada le advierten
como engafara a su marido, a la doncella a sus padres, de que manera
se haran sin pena los adulterios (...) ;que hace el christiano donde se
ensefnan los vicios sino aprender a obrar lo que esta mirando hacer?®

Algunos jesuitas -a pesar de que en sus colegios se alentaba el teatro
religioso- fueron los principales detractores del teatro profano. Es importante
considerar que la censura de comedias se dio tanto en Espaifia como en los
nuevos reinos; pero en estos uitimos se tenia mayor control porque las

autoridades cuidaban que no se difundieran herejias. Sin embargo, esto no

* Bravo, gp.Cit. p.36,

* Schilling. El teatro pigfano en {a Nueva Espafia. p. 67 v ss.
@ palafox y Mendoza apud Bravo, opit. p. 36.

® Schilling, QR.CIL. p.166.

* palafox y Mendoza apud Schiiling, op.cit. p.168.
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impidid que la Nueva Espafa fuera la cuna de dos grandes figuras que
aportaron a la cultura universal su genio literario: Juan Ruiz de Alarcén y Sor
Juana Inés de la Cruz.

Lo que nos interesa resaltar a lo largo de este estudio es como Sor
Juana retoma el modelo genérico y poético de la comedia de capa y espada

espanola.
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CAPITULO SEGUNDO
La comedia de capa y espada.

L.a comedia de capa y espada, conocida también como “comedia de
enredos”, es uno de los varios subgéneros® que aparecieron en Espaia
durante el siglo XVII. Tanto Lope de Vega como Tirso de Molina la cultivaron,
pero sin lugar a dudas el que supo cémo mantener el interés en ella y darle
nueva vigencia fue Pedro Calderén de la Barca.* El nombre proviene
principalmente de Ia indumentaria que utilizaban los actores en escena.® La
espada simbolizaba la valentia que debian tener los caballeros para defender
el honor de sus damas y el suyo propio, asimismo, e servia para contender
por el amor de su amada. Por otro lada, la capa representaba lo encubiertas
que debian ser sus intenciones. Una de las acepciones de la palabra “capa”
es lo que “cubre el fin que se lieva en ella” (D.A. 8.v). En las comedias de
capa y espada los personajes van a procurar que sus intenciones no se
descubran, que sus pretensiones no se sepan, como si una capa las ocultara.
Esta denominacién fue utilizada por varios criticos de la época y todavia se
conserva en nuestros dias. Ruiz Ramén las describe bellamente:

nacen con el sélo designio de poner en escena, como en espejo, la vida
superficial, brillante artificiosa, intrascendente, llena de colorido de la villa
y la corte (...) se propone divertir al hombre de la ciudad con el
espectaculo de |0 que pasa en las calles, plazas, pasecs, casas de
Madrid. Precisamente de lo que pasa y no queda. La vida como pura
fluencia, afimandose a si misma en su pasar. E| motor dramético de
todas estas piezas es el amor (...) Un mundo donde todo acaba bien,

® Cfr. Arellano. “Convenciones y Rasgos genéricos en las comedias de capa y espada”. La comedia de_
capa y espada. Cuadernos de teatro clasico. p. 28.

* Wardropper, gpgit. pag.154.

= Arellano, gp.Git. p.29



porque tal es la voluntad de su creador.®

A) Definicién.

Ahora bien, en cuanto a su definicion, Bancés Candamo, critico de
finales del siglo XVII, propone la siguiente: “Las de capa y espada son
aquellas cuios personajes son sdlo cavalleros particulares, como Don Juany
Don Diego, etcétera, y los lances se reducen a duelos, a celos, a esconderse
el galan, a taparse la dama, v, en fin, a aquellos sucesos mas caseros de un
galanteo.”™ Areliano completa lo dicho por Bancés: “Existe, pues, en el XV,
la conciencia de un tipo de comedia especial, de tema amoroso y ambiente
coetaneo y urbano con personajes particulares y basada fundamenta!mente
en el ingenio.”™®

Por su parte Wardropper identifica como comedias de capa y espada
aquellas que: “tratan de los equivocos, los celos y las pequedas intrigas que
se dan entre damas y caballeros enamorados™ y afiade: “en ellas
normalimente triunfa el amor de suerte que el galan desposa a la dama de la
que estd enamorado y por la que es correspondido. He aqui, pues, una
forma de comedia pura en el Siglo de Oro, probablemente ta mas
importante.”” Al respecto Bravo apunta:

Galanes y damas se persiguen a través de enredos y matentendidos
para llegar al objeto de su deseo amoroso, pues la “comedia de

capa y espada” concluye siempre felizmente con la concertacién de |a
boda de los protagonistas. Y estos protagonistas son siempre jévenes, y
para lograr sus deseos, deben burlar con frecuencia la autoridad de

* Ruiz Ramén. Historia del teatro espafiol. Tomo I. pp.196-197.

¥ Bancés Candamo. Teatro de Jos teatros de los presentes v pasades siglos. apud Arellano, gp. ¢it.p.33.
“ arellano, 0p.Cit.p.29.

® wardropper, op.cit. p. 194.

® wardropper, Qp.Cit. p.194,
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padres y personas mayores (...) El “ingenio” del que habla Arellano es la
astucia y el talento de los dramaturgos para tejer la intriga, en general
Hena de sucesos imprevistos.”

Podemos notar que los criticos coinciden en varios aspectos al delimitar
las comedias de capa y espada; esto facilitard de manera notable nuestro
analisis. No obstante, hay que decir que aunque las comedias de capa y
espada tuvieran una forma preestablecida, ei escritor tenia que utilizar el
mayor ingenio posible e introducir situaciones comicas para que el pdblico
tomara interés en la representacién.

Las comedias de capa y espada eran concebidas como un juego de
galanteos y equivocos en que podia suceder cualquier cosa. Es importante
resaltar el cardcter lidico de las comedias ya que en ellas las posibilidades
de creacién se potenciaban de acuerdo con la imaginacién del escritor; en
este tipo de comedias todo era posible, todo era verosimil, todo era
maravilloso. Ruiz Ramon apunta:

La vigencia teatral de estas piezas reside, para el espectador de hoy o
de mafana {...) en su pura forma teatral, en lo que en ellas es juego
teatral quimicamente puro, es decir, teatro puro. En el juego de oposicion
o conjuncion de los méviles de los personajes no nos interesan esos
moviles en si, sino su “puesta en juego” (...) no son ni las ideas, ni los
sentimientos del galan y de la dama, del padre y del gracioso, del noble y
del villano, lo que le mantiene clavado en su butaca (...) sino la
perfeccién del juego puramente teatral.”™

Ignacio Arellano resalta dos caracteristicas fundamentales: 1) La “pérdida de!
decoro” que ocurre cuando los personajes transgreden el comportamiento

esperado a su clase social y I1) la "generalizacion de los agentes coémicos”

" Bravo. Teatro Mexicang, Historia v Dramaturgia. Sor juana Inés de la Cryz, Vil p. 47.
™ Ruiz Ramon, gpcit. pp. 297-298.
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que no es otra cosa sino colocar a hivel de comedia todo lo que ocurre en la
obra; no sucede nada grave, todo es ‘tomado a la ligera” por los
protagonistas, como por ejemplo el honor y la honra.” Es importante tomar
en cuenta lo anterior ya que el piblico de entonces podia observar
relajadamente como los principios y valores de su sociedad podian ser
tomados a juego.

B) Unidades de accion, lugar y tiempo en las comedias de capay
espada.
Adviértase que sélo este sujeto
tenga una accién, mirando que la fabula
de ninguna manera sea episodica;
quiero decir inserta de otras cosas
que del primer intento se desvien; (...)
No hay que advertir que pase en el periodo
de un sol, aunque es consejo de Aristoteles,
porque ya le perdimos el respeto
cuando mezclamos la sentencia tragica
a la humildad de la bajeza cémica.
Pase en el menos tiempo que ser pueda,
si no es cuando el poeta escriba historia
en que hayan de pasar algunos afos.™

Las comedias de capa y espada, aungue no podemos generalizar, tienen
varios rasgos comunes que las identifican. Primero debemos apuntar que
mantienen una tendencia a conservar la unidad de tiempo,” es decir, que los
sucesos se desarrollan en un fapso que se pretende “real”; aunque, es
preciso decirlo, esta unidad es fiexible en la mayoria de los casos.”® Apunta
Arellano:

Y tal unidad persigue, a mi juicio, un efecto contrario al de la preceptiva

™ Cfr.Arellano, op.cit- pp. 40 y ss.

™ Lope de Vega. Arte nuevo de hacer comedias en Checa. Barroco esencial. p. 46.
™ Arellano, gp, ¢it. p- 31.

™ Areltano, op, cit p. 31.




clasicista, es decir, persigue un efecto de inverosimilitud ingeniosa y
sorprendente, capaz de provocar la admiracién y suspension del
auditorio. En otras palabras, la unidad de tiempo no puede desligarse de
la construccion laberintica de la trama ingeniosa ni de la acumulacion de
enredos cuyos efectos potencia.”

El tiempo en las comedias de capa y espada esta al servicio de las
necesidades de la representacion; las comedias de este tipo generalmente se
dividen en tres jornadas, en las cuales se llevan a cabo todos los enredos y
burlas. Es muy corto el tiempo en el que se llevan a cabo las acciones, pero
aquél se subordina a éstas. Otra caracteristica es que la representacion se
desarrolla en el "aqui y en el ahora”; el tiempo y el lugar son los mismos que
para el auditorio; podemos pensar que 1o anterior ayudaba a que la gente
pensara que lo que ocurria en escena podia sucederle en la vida cotidiana,
despertando su interés y haciéndola imaginar que su realidad era igual a la
de la comedia.

En cuanto a fa unidad de accidn, era muy importante porque de elia
dependia el éxito de la obra y, scbre todo, porque los enredos tenian que
conectarse entre si de tal modo que existiera una trama que divirtiera al
auditorio y que al mismo tiempo no fuera muy complicada y alejada de la vida
social. La accién se debia representar dentro de los confines de las tablas.”
Muchas veces ocurria que lo que sucedia en escena no era loégico ni
verosimil, sin embargo, los dramaturgos tenian licencia para introducir en Ia
trama elementos que favorecieran y ayudaran al espectaculo. Lo que es

importante hacer notar aqui es la relevancia que las acciones de los

7 Arellano, op, ¢it. p. 32.
™ Hesse. La comedia v sus intérpretes. p.18.
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personajes desempefaban en ia obra: todas tenian una razén de ser y una
consecuencia, y ninguna esta aislada de las demas; al mismo tiempo, el
publico podia prefigurar desde mucho antes lo que sucederia en escena
gracias a que sabia los enredos e intrigas. Lo que hacia interesante la
escenificacién era el “como” iban a resolverse las situaciones planteadas™.
En el caso de las comedias de Calder6n de la Barca, el dramaturgo echaba
mano de las recapitulaciones, pequefias sintesis en labios de alguno de los
personajes,® con el fin de ayudar al piblico a recordar lo que habia sucedido
y, al mismo tiempo, a explicar ciertos aspectos poco creibles que pudieran
aparecer en la obra.®

Las acciones y los acasos, en las que se intercalan los enredos, tenian
como funcion fascinar y divertir a los asistentes.® En Ia unidad de accién,
intimamente ligada con la unidad de tiempo, la atencién del publico estaba
pendiente de las variaciones de fortuna y de las reacciones de los
personajes. En las comedias de capa y espada encontramos que tales
variaciones eran muy recurrentes. La intriga se resolvia al final cuando se
flegaba al matrimonio, todo se conocia, todo era logico, todo ocupaba su
lugar. Aubrun sefiala que las casualidades estan presentes a lo largo de la
obra y gobiernan los hechos. El desarrollo de la accién lo encontramos en
tres momentos: 1) el inicio o expresion, “donde la oposicion de fuerzas
precipita la accién dramatica”, aqui el dramaturgo exponia ei problema; 2) el
desarrollo o complicacién, “ésta traza el desarrollo del conflicto inicial, al
™ Cfr.Hesse, pp.it. p.27-28.
« Arellano,_op. cit. p. 33

= Arellano, op. Cit. p- 33.
® Arellano, gp. cit, pp. 35-36.
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punto de mayor complejidad”, hasta llegar al climax, que a menudo se
manifestaba por la aparicién del protagonista y antagonista™ y 3) el final,
desenlace o desenredo que era “la resolucion de fa complejidad.”™ Este
subgénero, culminaba generalmente con las nupcias de los enamorados.® Es
importante considerar lo que apunta Parker al respecto cuando dice que la
accién se subordinaba al tema,® en otras palabras, el tema en las comedias
de capa y espada siempre sera el amor y, por lo tanto, todo en la obra hara
referencia a él.

Podemos aludir también a lo que apunta Everett Hesse, cuando habla de
la estructura de las comedias; segln dice, la comedia tendra éxito cuando: a)
cada incidente esté totalmente ligado a los demas y reparidos
inteligentemente a lo largo de la obra; b} cada escena agregue algo nuevo a
la trama, acumulando los incidentes y equivocos con el fin de llegar a un
climax y ¢) que nunca jamas sepa el plablico en o que termina la obra.®

En el caso de la unidad de lugar, la accién se debe desarrollar
preferentemente en las ciudades, Madrid o Toledo, por ejemplo. Los
personajes efectian sus peripecias en interiores de casas, jardines, plazas u
otros lugares citadinos, que son los necesarios para que se desarrolle este
tipo de divertimento. Paraddjicamente, pareciera que los personajes se
mantienen aislados del resto de la poblacion, solamente existen ellos, sus
pasiones y anhelos, y el resto no interviene.

Los espacios en los que se desarrolla la obra tienen un significado
© Estas fases de la accion las hemos tomado de Hesse, gp. ¢it. p.26.
* Aubrun, op. Cit. pp. 203-204.

® Cfr. Parker.” Aproximacién al teatro del Siglo de Oro”, gp. cit. pp.25-30.
* Hesse, gp.it p. 27-28
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especial. Los espacios externos: calles, plazas, callejones, etc., son propios
del género masculino; mientras que los espacios interiores: las casas, los
patios, habitaciones, jardines, etc., pertenecen a las mujeres.” En este
sentido, podemos decir que los espacios externos, como son dominados por
hombres, son sitios en donde se pueden romper [as normas, donde se
transgreden las leyes sociales. En cambio, “la casa, ‘que es el lugar del orden
y los valores morales' (y donde imperan las mujeres), se transformara al
menos dramaticamente y es probable que sélo como juego teatral, en el
lugar en el cual tienen su asiento la ruptura del orden, las pasiones y el
engafio como reflejo de lo que ha sucedido en la calle."® Son espacios en
donde todo puede pasar; aqui es donde las damas comienzan sus planes
porgue los interiores siempre invitanh a irrumpir en el exterior.

Es muy raro que coexistan dos lugares al mismo tiempo en escena.® Se
sugieren por signos, cortinajes, decorados, telas pintadas, etc., y dichos
aspectos son, junto con los de la unidad de lugar y tiempo, segan Arellano,
rasgos caracteristicos de este tipo de dramas.

C) Personajes.

Si hablare el rey, imite cuanto pueda
la gravedad real; si el viejo hablare
procure una modestia sentenciosa;
describa los amantes con afectos
que muevan con extremo a quien escucha;(...)
& Cfr. Amezcua, José “El espacio simbolico: el caso del teatro espafo! del Siglo de Oro.” en Acta
poética No. 7. México. UNAM Instituto de Investigaciones Filologicas. 1987. p.43. gpud Bravo, 9p, Cit.
.48
EAmezcua José. La esfera honrada; espacio y personajes en “E| médico de sy honra”. Tesis doctoral.
El Colegio de México. 1987. p. 271. apud Gonzdlez, Aurelio. “Ef espacio teatral en los empefios de una
casa”. Y diversa de mi misma entre vuestras plumas apdo. p. 272,
* Gonzalez.“El espacio teatral en los empefios de una casa”, op.cit. p.272.
* Aubrun, pp.cit. p.204
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Las damas no desdigan de su nombre;
y si mudaren traje, sea de modo
que pueda perdonarse, porque suele
el disfraz varonil agradar mucho (...)
El lacayo no trate cosas altas,
ni diga los conceptos que hemos visto
en algunas comedias extranjeras.®

Los personajes en las comedias de capa y espada cumplen también una
funcidn dentro de la representacién. En principio, refiejan algunos estamentos
de la sociedad; en referencia con lo anterior dice Aubrun:

Para empezar, en la escena no hay sitio mas que para un namero
limitado de actores, Ya sean doce o dieciséis, se supone que
representan a la sociedad en su totalidad y crean el “ambiente” para que
se enfrenten, uno a otro, dos, tres o cuatro protagonistas (...) Los
empleos son muy poco numerosos: galan, barba, duefia y gracioso. Su
papel varia segun el asunto. E!l rey, por ejemplo, sera representado por
un galan o por un barba. En principio, una buena compaiiia tiene un
doble juego de empleos, ya porque la intriga requiera dos personajes de
amantes y dos parejas de graciosos, bien porque haya de prever un
doble para un actor que falte. Los empleos dispenibles limitan el nimero
y la eleccidn de los papeles. Estos van a la par con los temas: honor,
amor, rebelidn, conversién, sacrificio heroico.®

La trama en las comedias de enredc se compone generalmente de dos
parejas de amantes, dos parejas de sirvientes y un galan suelto. Ahora bien,
los autores del Siglo de Oro escribian para poder vivir, esto los obligaba a
escribir varias comedias en un lapso muy corto; por ello no podemos exigir
que los personajes de las comedias de capa y espada posean caracteres
muy elaborados y profundos. Esto nos lleva a decir que los protagonistas
aparentemente no sufren ninguna evolucién durante la representacion y que
lo que mostraron al principio continuara hasta el final.

* Lope de Vega, Arte nuevo de hacer comedias., en Checa._0pgit. pp. 48-49.

). de José Prades. “Teoria sobre los personajes de la comedia en cinco dramaturgos.” apud Aubrun,
op. cit. p. 202.
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Sobre el galan nos dice Aubrun: “El proteiforme galdn toma la mimica, la
entonacién, el acento y el lenguaje que le dicta su traje: de viaje, de paseo,
de aventura nocturna. En una comedia de capa y espada es estudiante,
soldado joven noble, comendador de una orden militar (y) bandido, (...) Toma
igualmente a su cargo ciertos pasajes brillantes del autor, tales como los
sonetos, las descripciones de lugares, las consideraciones filoséficas o
morales, las digresiones teolégicas y otros aditamentos no propiamente
dramaticos.”™

El galan es la victima de los juegos de la dama que consigue enredarlo
en una serie de equivocos Yy situaciones engafosas. Siempre es
acompafiado por su sirviente y tiene por consigna luchar por conseguir [o que
quiere, es decir, casarse con la dama que ama y, asi, vencer a su
contrincante. Siempre es noble y puede ser timido o torpe® de acuerdo con
su papel. Se enamora de una doncella y su propésito es conquistarla de
cualquier forma, auxiliado. claro esta, por su criado. Su apego a tal o cual
dama, mas bien es sintoma de una pasidon de juventud, su obsesidn es
caracteristica propia junto con su apego desmedido. Pero al mismo tiempo,
su corazén es mudable, se enamora de la dama que le ofrece su ayuda,
como don Carlos en Los empefios de una casa.”

El galan es presa de su amor y se esfuerza por realizarlo, sin importar el
precio que tenga que pagar. E! galan es hijo de un hidalgo el cual le heredara

su fortuna y por ello no tiene por qué preocuparse de su manutencion, de

= Aubrun,_op, cit. p.208.
* Aubrun, op, cit. p. 209.
* Cfr. Aubrun, 2DGit. p. 237.
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cualquier forma, representara el ideal del joven noble del siglo XVII.

El galan cumple con las formas establecidas de! amor cortés, estd
dispuesto a todo por conseguir el amor de su dama y se deja llevar por sus
celos cuando cree que su amada no le corresponde; aqui es cuando
interviene su lacayo, quien le da sabios consejos y consigue tranquilizarlo. En
relacién con el galan apunta Bravo: “Los galanes, por otro lado y en términos
generales, resultan menos decididos que las damas, y en la mayoria de los
casos son conquistados por éstas y pierden, por elio, su carécter
conquistador tradicionalmente fijado por la cultura.™ Al galan, vencido por el
amor y los enredos femeninos, solamente le queda la victoria de comportarse
como un caballero y conservar en ia medida de lo posible su honor.

Sobre la dama en las comedias de capa y espada, comenta Aubrun:
“sera infanta, reina o dama de Palacio, confidente, esposa o viuda de un
grande de Espafa ¢ damita (...) La dama por naturaleza es audaz, sutil,
gentil. Si es necesario recurre al disfraz de hombre para vengar su honra o
simplemente para defender sus derechos, como dofia Juana en Don Gil de
las calzas yerdes y Madalena en El vergonzoso en palacio de Tirso de
Molina. Esta totalmente consagrada al amor. Solamente puede ser engarnada
por una promesa de matrimonio incumplida. Si es necesario llega hasta el

"7 La dama

rapto de su amado. Es protegida por su padre o por su hermano
es muy astuta y su importancia es crucial, ya que se hara cargo de formar
algunos de los enredos de la pieza. Es la que, gracias a sus intrigas, logra
complicar a tal punto la trama que llega a ser victima de ella, pero siempre

* Bravo, Qp.Cit. p.48.
¥ Cfr. Aubrun, op.cit. pp. 237-238.



logra casarse con el gatan anhelado. Wardropper afirma:

Cuando en una comedia de capa y espada un pariente préximo controla
la vida de una mujer, ésta suele mostrarse resentida porello. En La_
dama duende de Calderén, Dofta Angela, una viuda joven, convierte en
objetivo central de su aburrida existencia librarse de la tutela de su
autoritario hermano para poder disfrutar la vida y encontrar un nuevo
marido. Su ansia de libertad la lleva a situaciones comprometedoras,
pero también a la consecucion de sus objetivos (...) En conjunto la
comedia espafiola nos presenta a mujeres libres y respetables.
Condicién previa de su libertad es no estar casadas. En sus juegos
galantes representan metaféricamente los graves asuntos del honor
tomando pequefias “venganzas” en sus pretendientes. Sin embargo, una
vez casadas, estas mujeres de ficcion deben sacrificar su libertad en
aras de la reputacion de sus maridos (...) Una paradoja del teatro
espafol es que en él las mujeres conquistan la ansiada libertad con el
expreso propésito de renunciar a ella por el bien de un matrimonio
preceptuado por la sociedad. Raras veces en la comedia espaficla
consigue la sociedad una victoria ciara sobre la anarquia del amor; pero
la confrontacion de las comedias con las obras graves revela que quien
vence al final no es la joven enamorada, sino la sociedad.®

37

Dice Valbuena Briones cuando habla de la comedia de Calderdon La

dama duende: “La creacién del personaje femenino es un excelente acierto
del autor. La curiosidad e imaginacién, propias del sexo, se revelan con finos
matices. E! deseo de salir de la postrada situacién en que ia coloca su viudez
aviva su pensamiento con la figura de un Amadis, un caballero valeroso, que
venga a salvarla de su angustia; y el suefio se transforma en realidad, y don
Manuel la rescata de su congoja.”™ Las damas de dichas comedias
manipulan a los caballeros, de hecho, llevan la batuta hasta que algo sale
mal y ya no pueden controlar las consecuencias; esto nos lleva a la

conclusion de que algunos de los enredos de las comedias dependeran de la

* wardropper, gp.Cit. pp.223-224.
* Valbuena Briones en Caideron. L2 dama duende. p.25.



traviesa imaginacion de dichas damas por conseguir lo que anhelan.

E! papel de la mujer en dichas comedias es muy importante tanto en la
recepcién de la misma, como en los personajes. Dice Wardropper: “En el
mundc al revés de la comedia es donde se permite que las mujeres
provoquen los acontecimientos, y ejerzan un confrol sobre el mundo
dominado por hombres en el que estan obligadas a vivir (...} Aunque escrita
por varones, la comedia adopta un punto de vista femenino.'™ También
podemos apuntar que:

fa mujer adquiere una serie de rasgos que le conceden un papel
protagénico que, como sabemos, no posee en la realidad. Dentro de!
espectaculo, las figuras femeninas retan ia autoridad de los padres o del
hemano mayor, (...) Es grande la libertad de la mujer para urdir
estrategias- no del todo honestas; no siempre “buenas” moralmente- que
las conduzcan a obtener el objeto amado.'™

La mujer puede transgredir los espacios destinados a los hombres.
Condicién previa de lo anterior, es salir vestida de hombre o0 embozada. Dice
Amezcua en relacion con lo anterior:

Hay en este cambio de vestido, ademés de otras razones especificas
para cada ¢aso, un problema de clasificacién de los espacios: si los
exteriores son sitios esencialmente mascuiinos, la mujer, al invadir un
ambito contrario a su condicién, debe mudar su ropaje para adquirir de
manera encubierta , el derecho de pisar un territorio que le estd
vedado."”

Este comportamiento sélo se permitia a la dama, porque el hombre debia
siempre, bajo cualquier circunstancia, comportarse como un cabailero.

En este sentido, debemos resaltar el tépico de la idealizacion de la mujer

' Wardropper, opgit. p.226.

' Bravo, op. ¢it. p.48.

'® Armezcua. “El espacio simbglico: el caso del teatro espaiiol del Sigle de Oro™. apud Brave, op. cit.p.
48



por parte del joven noble; inclusive debemos decir que la dama también
idealizaba a su enamorado porque ve en él una correspondencia de si
misma; en otras palabras, encuentra en el amado su reflejo.’ En este tipo de
dramas, funciona perfectamente el coédigo del amor cortés. E! valor de elia
crece cuando es codiciada por varios. El amor se convierte en la primera
causa que da origen a todo lo que se desarrofla en la comedia; el amor es el
unico gran vaior para los protagonistas. Para ser mas exactos, ni al galan nia
la dama les preocupa otra cosa; el dinero es proporcionado por sus
acaudalados padres y estdn seguros que heredaran su riqueza o sus bienes:
‘Para ellos e! dinero es una llave que les abre la puerta de la
autocomplacencia. No han trabajado para ganarselo. Unos padres ricos vivos
no son ef objeto de su amor sino un obstaculo para la adquisicién de una
herencia.""* Dice Wardropper al referirse a El_gsembrar en buena fierra de
Lope de Vega:

Hay que volver a hacer hincapié en que es una obra muy divertida; una
comedia indiscutible. Pero sélo es divertida porque descubre la
subordinacién del sentimiento “puro” del amor a la “impura” necesidad de
un suministro constante de dinero. La realidad social la constituyen las
necesidades incompatibles de amor y de dinero. La obra no es una
satira, sino una representacién sincera de la realidad social en un
conflicto con la autorrealizacion personal. La comedia inquieta porque
subraya las fragiles bases de la felicidad individual y la incapacidad de
procurar felicidad que evidencia la sociedad misma tal como esta
organizada. Esta sociedad despreocupada soporta una pesada carga.
Afirmo que esto es cierto para muchas comedias del Siglo de Oro
espafiol, y en especial para las comedias de capa y espada.'”

' Cfr. Glantz, Margo. “De Narciso a Narciso o de Tirso a sor Juana: £/ vergonzoso en palacio y Los
emperics de una casa”. Sor Juana Inés de |a Cruz. ;hagigorafia o gutobiografia? p. 134,

' wardropper, op. git. p.219.

"* Wardropper, OR. Cit. pp. 220-221.



Los jovenes se entretienen hablando con sus respectivos sirvientes para
urdir la manera de conquistar al otro. Los enamorados para conservar su
honra deben de casarse porque en esta sociedad no puede haber amor sin
matrimonio,

El objetivo de estas piezas dramaticas no es cuestionar el sistema de
valores de la comunidad, sino simplemente divertir al publico con las
situaciones presentadas en escena; aunque varios criticos han visto en ellas
una denuncia social, pues la sumisién.que la mujer debe al hombre en la vida
cotidiana se pone en entredicho en la ficcidn, donde ésta ocupa el papel
protagénico.

Ahora bien, es cierto que las comedias de capa y espada divertian, pero
también eran un vehiculo para mantener los valores de {a sociedad. Los
amores, como hemos sefialado, se subordinaban a los intereses y a la
posicion social. Los jévenes nobies tenian el precepto de cuidar el buen
estado del nivel socio-econdmico. Nunca encontraremos amores entre un
noble y una sirvienta o viceversa; inclusive podemos observar que todos se
encuentran a gusto como estdn, no existe en estas comedias ninguna
delacion hacia el publico para sublevarlo contra las autoridades y hacerlo
tomar conciencia de su situacién; practicamente la vida del pueblo es casi
olvidada del argumento; aungque, como veremos, no esta totalmente ausente.

Sin duda un personaje importante de la comedia es el gracioso.'™ Es
aquél que tiene como fin hacer reir al piblico mediante todas las agudezas

que se le ocurran; él es valioso porque es un elemento esencial de la trama;

* Cfr.Aubrun, gpcit. p.211



por ello, el dramaturgo debe crear ingeniosamente las situaciones que le
permitan lucirse. Dice Bravo: “son personajes de clase social humilde, y
quienes, a pesar de su poca relevancia, ayudan a sus amos a crear y a
resolver los enredos amorosos; son ellos también quienes aconsejan a sus
amos y representan también la contrapartida prosaica de la elevacién
amorosa de los galanes””

La creacién de este personaje es una convencién entre el publico y el
dramaturgo,’® es decir, no encontraremos en la sociedad espafnola del siglo
XVIl un individuo que se comporte como gracioso.'® En este sentido,
podemos decir que tal invencion es original de los autores del teatro del Siglo
de Oro.

Al gracioso lo encontramos cumpliendo el papel de sirviente del joven
noble y va a ser el consejero, complice y ejecutante de todos los mandatos
de su amo. Inclusive puede tener iniciativa propia para modificar las 6rdenes
recibidas y actuar conforme a su conciencia; puede llegar a ser enganado
con trucos, como Cosme en La dama duende de Calderdn, o engaiar, como
Castafio en Los empefios de una casa de sor Juana Inés de ia Cruz. Aubrun
apunta que el gracioso resalta las nobles cualidades del galan debido a que
es su contraparte’; si el galdn es audaz, el sirviente serd cobarde, por
ejemplo. Y es esencial que nunca se separe de él. El criado también tiene un
paralelismo con su amo, si el caballero estd enamorado de la dama, el criado
se prendara de su donceila.

" Bravo, op.cit- p.49
= Cfr. Aubrun, gp.Cit.p.211

W cfr. Aubrun, op.cit. p. 2117,
" Loc.cit.
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Otra caracteristica importante del gracioso es que es mucho mas libre
porque puede decir lo que quiera, incluso persuadir de su empefio a su
sefior. Dice Aubrun: “Es a la vez vox populi vy vox Dei en su perfecta
inocencia. Y hace oir la voz de esa conciencia de las prohibiciones sociales y
morales que el galan intenta reprimir 0 ahogar™'' En boca del graciosc el
autor puede comunicar sus propios pensamientos y sentimientos sobre

algo'?

sin ser reprendido por ello.

El gracioso representa al pueblo ya que proviene de un estamento
plebeyc. Generalmente, encontramos dos parejas, constituidas por dos
sirvientes y dos doncelias, pero solamente uno de ellos desempeiiard la
funcién de gracioso.'? Los que llevan el mayor peso en este caso son los
hombres que sufren las mayores peripecias porque debian resolver las
dificultades en las que se metian sus sefores. Finalmente, el gracioso tiene,
en ocasiones, como deber terminar la comedia y pedir disculpas al publico, a
quien llama en ocasiones “senado”, por los errores que en ella hubieren.

Las doncelias son las ejecutantes de las drdenes de las enamoradas
damas y, aunque llegan a tener también un papel ¢dmico, no es equiparable
al de los hombres. Dice Aubrun: "Porque una mujer no podria mover a risa, ni
siquiera en los entremeses; su gracia cdmica proviene.de su caracter, no de
su sexo (...) La criada de comedia hace verosimiles los peores absurdos que
las necesidades de la intriga imponen al autor.”""* La doncella puede darse el
lujo de desdefar al criado del amado de su sefiora, esto es porque ios
" Aubrun, pp. Cit, p-212.

"2 Aubrun, gp.cit.p.212.

' Cfr.Hesse, gp.Cit.31-56.
™ Aubrun, op. cit. p-210.




dramaturgos son conscientes de que todos los personajes son individuales y
Unicos dentro dei drama.

Mencion aparte merece el "galédn suelto” quien también cumple una
funcién muy especifica y del cual nos habla Frédéric Serralta en su articulo
publicado en Cuadernos de Teatro Clasico No 1, titulado “El tipo de galén
suelto: del enredo al figurén”, en el cual el critico define lo que entiende por
“galan suelto”. En su concepcidn es aquél que no logra casarse al final de la
obra con la dama deseada y que se queda solo o suelto. Dice J. de
Entrambasaguas citado por Serraita: “un galdn mas cuyo Gnico papel, de
modo distinto, es embrollar habilmente el enredo por varios sistemas,
desentendiéndose de él cuando se desenlaza en la comedia.”""® Este galan
cumple con una funcién en la cobra que es: “proporcionar al autor un
obstaculo que se oponga a la realizacidn prematura del amor de la pareja o
de las parejas principales. Por o cua! suele ser, o el hermano de una de las
damas, celoso defensor de su honor familiar, 0 su novio oficial; quien a! final
no es correspondido.™"

Este personaje no era solamente un obstaculo sino también un mofor
importante dentro de la comedia, en el sentido que él, al frenar los amores
entre los enamorados de la primera pareja, impedia un final prematuro de la
obra y complicaba de manera importante los amorios de |la segunda pareja."”
Por ello apunta Serralta el galan suelto era un aprovachadisimo -comodin-

del que echaban mano los autores cada vez que necesitaban facilitar con él
" | de Estrambasaguas apud Serralta, Frederick “El tipo de “galan suelto’: Del enredo al figurén®. La
comedia de capa v espada. Cuadernos de Teatro Clasico. p.83.
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" Ibid. p.B5
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su trabajo de construccién de la trama escénica”® El galan suelto debe de
cuidar la honra de su hermana y la de su casa, por eso utiliza todos los
medios posibles para impedir su amor, pero nunca lo fogra."® En este
sentido, podemos decir que el galan suelto es un personaje sacrificado
porgue no estd destinado a triunfar ni tampoco a ganarse la simpatia del
publico y siempre aparece en relacién con los otros galanes en un nivel
inferior."*

La diferencia con el otro tipo de galan es que es rechazado y se tiene
que conformar con la idea de que su amada sera feliz con el joven elegido
por ella. El no se casa y en las comedias de enredo el no contraer matrimonio
para un noble siempre resultaba “algo mas o0 menos degradante.” Tampoco
podia preservar la tan ansiada honra; en este sentido, el galan suelto, apunta
Serralta, “resultaba un tanto ridiculo.”” En algunas comedias de este
subgénero el galan suelto era motivo de burla por parte de los otros
personajes, como ejemplo de lo anterior tenemos Lo gue pasa en una tarde
de Lope.de Vega.

El galan suelto es un personaje funcional porque sus intervenciones eran
muy importantes para facilitar la construccién del enredo y esa eea la
justificacion de su presencia en las comedias de capa y espada.

Existen, ademas, otros personajes que podemos considerar necesarios,

como por ejemplo, el padre de la dama y el hermano de ésta. Casi nunca

”B_Dﬂi-p. 86.
""" {bid.p.86.
'#ibid. p.86
= Ibid.p.89.
2 |bid. p.88.



aparece la madre'® Son importantes dentro de la accién dramatica porque
cada uno aporta algo y su comportamiento también refleja las convenciones
de la época de acuerdo con su papel.

D) Las comedias de capa y espada y la sociedad.

Las comedias de capa y espada no eran en abosoluto subversivas, es
decir, aungue proposieran una serie de mensajes totalmente contrarios a las
costumbres y a la moral de la época, no tenian el fin de despertar la
conciencia social. Lo anterior también es valido para fos dramas llamados por
Ruiz Ramén “del poder injusto™® los cuales tenian su carga de denuncia
social. El teatro de esta época no tenia como finalidad que los asistentes
reaccionaran ante los abusos de poder o ante las desigualdades sociales,
sino gque aludia a la vida cotidiana, si bien de manera muy estilizada, de la
comunidad. El papel que desempefiaba cada personaje tenia relacidn directa
con algun personaje de un determinado estamento social, s6lc que en las
comedias su comportamiento estaba empapado de las convenciones
poéticas de la época. Ademas, al final de las mismas todo volvia al orden y a
la normalidad. Las comedias de capa y espada eran, sobre todo, diversiones
del domingo, pero al mismo tiempo contenian un toque irénico muy oculto, y
muchas veces ignorado por los asistentes. Dice Wardropper.

Al insistir sobre la prioridad de los derechos del individuo sobre los
derechos de la sociedad, la comedia espanola desafia la concepcidn
masculina de alcanzar |a felicidad en una sociedad ordenada. Exhorta, si
no a olvidar, si a soslayar la primacia de la sociedad. Y pregunta: jpara
qué existe la sociedad si no para la felicidad individual? El mensaje de la
comedia es el de que los individuos tienen derechos que exceden a los

2 Cfr Hesse, op. Cit. PP- 32.
' Ruiz Ramodn, gp.cit. p. 220 y ss.
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de la sociedad. Este mensaje era, y es, revolucionario.”

Maravall apunta: “l.o oscuro y lo dificil, lo nuevo y desconocido, lo raro y
extravagante, lo exdtico, todo ello entra como resorte eficaz en la preceptiva
barroca que se propone mover las voluntades, dejandolas en suspenso,
admirandolas, apasionandolas por 1o que antes no habian visto”. Hesse
escribe en la introduccidén de su obra que las comedias no reflejaban la
realidad tal cual, pero st debian tener rasgos verosimiles que el publico
pudiera relacionar con ésta.

El pablico no asistia al teatro para encontrar la realidad; al contrario,
procura evitarla en un mundo de encanto y ensuefios. Por eso esta
dispuesto a aceptar las ilusiones que el arte de la comedia le impone.
(...} El éxito de la funcion {...) dependia de la verosimilitud: en la accién, y
en los personajes.(...) Por decirlo de otra manera, la representacién
habia de parecerreal o verdadera o si no, el publico no tendria estimulo
a qué poder responder.'”

En el caso de las comedias de capa y espada esta verosimilitud llegaba
hasta el punto de conectarse con la cotidianidad de los asistentes. La
habilidad de los actores ayudaba a crear la ficcion dramatica, y el verso,
aunque servia para darle artficialidad al lenguaje, y en cierta forma a las
situaciones presentadas, no conseguia totalmente desligar al plblice de lo
que veia. Posteriormente esto ocasiond gue en Espafa y en América, se
prohibieran las comedias, sobre todo por iniciativa de las autoridades
eclesiasticas, porque las consideraban un peligro para las buenas

costumbres,”™ al presentar el dramaturgo una ficcion, en donde los

"= wardropper, g, Cil. p. 235. apud Bravo, @p, ¢it.p.49
= Maravall. La qultura del Bamego. p.462.

"7 Hesse, op,cit. p-21.

# Schilling, Tea
176.




protagonistas engafiaban y mentian, y que no obstante lo anterior tenian
éxito, los espectadores podian adoptar tales conductas en su vida diaria, ya
que lo que contemplaban, segun su percepcién, era verdad y, por lo tanto,
bueno. La institucién eclesiastica censuraba tales representaciones, sin
embargo, para el poder civil resultaban benéficas ya que les permitia
mantener un mayor control sobre sus gobernados.'”

En resumen, las comedias de capa y espada nunca fueron concebidas
por sus creadores como un medio para despertar la conciencia pablica, o una
denuncia de la situacién social; eran sélo divertimentos inocentes que aludian
tangencialmente a la realidad del auditorio. La gente encontraba en las
representaciones dramaticas una compensacion de lo que no tenia en su
vida y que, al mismo tiempo, coincidia perfectamente con su idea de felicidad.

Paulatinamente, estas comedias, que eran tan populares al principio,
cayeron de! gusto popular porque no proponian ninguna novedad. El final en
matrimonio, ya tantas veces utilizado, cansaba al auditorio que estaba
ansioso de tramas nuevas. £l mayor mérito que podemos atribuir a este tipo
de comedias es precisamente ése, es decir, haber sido una forma pura de
comedia durante el Siglo de Oro, como sefiala Wardropper.'*

Debemos agradecer a los dramaturgos el haber concebido los enredos y
las situaciones de una forma tan habil y tan ingeniosa que hasta el dia de
hoy, ya sean representadas en teatros o plazas, todavia se pueden disfrutar

y la sociedad se sigue emocionando mucho con los duelos y lances de los

protagonistas y, sobre todo, cuando el amor de los protagonistas, después de
'® Wardropper, Qp. cit. p.194.
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tantas vicisitudes, se realiza al fin.




CAPITULO TERCERO
Los recursos del enredo en las comedias de capa y espada.

El enredo dependia, como habiamos expresado, en gran medida del
ingenio y la creatividad del dramaturgo, de su habilidad para entretejer
sutiimente las acciones de los personajes que derivardn en una serie de
equivocos y situaciones confusas. Lo primero que debemos sefalar es que
éstas partian desde la estructura ya predeterminada del subgénero: tres
galanes, dos damas y, en ocasiones, el padre de ésta; tres jornadas en las
que et enredo iba entretejiéndose poco a poco con el fin de llegar al climax
en la tercera, y, muy importante, el tema amoroso ya que sin él no habia
enredo;" estos son algunos de los rasgos que podemos destacar. Tales
convenciones no limitaban la creatividad del autor sind que la motivaban a
construir la trama, que es, segun Hesse, el ‘medio mecanico de utilizar el
cuento para atcanzar el efecto deseado.”'” A este respecto apunta Arellano:
“La trama de la comedia de capa y espada ho obedece a razones de
verosimilitud sino a fa técnica del azar controlada por el dramaturgo al libre
albedrio de su imaginacién y necesidades de enredo.”® Es decir, son los
preparativos creados por el autor para lograr el efecto deseado (Angel
Valbuena Briones identifica la trama como el enredo en si mismo);'* las
posibilidades se potenciaban ain mas debido a que el autor podia echar

mano de diferentes recursos que tuvieran relacién con el argumento de su

3 £} amor por 5| mismo es enredado, como bien lo comparé Sor Juzna, es un laberinto.
'2 Hesse, op.cit p-25.

'* Arellano, gp.cit p.37.

™ valbuena Briones en Calderdn. Qbras Completas. p. 43.
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Arellano apunta que el: "objetivo final de la comedia de capa y espada
(..) parece ser la construccion de un juego de enredo, muestra del ingenio del
dramaturgo, capaz de entretener -suspender.”® Su construccién era la
esencia misma de estas piezas. El escritor sabia que los propios personajes
debian crear las situaciones propicias para conseguir sus fines. Arellano
ejemplifica lo anteriormente expuesto con Elena, dama de Todg es enredos
amor de Moreto:

He de usar
cuantos ardides, quimeras
trazas, astucias, engafos
prevenciones, y cautelas
pueda prevenir la industria.'®

Al mismo tiempo de fabricar los enredos, los protagonistas sabfan que
estaban inmersos sin remedio en ellos. Don Manuel, galan de La dama
duende de Calderén, asi lo manifiesta:

¢ Qué he de hacer

que soy en mis opiniones
confusién de confusiones.'™’

El enredo es una parte muy importante en las comedias de capa y espada. El
publico iba precisamente a entretenerse y a disfrutar de una funcién teatral
que no le resultaba ajena. Por ejemplo en La_dama duende de Calderdn se
alude al bautismo de Baltasar Carlos, hijo del rey Felipe IV, en la tercera

jornada se hace mencién de la iglesia de San Sebastian, lugar conocido por

'* Arellano, op, cit.. p-47.

* Moreto. Todo es enredos amor._apud. Arellano, Ignacio. 2l Cit. en gp.cit. p.47.
¥ Calderén, La dama duende. p.106. (vv.1491-1493).

' Calderén. La dama duende. p.4%



los asistentes al teatro. Ademas, por su caracter lidico, la comedia de intriga
invitaba a la gente a asistir;, no se necesitaba tener gran cultura para
comprenderlas y disfrutarias. Calderdn, por ejemplo, en el transcurso de sus
comedias introducia recapitulaciones y aclaraciones en boca de alguno de los
personajes con el objetivo de que el auditorio no perdiera ningdn detalle de la
pieza, y, después de todo, “la confusidn es mayor para los propios
protagonistas que para el espectador.”'®

Debido a su misma naturaleza, el teatro tiene un doble significado: “el
dramatico, o literario, y el teatral, o espectacular.”'® En este sentido, el
enredo va a depender principalmente del primero, porque todo lo necesario
para su desarrollo y conclusién lo encontramos en el texto; pero esto no
excluye que el director o autor, (que no era el poeta sino el empresario que
“solia ser, a la vez, primer actor y organizader {...) de cuanto sucedia en el
escenario)'* pudiera intercalar algunos elementos, como en efecto ocurria,'
que permitieran més facilmente la construccién de la marafia escénica.

Cuando hablemos de las comedias de enredo o intriga nos referiremos
preferentemente a las del modelo caldercniano porque, en primer lugar, fue
el autor que supo darle nueva vigencia e importancia a las comedias de capa
y espada. Varios estudiosos consideran la obra del poeta espafiol como un

143

modelo de equilibric en su género;'® en segundo, porque !a comedia

novohispana lo tomd como patron a seguir, prefiriéndolo sobre Lope de

'® Garcla Valdés. SorJuana Inés de la Cruz. Los empefos de yna gasa. p.71

“ Gonzalez Pérez. “El espacio teatral en Los empenos de una casa”, opcit. p. 269.
“ Qliva, y Torres Monreal. Historia basica de| arte escénicg. p.195.

* Cfr. Oliva, y Torres Monreal,_op.cit. p.195.

“3 Calderon. La dama duende. p.40.
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Vega;" y, en tercer lugar, porque Calderén escribid comedias de enredo
para la corte y, como sabemos, los dramas de Sor Juana pertenecen a este
rubro, varios de sus personajes no eran sino un reflejo de los miembros de
palacio.'" "El teatro de Sor Juana, presidido por el signo barroco, se halla,
como no podia ser menos, fuertemente influido por el teatro peninsular y muy
especialmente por Calderén.”'* Para nuestro estudio el dramaturgo
madrilefio es un paradigma a seguir y conviene que analicemos algunos
recursos utilizados por él. Comentaremos algunos pasajes de Casa con dos
pueras, mala es de guardar v La dama duende, (drama escrito en 1629, el
segundo, y publicado en 1632, el primero); ya que siempre han sido
reconocidos como comedias de capa y espada. Sobre el enredo en La dama_
duende dice Valbuena Briones: “La marafia del enredo ofrece campo abierto
a los equivocos, fa confusion de identidades y la complicacién. La habilidad
del dramaturgo resplandece en la precisién, en la estilizacién y en la
construccion.”” Es importante decir que.el escritor no dejé formas
inamovibles para la comedia de capa y espada, sino que utilizé muy
habiimente las ya establecidas y aun las enriquecid,

El enredo se puede crear por diferentes medios. Para conducir la trama
al punto deseado, el dramaturge no va a echar mano de todos los recursos
posibles, sino soclamente de aquellos que le sirvan para crear las situaciones

que funcionen en su obra. El escritor ya sabe el modelo, pero la composicion

* Garcia Valdés, gp.cit- p.39.

s Calder6n. La dama duende. p.41

' Garcia Vaidés, 0p.cit. p.40.

" valbuena Briones en Calder6n. La dama duende. p. 42.



y el éxito de la comedia dependeran de él.

A) Recursos.

En primer lugar debemos sefalar que el enredo es una construccién del
poeta bastante elaborada y compleja. Aunque, como hemos dicho, ya
estaban establecidas los lineamientos de las obras, los creadores no podian
depender solamente de lo que ya de antemano sabian que les daria
resultado. Disponian de una serie de recursos comicos y de enredo muy
ricos; principaimente utilizaban variaciones ingeniosas de los mismos.
Debemos definir algunos términos gue son necesarios para comprender los
mecanismos con los cuales se formaban los enredos. Tales términos son
utilizados muy frecuentemente por los criticos y estudiosos del teatro espaiol
de los Siglos de Oro.

Comencemos por decir que el enredo es un lio o maraiia, curiosamente
también significa travesura; como lo confirma Dofia Angela a Isabel, su
criada:

que, para hacer sola una
travesura dos mujeres,
basta haberla imaginado.™®

E! enredo es engafio o mentira. En literatura se entiende por enredo el nudo
que se forma en el poema épico, en la novela y especialmente en el poema
dramatico.”® El enredo se resuelve al final con el desenlace:; también se le
conoce como intriga, marafa, tramoya, dimes y diretes, confusiéon, entre

otros. El Diccionario de Autoridades dice lo siguiente,

“ Ccalderdn. La damaduende. p.79

" Diccionario Larogusse. S.v.



El embarazo y dificultad que resuita de enredarse y enmarafarse aiguna
cosa, y revolverse, y confundirse {...) Se toma comunmente por falsedad
y engaiio artificioso, mentira o patrafia bien compuesta, donde diversas
personas vienen a estar en trabajo, por la dificultad de desembarazarse
de ella {...) Significa también enlace y trabaz6n artificiosa de unas cosas
con otras; como el de las comedias y 6peras de los theatros, mezcladas
de varios fances, y texidas con arte para tener suspenso el auditorio.(s.v)

En este “mezcladas con varios lances, y texidas con arte” se encuentra
todo el interés de nuestro estudio. El enredo seguia una trayectoria creciente
hacia un climax que, como habiamos apuntado, ocurria en la tercera jornada.
Debemos sefialar que en las representaciones, el piblico no podia saber
dénde y cuando se creaban las confusiones; el enredo se tejia tan sutilmente
gue ei auditorio no se percataba de tales arificios. Cuando se daba cuenta, la
historia ya estaba inmersa en una serie de situaciones extrafas y divertidas
que lo admiraban: “El dinamismo de las comedias de capa y espada oculta
una serie de matices y facetas fuertemente tensos. Diriase que el lector o
espectador admirado por la arquitectura del enredo o la sagacidad del
equivoco, no puede prestar atencién, en el primer momento a una serie de
relaciones, modalidades y alguna que otra tesis que bullen en estas obras.”*

El equivoco es “Nombre o palabra que conviene a diferentes cosas:
como Antojos, que significa los vidrios de que usan los cortos de vista, y
tambien tos apetitos de las mugéres prefadas (...) Hacha la de cera con que
nos alumbramos, y el destral con que se parte la lefia: y assi otras muchas
palabras equivocas, de que es mui fecunda nuestra Lengua, y con que se da

ocasion a tantos dichos agudos, y juguetes de vocablos.”"™ También se usa

'% vfalbuena Briones en Calderén. Qbras Completas. p.32.
151 M u'
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como adjetivo y significa “Semejante, aparente, y en cierto modo engafioso”.
Es una palabra o frase “que tiene doble sentido; cuya significacién conviene a
diferentes cosas”;" “vale tambien lo mismo que equivocacion” (D.A.s.v.) En
las comedias de enredo, los equivocos se acercan mas a la acepcion de lo
que entendemos hoy en dia por equivocacién, pero no dejan de ser ajenos
totalmente a la doble significacién, como veremos en Sor Juana: “El
desenvolvimiento normal de los hechos se ve interrumpido por una causa, un
error, una invencién o una actitud intencionada. Surge de este modo el
equivoco.”™ En La dama duende, don Manuel sufre un equivoco cuando don
Luis le refiere que acaba de ser rechazado por Beatriz, prima de dofa
Angela; don Manuel piensa que se refiere a la mujer que le pidi6 ayuda
cuando él acababa de llegar a Madrid."™ El error es un “concepto o jucio de
reputar o tener por verdadero lo que es falso, y por cierto lo gue es incierto; y
al contrario lo incierto por cierto, y lo falso por verdadero.” (D.A. 5.v) Podemos
observar que el error tiene una doble direccién gue lo hace muy dificit de
descubrir y superar para los protagonistas. En las comedias de capa y
espada, ningin personaje estd seguro del amor del otro; sufren celos,
desvelos, congojas; suponen equivocadamente que el ser amado no les
corresponde; de ahi que sus esfuerzos se encaminen a saber si son
favorecidos; paradéjicamente, en vez de salir de sus errores, caen sin
remedio en otros nuevos. Podemos afirmar que los equivocos y errores de

una pieza teatral son los principales motores para la formacidn del enredo.

' Diccionario Larousse (5.v)
31 Calderén. Qbras Completas. p. 33.
'** Caldertn. La dama duende p.105.

55



56

La palabra /fance, utilizada en plural para las comedias, tiene varias
acepciones: significa duelo o desafio pero también circunstancia u ocasion;
en el Siglo de Oro, esta (ltima serd un poco mas utilizada que la primera. El
Diccionarig de Autoridades dice; “Significa también acaso y suceso repentino
(...) En la comedia son los sucessos que se van enlazando en el artificio de
esta, y forman el enredo o nudo, que tiene en suspension al auditorio hasta
que se deshace. Lat. Comedia Speciosi actus.” (s.¥.)

Podemos decir que los lances tienen que ver con una circunstancia
dramatica que en mayor o menor grado conlleva un riesgo para los
protagonistas. También tienen mucho que ver con el honor de los jovenes
nobles; y en este ¢édigo, los cabalieros tenian la consigna de llevarlos a cabo
y superar cualquier percance para conservarlo intacto.

“El mayor enemigo de la verdad y del hombre suele decirla alguna vez,
para acreditar otra el fingimiento™. Es una simulaciéon o engafio. En este
sentido, debemos mencianar que en el siglo XVIl se hacia una diferencia
entre fingir y disimular; acota Antonio Regalado en Calderén. Los grigenes de
{a modernidad en la Espaia del Sigle de Qro: “Fingir implica simular, meterse
en un papel, hacer creer a los demas y no s6lo a uno mismo qué siente,
representar io que se finge, fingir lo que se representa (... el fingir es “batalla
sin enemigo” mientras que el disimulo lleva el enemigo dentro, es decir,
significa luchar contra varios afectos.”* Dicho autor menciona que en esta

época fingir y simular son términos analogos, pero que estan en

s Cervell. Retr. part.1 parr.5. amg Q,A 5‘1
¢ Regalado. Calde X

e Org. pp.468-469.



discordancia con el disimulo. Dofia Angela finge ser un duende ¢ un angel
cuando es sorprendida por don Manuel y Cosme.'” Por su parte, el disimulo
es definido en el Diccionario de Autoridades como: "Dissimulacion, cautela,
arte de ocultar lo que se siente o se quiere executar’. En este sentido,
concuerda con io dicho por Regalado. En Casa con dos puertas,... durante la
segunda jornada, encontramos en un mismo personaje la diferencia entre
ambos téminos: don Félix debe disimular sus celos cuando descubre a un
hombre en la habitacién de Laura y mas adelante esta dispuesto a fingir que
es un criado para conocer la verdad. En la actualidad fingir y disimular se
toman como sinénimos y no hay distincién entre ambos.

Hemos reconocido que también influyen de manera decisiva lo que
hemos denominado “suposiciones falsas” ¢ engaftos, es decir, cuando uno
de los personajes supone algo erréneo sobre el ser amado, pero su conjetura
no tiene fundamento, sin embargo, la cree como cierta. El engarfio es definido
asi:

Falta y mengua de verdad en lo que se dice o hace, o en lo que se
piensa, cree ¢ discurre. Covarr. dice que sale del latino Ganeum, que
vaile Burdel o lugar secreto, donde se trata poca o ninguna verdad, y se
vende el gato por liebre. O que se forma de la preposicion En, y del
nombre Gana, porque facilmente se engafa el que tiene codicia y gana
de alguna cosa, y hace otra (...) Carlos Bovilio citado por Covarr, dice
que viene del frances Engignier, porque el que engafa es ingenioso y
asiuto. (DA 5. v.)

Las damas y caballeros engafan a los demas personajes para ocultar
sus intenciones y como medio para salirse con la suya. En La dama duende,

dofia Angela quiere engarfiar a don Manuel, ocultdndole su identidad porque

¥ Calder6n, La dama duende. p. 127.




asi conviene a sus fines; en Los empefios, don Pedro intenta engafiar a don
Rodrigo para quedar bien con él.

Una forma particular de este recurso es “enganar con la verdad’, es
decir, que uno de los personajes intente hacer creer a otro que no es lo que

en realidad es. En La dama duende encontramos un ejemplo de lo anterior:

Dona Beatriz: Ya el agua y dulce esta aqui;
. vuexelencia mire si...
Dofia Angela: jQué error y qué impertinencia!

Necia, ;quién es excelencia?
& Quieres engafiar asi

ahora al sefior don Manuel
para gue con eso crea

que yo gran sefiora sea?™

Lope de Vega en su Ate nuevo de hacer comedias declara:

El engafar con la verdad es cosa
que ha parecido bien (al ptblico)'™®

El dramaturgo reconoce que el auditorio también tiene que ver al aprobar o
desaprobar un recurso. Valbuena Briones habla al respecto y reconoce lo
anterior como un rasgo caracteristico de esta época: “Tépico del barroco es
el de que las sensaciones son engafosas y como resultado no se debe
prestar demasiado crédito a las apariencias que pueden producir falsos
testimonios. El caballero tiene frente a este mundo resbaladizo de la realidad
el dominio de la fe."'™

Como podemos cobservar, los recursos para la creacion del enredo se

utilizaban en todas sus modalidades posibles. La capacidad e ingenio de los

' Caiderdn. La dama duende. p.138. (vv. 2408-2415).
"** Lope de Vega. Arte nuevo de hacer comedias en Checa, gp, cit. p. 50.
'® Calderén. L3 dama duende. p.153.
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poetas quedaban manifiestas cuando podian entretejer sutiimente todos
estos detalles.

Su contrario es el desengafio, definido asi; “Luz de la verdad,
conocimiento del error con que se sale del engafo (...) Se llama tambien el
objeto que excita al desengafio."(D.A._s.v.) Cabe resaltar que en la época
barroca el desengao tenia un significado positivo; era, en pocas palabras, lo
verdadero, lo cierto, aquél que salia del engafo debia considerarse dichoso
porque habia descubierto su error.

La suposicién es una hipétesis o presuncién que se hace sobre algo,
pero nc se ha comprobado. Encontramos también que la suposicidn es “dar
por sentade un hecho” (DA. s.v.). Los personajes de las comedias dan por
hecho que lo que perciben mediante los sentidos es real y acthan en
consecuencia; algunos tendran razdn, otros se enredaran a(n mas. En este
sentido podriamos decir que los caballeros y las damas sufren un
‘autoengano.” Las apariencias conducen a los personajes a nuevas
realidades, creadas por ellos mismos. El engafio forma, junto con el
equivoco, las bases mas importantes del enredo.

El acaso es un "sucesso impensado, contingencia, casualidad, U
desgracia” (D.A. s.v.). Las comedias de capa y espada o enredo estan muy
refacionadas con lo imprevisto, con las “variaciones de fortuna”. El acaso es
lo que los personajes no pueden controlar; aunque ellos desearian poder
hacerlo. En ocasiones aparece a favor de éstos, como cuando don Juan

resguarda a dofia Angela en {a habitacién de don Manuel, pensando que &l
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se encuentra ausente. En otras, aparece en su contra, pero siempre
determinara el desarrollo de la accién.

Los espacios son fundamentales para la creacion del enredo." Los
jardines y lugares apartados contribuyen a los encuentros y desencuentros
de los jovenes nobles. En La dama duende, Calderdn introduce una alacena
que es una puerta hacia la habitacidén de don Manuel. Dice Valbuena Briones:
“La alacena de vidrio es un recurso tipico de la farsa comica, Por medio de él,
el autor puede crear una serie de situaciones bufas y de grotescos
equivocos, cuya causa, irdnicamente, el auditorio conoce.”*® Apunta también
gue tiene un valor simbélico, porque este mueble esté destinado a guardar el
honor de don Juan y don Luis, hermanos de la dama duende, y el hecho de
que sea de vidric representa la fragilidad de ambos.'™ Don Luis escucha la
conversacion que tiene su hermana Angela con su prima Beatriz en un lugar
apartado de donde se hallan ellas; sufre celos porque supone que las dos
jévenes habtan del encuentro de su amada con su hermano.

Wardropper sefiala que los celos son fundamentales en este tipo de
drama: "Los enredos de la intriga dependen en gran parte de los celos
infundados (...} Se teje una telarafa de celos en donde se enredan todos. (...)
tienen su origen en el engafio de los sentidos y en la desconfianza™'® Los
celos son considerados por Arellano como un recurso técnico'® porgue son

inherentes a estos dramas. No hay comedia de enredo sin celos. Estos

' Garcia Valdés, op.cit. p.71.
' Calder6n. La dama duende. p. 63.
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Loc.cit.
' wardropper. “El problema de Ia responsabilidad”, gp.cit. pp.715-716.
' Arellang, gp. Cit.p.41.
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funcionan también como motores para deshacer el engafio. En Casa con dos
puertas, mala es de guardar, Laura trama un plan con su criada para traer a
don Félix a su casa, y asi salir de la duda si el joven noble ama a Nise, su
antigua enamorada. Ademas, existen elementos que provocan o refuerzan
los celos, como cuando don Félix distingue un “bulto” entre las sombras. En
este sentido, pensamos que los celos debian interesar al auditorio vy
seguramente eran una de las principales causas del éxito de este tipo de
dramas.

Tanto en La dama duende como en Casa con dos puertas podemos ver
que fas damas enamoradas nunca dejan que su identidad sea conocida por
el joven amado, principalmente para salvaguardar su honor; aungque es
necesario decir que lo hacen no por iniciativa propia sino por temor al padre o
a los hermanos, quienes son, por otra parte, los principales interesados en
ocultar a dichas damas. Este recurso se relaciona muy directamente con los
valores y costumbres de la época.

Otro procedimiento utilizado por Calderén es la partida de algtn
personaje y su regreso repenting, este medio es muy comin en las comedias
de capa y espada y, también lo encontramos al contrario, cuando un
personaje engafa a los demas diciéndoles que partira pero no {o hace. Dofa
Beatriz dice a don Juan y a don Luis que tiene que regresar a su casa; sin
embargo, se queda, ya que tiene que ayudar a su prima en su plan. Por su
parte, don Manuel se marcha con Cosme porque deben arreglar unos

asuntos, pero regresan porque a Cosme se le han olvidado unos papeles;



esto ocasionara que sorprendan a dofia Angela en el momento en que elia
intenta robar €l retrato que tiene don Manuel en su habitacién.' Tenemos en
otras comedias que en vez de partir el gatan, llega el padre de la joven y
sorprende a los enamorados.'” En casa con dos puertas...., Fabio, padre de
Laura, regresa en el momento en que ella se encuentra con don Félix; esto
dara pie a que e! publico conozca que hay una puerta falsa en la casa.

El dramaturgo sabia que cuando los enamorados se iban a encontrar,
podia introducir a otro personaje para que hubiese una equivocacion, esto,
como veremos, se efectuaba en la noche y, la suplantacion de nombres,
derivaba en una confusién bastante compleja. En tas comedias de capa y
espada todos los encuentros de los jévenes enamorados debian ser ocultos,
escondidos; el amor tenia que ser clandestino, “la clandestinidad hace
posible la comedia; si no, no habria enredo.”'® Los encuentros debian darse
en la obscuridad, como diria Ignacio Arellano, en la nocturnidad. El
Diccionario _de Autoridades dice que la nocturnidad es una “cualidad o
condicidon de nocturno” (s,y), pero también desde la perspectiva del derecho
penal de la época, la nocturnidad era una ‘“circunstancia agravante de
reponsabilidad, resultante de ejecutarse de noche ciertos delitos” (s.v) Los
enamorados se encontraban en la noche porque el ameor era de cierta forma
un delito, asi lo afirma dofia Angela cuando se percata de que su vida esta en
peligro por no querer dar a conocer su identidad.

Ay de mil jdetén la espada,
" Calderén. La dama duende. p.125-130.

' Areltano, gp.cit. p.36
' Arellano, op.cit.p. 41.




sangriento &l brazo detén!
Que no es bien que des la muerte
& una infelice mujer.
Yo confieso que [0 soy;
y aunque es delito el querer,
no delito que merezca
morir mal, por querer bien.'®

Isabel confunde a Cosme con don Manuel debido a la obscuridad que impera
en la habitacién. Podemos afirmar que [a felicidad esperada es lo que motiva
a los protagonistas a transgredir lo prohibido y a correr los riesgos que los
lleven a la consecucion del bien anhelado. Por otro lado, estos encuentros a
escondidas tenian relacién directa con un valor muy importante de la época:
el honor, sobre todo para las jovenes nobles. Cuando intenta descubrir lo que
ha hecho su hermana, don Luis exclama:

Luz tomaré, aunque imprudente,
pues todo se halla con luz,

y el honor con luz se pierde."

Todo lo anteriormente expuesto, nos ileva a decir que el principio de todo
enredo o intriga comenzaba por los anhelos de los personajes. Las damas
conocian a un joven caballero que las atraia, pero este noble era inaccesible
para ellas porque las normas de conducta de la sociedad no les permitian
buscarlo abiertamente; no obstante, encontraban la manera de verlo sin que
nadie se diera cuenta. A los hombres les pasaba lo mismo, perc ellos no
poseian la astucia necesaria para lograr sus objetivos; y esto, en ocasiones,
producia que los lances de las mujeres acabaran en un enredo mas

compenetrado en la accién, y que el de los varones finalizara en un equivoco

'@ Calderén.La dama duende.p.129. (vw.2149-2156).
™ ihid. p.150. (vv.2708-2710).



mas coémico o risible."™

El enredo no surgia espontaneamente, debia tener la colaboracion de
los personajes de [as comedias, es decir, todo enredo se ocasionaba, como
hemos senalado repetidamente, cuando uno de los protagonistas deseaba
encontrarse con el ser amado y planeaba una estrategia viable para citarse
con €l. La confusidn se creaba cuando los planes no salian como se habian
previsto por la inoportuna apariciéon de alguna circunstancia que lo cambiaba
todo. La ventaja estaba en que el dramaturgo podia controlar esos “acasos” y
podia desenredar ei embrollo con otro acaso o con algin otro recurso. El
enredo es inherente a los protagonistas porque pueden tomar diversas
decisiones sobre su actuar.

Otros aspectos importantes que debemos tomar en cuenta tienen mucho
que ver con el ingenio femenino y son todos los elementos de vestuario y
objetos accidentales (como plumas, bandas, cartas, etc.) que son destinados
para alguien en especial. En La dama duende, Angela deja una carta a don
Manuel debajo de la “toalla” de las almohadas para que sus hermanos no la
descubran. En otras comedias las misivas no llegaban a sus destinatarios
sino que por una situacién imprevista caian en manos de otro, ocasionando
un enredo mayor, como en Amor es mas {aberinto, cuando Razimo, en vez
de entregarle la carta a Lidoro, a pone en manos de Atan, criado de Teseo.

Los papeles y documentos también tienen cierto significado; cuando
isabe! descubre unos papeles en la maleta de don Manuel, Angeia le
pregunta si son de mujer e Isabel le responde:

"I'No en todos los casos, don Pedro de Arellano en Los empefios de una.casa llevara a ¢abo un lance que
dard pie a toda la comedia, su lance funciona como motor esencial.




No, sefiora
$iN0 procesos que vienen
cosidos y pesan mucho.

Cabe destacar la respuesta de dofia Angela ante la de su doncella.

Pues si fueran de mujeres,
ellos fueran mas livianos.”™

Cada elemento utilizado en el teatro del Sigle de Oro puede ser
interpretado como un simbolo, asi lo afirma Parker;"™ Asi, por ejemplo, las
cartas simbolizarian la transgresién de las normas sociales o el amor
prohibido. Wardropper, al hablar de Casa con dos puertas, mala es de
guardar, dice: “Las puertas duplicadas simbolizan el engafio a que esta
sujeto el hombre y, por extensién, la apariencia falsa de la realidad"™ La
alcena de La dama duende representa la fragilidad de!l honor. Los escritores
barrocos utilizaban la metafora y las imégenes poéticas para darle mayor
vitalidad y significacion a sus obras:

Ef soi era la dama, el girasol el caballero. Las descripciones de la dama
fulguraban entre descabellados neoplatonismos. El lenguaje se hacia
traslicido, diamantino, extraordinariamente hermoso. Constantemente
un anhelo y un loco afan llevaban a los interlocutores a forzar su ingenio
buscando las metaforas mas audaces.”"”

El problema de establecer una relacién entre un elemento de ia comedia y su
significado es que las interpretaciones llegan a ser muy variadas, pero es
muy interesante lo que podemos encontrar si leemos las obras bajo esta

perspectiva.

' Calderén, La darna duende. p. BO. vww.825-829.

'™ Cfr. Parker, Alexander. “Aproximacién al drama espaocl del Siglo de Oro”, op.git, p.350.
'™ Wardropper, Bruce. “El problema de la responsabilidad en la comedia de capa y espada de
Calder6n”, op.cit. P.715,

' \albuena Briones en Calderén. Qbras completas. p.32.




Las mascaras, embozos y disfraces, iguaimente recurrentes, tienen la
funcién de ocultar la identidad de los personajes; sobre todo, encontramos
muy frecuentemente los embozos en las mujeres, al respecto dice Valbuena
Briones: “Por herencia morisca existia la costumbre de que las mujeres
salieran con el rostro cubierto o tapadas. Debido a ios abusos que tal atavio
provocaba se pregonaron en 1639 unas pragraticas que prohibieron el uso
de andar cubiertos los rostros de las mujeres con velos."'™ De esta forma, un
cabellero podia pensar que bailaba con su amada cuando en realidad estaba
bailando con la dama del otro cabaliero o con su sirvienta. Este recurso se
combinaba con alguno de los anteriormente mencionados y, al tiempo,
cumplia la misma funcién de la nocturnidad; ambos recursos ocultaban la
identidad de los personajes. Al inicio de la tercera jornada, dofia Angela, su
prima y sus criadas hacen un baile que recuerda los palacios arabes; se
disfrazan y se cubren para no ser descubiertas por don Manuel. Por ofra
parte, es curioso observar que las mujeres se disfrazaban de hombres para ir
en busca de su amado y de paso estorbar sus amorios con la nueva dama;
aunque Calderén nunca gusté de utilizar este recurso.'”” Los personajes
generalmente fingen ser otro para conseguir algo a su favor.

Hemos hablado de algunos recursos utilizados por ios dramaturgos y a
nuestro juicio éstos son los mas importantes. En los diferentes autores vamos
a encontrar variantes. Por ejemplo en Don_Gil de as calzas verdes, Tirso de
Molina hace que dofia Juana busque a su amade don Martin de Guzman y
se pone por nombre Don Gil; en la tercera jornada hay tantos don Gites que

1% Calderén, La dama duende. p.53.
77 valbuena Briones en Calderén. Qbras completas. p.34.




la situacion presentada resultaba absurda y al mismo tiempo comica €
ingeniosa para e! auditorio. Realmente, en cada comedia de capa y espada
encontraremos diversos recursos y cada obra vale por las variaciones
argumentales que aporta a la representacién y al juego escénico.

Antonio Regalado menciona lo siguiente cuando habla del drama
calderoniano.

La comedia {...) se desarrolla en clave comica, dando énfasis a lo lidico,
una estructura dramatica que pone en juego la inter-accién entre los
actores que parten de normas que han aceptado por tacito contrato
social. La transgresién o la afirmacion de esas normas genera el enredo,
que cobra vida propia trascendiendo a todos y cada uno de los
personajes,(...) El embroflo se sustenta del fracaso de la comunicacién
hasta el final, cuando el dramaturgo instaura artificiosamente un acuerdo
entre los participantes. La mentira y el equivoco que van dando forma al
estambre de la trama dependen tanto de |a voluntad como de las
circunstancias, de la intencidon como de las apariencias, laberinto en el
que se pierden los personajes, borrandose esa distincion nitida entre
sujeto y mundo que se hace patente en ta farsa. Las situaciones de las
comedias existen en tanto se representan o el lector las revive haciendo
composicién de lugar pues, al abandonar el teatro o cerrar el libro,
aungue sienta el impacto de ta obra, se le escapara ei argumento,
quedandole sélo la experiencia del vértigo de haber vivido casi
alucinatoriamente durante dos horas la entropia hecha carne.”®

Hemos visto que la comedia del Siglo de Oro se basa principaimente en
las ideas imperantes de la época, en sus valores y concepciones del mundo.
En las de capa y espada esto se puede apreciar més nitidamente porque se
sithian en el "aqui y en el ahara” y en lugares conocidos. Los perscnajes
responderan en consecuencia a los estimulos que se les presenten.

Podemos resaltar el papel que juega la mentira. Habiamos sefalado que

las mujeres tenian de alguna manera mas “permiso” para decir falsedades

' Regalado, OR.Cit. p.454.



que los hombres. Valbuena Briones seiala: "El “mentis” era una de las
ofensas que manchaban el honor de un caballero y que aparecen con
frecuencia en la comedia espanola”’® Calderén sabia que si uno de sus
personajes varones mentia, la Unica forma de restablecer su honor era a
través de un duelo a muerte y esto, en una comedia de capa y espada, no
resultaba lo mas recomendable. Valbuena Briones comenta en su estudio

introductorio a las Obras Completas, que Calderén tenia cierta aversion a la

mentira y cita un pasaje de El maestro de danzar para probar su afirmacién.

¢ Quién creera, jcielos!, que sea
el mentir un hombre honrado
la cosa mas torpe y fea,
y que haya trance que agrade
ver que un hombre honrado mienta?*®

Dicho critico apunta que Calderon se regia por la antinomia razén vy
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sentimiento, al igual que Cervantes,”™ Por una parte estaba la realidad de lo
que existe y por otra la realidad de la creacién artistica, ambos mundos,
realidad-imaginacion, tendran que convivir muy intimamente en su obra:
“para &l lo natural y por tanto lo verdadero, es todo aquello que esta regido
por los principios dogmaticos. Lo que no esta sometido al dogma es falso y
no se le da categoria de real”*® El dramaturgo espa#fol sabia que el mundo
de la imaginacién tenia su propia realidad desde el momento en que era

formulada,'® y que tenia el legitimo derecho de introducir en su obra todo lo

que no contradijera su idea de creacién. Por su parte, Sor Juana proponia

'™ Calderén. La dama duende. p.153.
"yalbuena en Calderdn Qbras completas. p.36
*loc it

' 1bid. 39.

"bid. p. 36
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que la mentira estaba relacionada con el engafo porque para sus
protagonistas ia verdad era s6lo aquello que percibian mediante los sentidos,
pero la escritora les mostrara que no es asi, cuando después de muchas
vicisitudes se daban cuenta de la verdad, pero después de todo, ;qué otra
cosa podriamos esperar del amor?

Cel. Sefiora, nada me admira
Que en Amor no es novedad,
Que se vista la verdad
Del color de la mentira:™

El enredo simboliza de cierta forma la “confusiéon del mundo™;'® los
engafios que nos presenta la realidad, [os errores que podemos tener si no
sabemos descifrar las apariencias, lo que nos llevarda a cometer un
sinnumero de equivocaciones. Cada recurso utilizado por los dramaturgos en
las comedias de capa y espada pareciera ser una advertencia. En las
comedias de enredo todo es dudoso, impredecible, engafioso, y si
intentaramos buscar alguna verdad, la hallariamos sin duda en el corazén de

los protagonistas.

'™ Sor Juana Inés de Ia Cruz. Seaqundo volumen de sus obras. {edicion facsimilar). p.463. (vv. 117-
120).
™ Wardropper “El problema de la responsabilidad” apud Arellane, pp.cit. p-42



CAPITULO CUARTO.
El enredo en las comedias de Sor Juana Inés de la Cruz.

Durante el siglo XV, el teatro novohispano se manifesté en forma de
piezas didacticas que tenian el fin de evangelizar a los indigenas, asi como
en las obras de Juan Pérez Ramirez y Fernan Gonzalez de Esfava que son
en su mayoria alegéricas. Pero fue hasta el siglo XVII cuando se declaré en
su modalidad propiamente cémica, tanto en el ambito sacro como en el
profano. El poder civil y el eclesiastico necesitaban del elemento visual para
entrar en las conciencias de la comunidad. Todo acto, como festividades de
santos, entradas de virreyes o arzobispos, autos de fe, etc., debian de
convocar al pueblo para que pudiera observar la omnipotencia del aparato de
Estado. La sociedad barroca de la Nueva Espafia era esencialmente teatral.

Las expresiones cuiturales en la Nueva Espafa fusionaban todas las
artes: poesia, pintura, teatro, musica, etc., que se unian en estas
celebraciones con el fin de reforzar la ideologia dominante.

Sor Juana Inés de la Cruz (;,16487,16517-1695) fue, junto con Juan
Ruiz de Alarcén, la gran representante del teatro virreinal. En este rubro se
destacé en la creacion de autos sacramentales y loas cortesanas. Las

comedias que escribié fueron realizadas por encargo.'™ Tanto Los empefios

'* Dice sor Juana en ia Respuesta a sof Fitotea,..: “el escribir nunca ha sido dictamen propio, sino
fuerza ajena”, p.33. También en la Carta al P.N(fAez leemos: “La materia, pues, de este enojo de V.R.,
mui amado padre y sefior mio, no ha sido otra que la de estos negros versos de que el Cielo tan contra la
voluntad de V.R. me doto. £stos he rehusado summamente el hacerlos, y me he excusado todo lo posible
(...) sblo digo que no los hacia por dar gusto a V.R., sin buscar ni averiguar la razén de su
aborrecimiento(...) A esto se siguid el Arco de fa Iglesia. ésta es la irremesible culpa mia, a la qual
precedi6 avérmel(o) pedido tres vezes o quatro vezes, y tantas despedidome yo, hasta que vinieron los
dos sefiores juezes hacedores, que antes de llamarme a mi llamaron a la madre priora y después a mi,
y mandaran en nombre del Excellentissimo Sr. Arzobispo lo hiciese.”{Renglones33-62) en Alatorre
“La carta de sor Juana al P, Nafez", NRFH, XXXV.pp.618-619,
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de_una_casa como Amor es mas Jaberinto fueron compuestas y
representadas después de la muerte de Calderén de la Barca. La primera €l
4 de octubre de 1683 en la casa del contador Fernando Deza “como
homenaje a los virreyes, Condes de Paredes y Marqueses de la Laguna, y
también para celebrar la entrada publica del nuevo arzobispo don Francisco
de Aguiar y Seijas"'?" La segunda “se representt el 11 de enero de 1688 en
el palacio virreinal para celebrar el cumpleafios del nuevo virrey, Gaspar de
Silva, conde de Galve, recién llegado a Nueva Espafa para sustiuir al conde
de ia Monclova™®

De las comedias nos dice Garcia Valdés: “los caracteres de ambas son
muy semejantes, en las dos el objeto de estudio es el amor, y los recursos
utilizados para las complicaciones y enredos son parecidos en una y en
otra.”® En efecto, al leer |las dos obras nos damos cuenta que son muy
similares; no obstante, hemos preferido estudiar cada una por separado con
el propésito de destacar sus diferencias. Las loas que las acompaifian son
interesantes y se relacionan directamente con los dramas; pero nos
referiremos preferentemente a los sequndos ya que ahi se encuentra nuestro
objeto y tema de este estudio.’™

Los criticos tienen diversas opiniones sobre estas obras Vossler ha

dicho: “Su comedia de capa y espada Los empefios de una casa, podria

' Garcia Valdés, op.cit p. 51. Vease también el excelente estudio de Susana Hemandez Araico.
“Problemas de fecha y montaje en Los empefios de una casa de Sor Juana Inés de |a Cruz” en Sor Juana
inés de la Cruz v las vigisitudes de la critica. pp.161-174.

' carmen Garcia Valdés, op.cit. p.49.

¥ 1bid. p.50

" Utilizaremos para citar el texto |2 edicién facsimilar del Sequndo volumen de las gbras de Sor

Juana inés de la Cruz. México. Facultad de Filosofia y Letras-UNAM. 1995, y para la numeracion
versal la cotejaremos con ef cuarto tomo de las Qbras Completas hecha por Alberto G. Salceda.
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haber sido compuesta por un imitador cualquiera de Calderén. La comedia

mitolégica y galante Amor es mas laberinto, situada en una convencional
antigiedad (...), carece en absoluto de estilo; fue una obra de encargo.”™
Otra opinién poco favorable es la de Schiliing: “Cabe mencionar tambiéen las
dos comedias y los sainetes de la décima musa (..) cuyas obras Los
empefios de una casa y Amor _es mas laberinto, aunque no sean
comparables con su excelente lirica, a que debe su renombre, me obligan a

mencionarla como autora teatral."'™ Por su parte, Octavio Paz declara: “Entre

los descendientes de Calderdn, algunos de gran talento como Rojas y

Moreto, la mexicana no hace mal papel; L.os empefios de una casa es una
comedia que no desmerece demasiado frente a El lindo don Diego, Entre
bobos anda el juego y otras de los mismos autores.”® De Amor es mas_
laberinto afirma: “La verdad es que -para mi y unos pocos mas que la hemos
leido con simpatia- es una obra llena de peripecias entretenidas y de la que
emana una poesia pintoresca, hecha de la superposicién del arcaismo
cretense y el barroquismo palaciego del lenguaje y la intriga”™* Paz
encuentra el mérito de esta comedia en la primera jornada cuando Teseo
refiere sus hazafias y "expone su idea del origen del Estado, es decir, de

n195

cémo nacid la dominacion sobre los hombres. Reconocemos estos

atributos en las comedias, pero ademas podemos apreciar el acierto en su

creaciéon, en el argumento y en otros aspectos que sefalaremos més

"' Karl Vossler apud Paz. S_o_Jua_lla_Les_d_e_la_Cmammmna_s_de_la_ta p- 431
2 Schilling, Ieg : :
" Paz, go.cit. p-431.

™ bid. p.437.

" Ihid. p. 438.




adelante. Lo que deseamos, sobre todo, es analizar detenidamente estas
obras y subrayar el mérito que poseen en la creacién de la intriga. Me parece
necesario, como parte inherente de mi analisis, exponer los principales
sucesos que refiere ia trama de ambas comedias precisamente para insistir
en lo intrincado del enredo.

Comenzaremos por decir que estos dramas fueron escritos “para la corte
virreinal y los palacios de la aristocracia™® Apunta Bravo:

Casi todo gran suceso acaecido en la metrépoli 0 en la colonia se
celebra con fiestas palaciegas que tienen lugar en la corte o en la casa
de algin funcionario de importancia. Los acontecimientos dichosos:
nacimientos, cumpleafios, matrimonios, onomasticos y otras
celebraciones dan lugar a gue poetas y dramaturgos pongan su talento
al servicio de los poderosos.'

Es importante destacar este hecho porque desde su concepcién misma, la
poetisa estaba consciente del lugar de la representacién. No es lo mismo un
corral que un palacio, no sélo el auditorio es diferente, sino que el segundo
ofrece mas posibilidades para la escenificacién. Apunta Garcia Valdés: “En
las comedias cortesanas o palaciegas el escenaric podia quedarse a
oscuras, ya gue se representaban con luz artificial, a diferencia de las que se
representaban en los corrales que se hacia con luz de dia.™* Al respecto
escribe Schilling:

aproximadamente desde 1675 en adelante, todo acontecimiento
agradable referente a los miembros de la familia real y virreinal, ya
fuesen onomasticos 0 nacimientos, se solian celebrar con la
representacion de una o varias comedias en el palacio virreinal. A estas
funciones solian concurrir la Real Audiencia, el Tribunal y e!

' ibid p.433.
¥ Bravo, opcit. pp. 30-31.
* Garcia Valdés, pp.cit. p. 61.
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Ayuntamiento, de suerte que las comedias realmente llegaron a .
desempenfar un papel de importancia para la celebracion de cualquier
festejo."®

Los invitados que asistian a palacio manejaban los codigos cortesanos
vigentes y tenian mayor contacto con la cultura de la época. Sor Juana tenia
la libertad de introducir en sus dramas juegos de palabras y enredos
complicados y, adem&s, pequefas discusiones en las que quedaba
manifiesto su genio. Esto es cierto, sobre todo en Amor es méas |aberinto. en
la que se “exagera la nota culterana.”™ y la cual “conlleva una recepcion
cortesana de la mas alta nobleza.™

El enredo en estas comedias es totalmente convencional. La jerénima no
inventa nuevos recursos, més bien, y esto hay que subrayarlo, los recrea y
los desarrolla hasta sus ultimas consecuencias. Que estas obras hayan sido
compuestas por encargo no le quitdé a Sor Juana el gusto por hacerlas. Dice
Paz refiriéndose a este respecto.

el conflicto teatral, sin el cual no hay ni comedia ni drama, reside no en la
oposicidn de los caracteres sino en las situaciones mismas. Esto ultimo
significa que |a confusion y el equivoco desempefian una funcién
cardinal. Mundo de sombras y mascaras (...) El azar combina las cartas
una y otra vez hasta que triunfa al verdad (...) El enredo, los chistes, los
dialogos de graciosos y enamorados, los bellos versos, todo es perfecto
(...) Sor Juana es un autor tipico de este periodo pero, a diferencia de
Rojas y Moreto, esta encerrada en sus convenciones y seria inGtit buscar
en sus comedias la mas leve transgresién a la estética de! decoro.™

El enredo en las comedias de Sor Juana va a tener su origen en las

" Schilling, op.cit- pp.149-150.

™ Cfr Paz,_op. Cit p. 437

®' Hernandez Araico. “Festejos teatrales en la Nueva Espada y el Pert”. La cultura literaria en la
América virreinal, p.318.

2 paz, pp.cit. p. 433.
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industrias creadas por las damas; el deseo por obtener al ser amado va a ser
el detonante de todo el juego dramatico.

Senalaremos algunos paralelismos argumentales entre ambas comedias.
Amor es mas laberinto, reviste diversos intereses para nosotros. En primer
término porque no ha sido tan estudiada®™ como Los empefios; y en
segundo, porgue es una comedia de capa y espada pero con personajes
mitolégicos: Teseo, Baco, Ariadna, Fedra, Minos, ¥ lo que nos llama la
atencion es que nuestra poetisa haya podido crear una comedia de capa y
espada con un asunto eminentemente tragico.

Todo empieza con el sacrificio de Teseo, junte con las siete doncellas y
mancebos al Minotauro. Las dos hermanas salen de palacio con sus
respectivas doncellas. Ariadna es pretendida por Baco, principe de Tebas; y
Fedra por Lidoro, principe de Epiro. Laura, criada de Fedra, narra cémo fue
capturado e! principe de Atenas. Los soldados sacan a Teseo y en ese
momento el corazén de las dos jovenes se {rastoca y se enamoran del belio
doncel. Algo parecido ocurre en Los empeiios: dofia Ana primero conoce a
don Juan en Madrid, pero al irse a Toledo, ve a don Carlos de Olmedo y su
afecto se vuelca hacia él. Lo anterior s6lo es un pretexto para dar pie al
enredo, pero es curioso constatar que en las dos obras, Sor Juana parece
resaltar la inconstancia del amor femenino.

Salen Baco y Lidoro, el primero con Racimo, su criade. Las dos jévenes
planean la manera de acercarse al principe de Atenas; ambas desean

liberarlo de la muerte a la que ha sido sentenciado por el rey Minos. Ariadna

= Cfr. Hernandez Araico. “Festejos teatrales en la Nueva Espafia y el Perd”, gop.cit. p. 320.



se da cuenta desde el principio que Teseo prefiere a Fedra y esto le provoca
celos. En Los empefios, dofla Ana se percata también desde el inicio que el
corazon de don Carlos pertenece a Leonor, pero ambas conffan en poder
cambiar el corazén del caballero hacia ellas:

D. An. Pues alto, Amor, qué bacilas
Si de que pueden mudarse
Tengo el exéplo en mi misma?™

Estas coincidencias en las dos comedias no son gratuitas, sirven para la
fabricacién del enredo. Al igual que en Calderdn y otros autores, podemos
notar el tépico de “la liegada a un lugar™ que sirve de prélogo para
introducir a los espectadores en la trama.

Ariadna planea con su criada Cintia la forma de cambiar el afecto de
Tese¢ hacia ella. Baco, por accidente, escucha la conversacidn y supone que
Ariadna se ha enamorado de Lidoro, aqui comienza el enredo. Durante casi
toda {a obra Baco creeré que su dama estd enamorada del principe de Epiro.
También en Los empefios encontramos lo anterior, dofia Leonor cree que
don Carlos favorece a dofia Ana, y conoce la verdad hasta el final. Este
recurso lo utilizan Calderén y otros autores en sus obras. En La_dama
duende. don Manuel supone que dofia Angela es dama de don Luis; por su
parte, este Gitimo piensa que don Manuel corteja a Beatriz, y nc es sinc hasta
los dltimos versos de la tercera jornada cuando los dos jévenes salen de su
error. Es curioso observar lo anterior, porque si bien los otros enredos se van

desenmarafando poco a poco, este malentendido prevalece hasta la

2 Sor Juana Inés de la Cruz. _Segundo volumen de sus Obras. (vv. 612-614),
= Amezcua. “Hacia el centro: espacio e ideologia en la Comedia nueva”. Espectaculo, texio v fiesta. pp.
159-160.




conclusién de la comedia.

Mas adelante, Racimo aconseja a su amo que disimule sus celos y que
finja que ama a Fedra: a Baco le parece un disparate, pero su criado lo
convence. Cuando aparece dicha dama, Baco siente temor, y su siervo le
responde:

Qué importa? Llegate errado,
Que repite para Amante,
Quien cursa de mentecato.
Haz cuenta, que eres Poeta,
Y que te hailas en un passo
De Comedia, donde es fuerga,
Sin estar tu enamorado,
Fingir otro, que lo esté
Y dile Soles, y rayos,
Ansias, desvelos, respetos,
Temor, silencio, y cuydado;
Y atencion, sin esperanga,
Que es lo que corre en Palacio,
Y veras, como lo aciertas.™

Aqui podemos encontrar varios tépicos de los que hemos hablado. El
enredo se produce con las apariencias falaces que perciben ios personajes.
Las damas no estan engafiadas; ellas saben perfectamente lo que quieren;
los que estan equivocados son los jovenes caballeros que se dejan llevar por
o que ven. Lidoro, que hasta este momento sélo se sentia rechazado, al ver
a Baco que corteja a su amada, se llena de celos y reta al principe de Tebas
a un duelo. La habilidad de ia poetisa para entretejer el enredo es muy sutil y
brillante. Los acontecimientos devienen légicamente de acuerdo con lo que
ha pasado en el tablado. Baco y Lidoro tienen razén en sentir celos, ya que

Fedra y Ariadna estan enamoradas del principe de Atenas, en lo que yerran,
=% Sor Juana Inés de la Cruz. Segundo volumen de sus gbras {vv. 1156-1169).
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es en creer que uno es ei rival del otro.

Encontramos que en las dos comedias, los jovenes caballeros
experimentan un conflicto contradictorio de afectos. En AmQr es mas
laberinto, Teseo ama a Fedra, pero le debe su vida a Ariadna. En Los
empefos, Don Carlos quiere a Leonor, pero estad obligado a cuidar el honor
de dofia Ana quien 1o ha salvado de la justicia. Ambos deben de esconderse,
esta circunstancia contribuird al enredo porgue no permitird a los jovenes
enfrentarse con el rey Minos y con don Pedro de Arellano respectivamente.

La segunda jornada fue escrita por Juan de Guevara, “poeta gongorino
premiado varias veces en los certamenes poéticos”™, y no desmerece en
nada en comparacién con las otras dos jornadas compuestas por Sor Juana.
Comienza cuando el rey Minos y su capitdn Tebandro hablan de la muerte de
Teseo y de una fiesta que tendrén en el alcidzar de Diana. Ignoran que el
joven noble no ha muerto y que se esconde de ellos. En el momento en que
ellos se van, Teseo sale del laberinto y se encuentra con su lacayo Atan. De
improviso aparece Laura, criada de Fedra, y le dice que su sefora la ha
enviado a cumplir un mandado; le da una banda y le pide que vaya a un baile
cubierto con una mascara. Poco después llega Cintia, doncella de Ariadna y
le da una pluma y hace lo mismo que Laura. Ambas juegan con Teseo y
Atun; ninguna quiere decir quién las ha enviado, aunque al final lo hacen.
Aqui aprovecha el poeta para manifestar su ingenio, como Sor Juana,
también utiliza paralelismos. El enredo se forma cuando Teseo se queda con

la banda, que le ha mandado Fedra, y Atin se coloca la pluma de Ariadna.

# Garcia Valdés, op.cit. p.50.



Empieza el festejo, Octavio Paz apunta como se desenvuelve ta accién:
‘A enamora a la hermosa B, pero en el baile de disfraces o entre las sombras
del jardin nocturno la confunde con C, mientras que B, también enamorada
de A, lo toma en la oscuridad por D, que la ama y al que aborrece.””™ Teseo y
Fedra bailan juntos, Baco baila con Ariadna y Lidoro con Laura. Cuando Atun
invita a bailar a Cintia, se le cae la pluma y la recoge Baco, esto ocasiona que
Ariadna sufra un equivoco y Baco (quien ha reconocido la pluma) intenta
descubrir si su amada favorece a Lidoro. Las mascaras y disfraces en esta
parte provocan también la confusién; ni siquiera las previsiones tomadas por
las dos jévenes pueden librarlas de caer en él

Podemos observar que Sor Juana utiliza una convencién de la época; el
enredo es producto de acasos y situaciones no planeadas por lcs personajes,
si bien, no podemos afirmar que ellos no lo produzcan. Los protagonistas no
intentan crear equivocos o confusiones, su propésito es ofro; el enredo es un
afadido que el propio escritor introduce para divertir al auditorio. Ambas
comedias presentan lo anterior. En Amor es mas [aberinto Teseo, al darle la
pluma a su criado, no infenta confundir a Ariadna, sino deshacerse de un
objeto que podria impedir su encuentro son su amada Fedra. En Lgs
empeios, Cintia no esconde en el cuarto a don Juan para que éste se
confunda cuando entra Leonor, sino para que pueda encontrarse mas
facilmente con dofia Ana. E! enredo aparece cuando menos se lo esperan los
protagonistas.

Después del baile, los caballeros y las damas se vuelven a encontrar en

** Paz, opCit p. 433,

“STA TESIS NO SALE
IE LA BIBLIOTECA
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sitios apartados. La obscuridad es propicia para que se den las confusiones y
los enredos. Cada personaje piensa que habla con el ser amado, pero no lo
puede ver, pareciera que todos se han quedado ciegos. Tanto Fedra como
Ariadna aguardan a Teseo, quien llega con ésta Ultima creyendo que es
Fedra. Cuando el joven principe menciona el nombre de su amada, Ariadna
comprende que ella no es la dichosa; sin embargo, decide enganar a Teseo y
finge ser su hermana; rechaza al principe y éste sufre por ello. Por su parte,
Baco sale e igualmente confunde a Fedra con Ariadna. A partir de este
momento, el enredo se acelera. Los lugares en que las dos damas han citado
a Teseo estan muy préximos entre si y esto da como resultado que escuchen
la conversacion de los que estan cercanos. Todos se percatan que no hablan
con quien pensaban; la banda y la pluma ayudan también a que se descubra
el engafio y esto ocasionara que Teseo y Baco acaben enfrentandose en un
duelo. Sale Lidoro sin saber qué es lo que ocurre y por la confusion termina
combatiendo contra Baco, mientras Teseo huye. Todo finaliza cuando Fedra
pide luces y todo se ilumina, nadie comprende lo que ha pasado: todo y nada
al mismo tiempo. Esta jornada es muestra del grado al que pueden llegar el
equivoco y la confusidn, si bien hay que apuntar que ninguno de los enredos
de la segunda jornada influyen directamente en la tercera.

En la tercera jornada, encontramos a Razimo con un papelillo que le ha
dado su amo Baco, ef cual reta a Lidoro a un duelo en respuesta de la ofensa
que le ha hecho el principe de Epirc. Paralelamente, sale Atan con un recado
para Fedra y sabe que no debe ser descubierto. El equivoco se forma

cuando el criado de Baco supone que Atln es sirviente de Lidoro y le da el
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papelito; y éste finge serlo, sin mala intencién. En ese momento, ilega Teseo 1

y cree que el papel es la respuesta de Fedra. Atin se lo da vy el principe lo
lee. Reprende a su criado por haberle mentido, se percata de que el mensaje
lo ha enviado Baco y se dispone a aceptar el dueio.

Analicemos el contenido de la misiva:

Principe, descubiertos ya los
engafos, con que sirviendo a
las dos infantas me ofendeis,
con una ¢€n el gusto, y co otra
en e} pundonor, ho me queda
a que apelar, sino a la venganza:
en el Parche os espero.
Bacho.™

Desde la perspectiva del principe de Tebas, Lidoro primero pretendié a Fedra
y después, por la equivocacién que sufre en la primera jornada, piensa que
ahora pretende a Ariadna. Teseo, al leer el mensaje, no puede pensar que
es para otra persona (observemos que el papelito no tiene destinatario) ya
que él mismo sabe que las dos infantas lo favorecen. Hay que destacar ia
habilidad de Sor Juana para lograr que un mismo mensaje cobre distintos
significados, dependiendo de la persona que lo lea.

Ya en la noche, Baco espera el momento de enfrentarse con Lidoro, pero
inesperadamente es requerido por el rey Minos para defender la ciudad de
Creta del monarca ateniense. Baco se va. En ese momento llega Teseo para
afrontar el duelo; arriba Lidoro, quien ha leido la carta que le dio Atin vy, al
ver un bulto piensa que es Baco, Teseo también cree que se trata del

principe tebano; la nocturnidad, comc es recurrente en la comedia de

=3 Sor Juana Inés de la Cruz. Segundo volumen de sus obras. (vv.103-110 de la tercera jornada)



enredo, propicia que ninguno de los dos pueda ver a su oponente. El principe
ateniense logra asestar un golpe y le provoca una herida de muerte a Lidoro.
Finalmente, Teseo huye creyendo que ha matado a Baco. La confusion
creada por los criados, un acaso desafortunado y la densa obscuridad
concluyen con la vida del noble epirota.

Cuando llega Baco, se encuentra con el cadaver. En ese momento
entran en escena Tebandro y sus guardias, El principe tebano es acusado de
haber asesinado a Lidoro, y la prueba es la carta que ha escrito. Las
apariencias de nuevo enganan a los personajes. Tebandro quiere llevarse
preso a Baco, pero no puede porque no pertenece al reino de Creta y va a
pedir consejo al rey. Baco decide huir hacia Tebas, pero antes debe arreglar
un asunto con Ariadna. Los demas personajes también sufren una
equivocacién; no es exclusiva solamente de damas y caballeros. Uno de los
atractivos de las comedias es que, de alguna u otra forma, hay un personaje
que va a involucrar al espectador, sin importar el estamento social a que éste
pertenezca. Topico bastante generalizado del barrcco es que el mundo esta
lleno de engafios y éstos aluden, sin hacer ninguna especie de distincidn, a
todo el génerc humano.

Mas adelante, Atdn le ha dicho a Ariadna que Teseo ha matado a Lidoro
en un duelo. La infanta le pide al criado que encuentre a su amo y que le diga
que vaya a verla lo mas pronto posible, y lo cita debajo de un bailcén que da
al jardin. El joven ateniense, mientras tanto, busca a Fedra y trata de
convenceria de que huyan; ella acepta y se quedan de ver en una puerta que

estd muy préxima al balcén antes mencionado; esto ocasionara una
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equivocacion posterior: Baco regresa de nuevo al palacio, durante la noche,
porque necesita despedirse de Ariadna. La encuentra asomada en el balcén
y ella se percata de su presencia, pero lo confunde con Teseo. El caballero
decide entonces fingir ser la persona que la infanta aguarda. Después de una
platica en la que ambos personajes caen en varios enredos, deciden fugarse
y en el momento en que Baco se dirige a la puerta y ésta se abre, sale Fedra,
quien esperaba a Teseo, y los dos jovenes se van. Posteriormente, cuando
llega Teseo y Ariadna sale, el principe la confunde con Fedra y huyen. La
obscuridad vuelve a jugar un papel muy importante en esta parte de la
comedia.

Veamos qué es lo que ocurre en Los empefos. Durante la tercera
jornada, todos los personajes pueden ver a los que estan en la habitacién. En
gl momento en que Castafio apaga la vela, don Carlos confunde a Leonor
con dofta Ana y ésta confunde a don Juan, su antiguo enamorado, con don
Carlos, ocasionando una confusion mayor. La obscuridad permite al
dramaturgo crear situaciones muy divertidas y variadas. En el caso de Sor
Juana Inés de la Cruz, es realmente admirable no sélo la utilizacidén de
recursos espacio-temporales, como es |la cbscuridad y los distintos lugares
de ia casa, sino que los mismos personajes, por medio de sus palabras,
crean nuevas situaciones equivocas. Un mensaje destinado para alguien en
especifico es recibido por otro quien, de acuerdo a la informacion que posee,
le otorga su propio valor. Ariadna cree hablar con Teseo, pero todo lo que
ella dice también compete a Baco quien, al final de la conversacién, piensa

que la infanta ha olvidado al principe ateniense y desea fugarse con él; de
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modo que no hay una sola finea, ni una sola palabra que permita, a
cualquiera de los dos personajes, salir de su equivoco.

Las dos parejas huyen hacia la playa, cada personaje piensa que se fuga
con el ser amado, pero no es asi. Durante la escapatoria, los protagonistas
s€ encuentran y se ocultan unos de otros. A partir de aqui, los caballeros e
infantas van tomando consciencia poco a poco de que su acompafiante no es
quien pensaban. Fedra se percata de que huye con Baco y Teseo se da
cuenta que huye con Ariadna. En esta parte llegamos al climax del enredo.
Los personajes intentan descubrir la verdad, pero no pueden hacerlo.
También encontramos varios desengafios: Ariadna se da cuenta por fin que
Teseo favorece a Fedra y Baco confirma sus sospechas de que su amada
quiere z otro.

Encontramos en esta parte de la jornada, que Ariadna sufre un cambio,
ya que, al saber que Teseo, a pesar de todo lo que ella ha hecho por él,
quiere a su hermana, comprende que su empefio es vano y su afecto ira
volcandose poco a poco contra el principe ateniense.

Los dos caballeros concluyen este conflicto con un enfrentamiento. A
causa de la obscuridad, ninguno de fos dos puede ver a su contrincante. No
es sino hasta la llegada del rey y de Tebandro con sus soldados, portando
antorchas, que los jévenes salen de su equivocacidn. Minos ordena que
apresen a los principes. Es hasta este momento que Teseo se da cuenta de
que no ha matado a Baco, y este ultimo se percata de que Teseo no murid
en e! laberinto. El rey se siente ofendido en su honor y la Unica forma de

recuperarlo es ejecutando a sus agresores. En ese momento arriba un
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soldado y le dice al rey que el ejército ateniense ha invadido su palacio y
exige venganza por 1a muerte de su principe; Minos intenta huir. Entonces
aparece Licas, general de Atenas, quien quiere matarlo en ese momento,
pero Teseo sale en su defensa y salva la situacion. Finalmente, el monarca
consiente en sus peticiones y aprueba ias bodas de sus hijas con los jovenes
nobles.

En la elaboracién de esta comedia, Sor Juana utiliza varios recursos para
formar el enredo. Como podemos observar, ias acciones llevadas por ios
diferentes personajes van ocasionando los equivocos y las confusiones. El
argumento y el enredo van intimamente ligados, a tal grado que no podemos
referirnos a las equivocaciones y enredos sin poder eludir el argumento. La
autora utiliza la obscuridad con mucha frecuencia y las palabras cobran un
significado distinto dependiendo de la persona gque lo reciba. Deja de lado las
recapitulaciones y el papel que juegan en esta obra ios sirvientes es, hasta
cierto punto, moderade. Podemos afirmar que la escritora consigue
momentos muy afortunados del enredo, basandose solamente en el devenir
de la accién, sin entrometer elementos excesivos, y, a nuestro parecer, esto
es un gran mérito. Como hemos podido constatar el laberinto fisico de Creta
se corresponde con el laberinto amoroso creado por Sor Juana.

En Los empefios de una casa, la escritora utiliza los mismos principios
argumentales (ya hemoes sefialado algunas semejanzas con Amor es mas
laberinto), sin embargo, encontramos también distintos apoyos. Asi como en

la obra anterior, l0s espacios son fundamentales. Lo realmente interesante
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en Los empefiog es que es en ei interior de la casa donde tendran cabida
todas las intrigas y enredos, mientras que en Amor es mas laberinto son los
espacios exteriores del palacio cretense donde se desarrolla casi toda (a
accion, Dice Aurelio Gonzélez: “El andlisis del manejo del espacio en Los
empenos de una casa (...) es especialmente interesante pues el espacio va
mas alld de la simple referencia o ubicacién espacial y es uno de los
elementos estructurales de toda la obra.”® Encontramos que la accién se
desenvuelve principalmente en la casa de don Pedro y dofia Ana, en sus
diferentes habitaciones, cuadras®' patios y jardines; también en la casa de
don Rodrigo de Castro y, en menor grado, en la calle
Aurelio Gonzalez apunta que:

la casa (...) se fransformara, al menos draméaticamente y es probable
que sélo como juego teatral, en et iugar en que tienen su asiento la
ruptura del orden, las pasiones y el engafo comao reflejo de lo que ha
sucedido en la calle, espacio donde se trasgrede el orden social; la fuga
de dofia Leonor, el intento de engafo de don Pedro para raptar a la
dama y el duelo de don Carlos con los familiares de dofia Leonor.*"?

Esto es importante porque cada espacio de la obra tiene un cierto significado,
segun han apuntado varigs critices.””

En la primera jornada encontramos a dofia Ana y a Celia quienes
esperan a que llegue don Pedro. Dofia Ana va a ser quien introduzea a los
espectadores en el asunto de la obra. Su solifoquio es largo pero muy

importante. Antes del desenvolvimiento de la trama, ya existen acciones

2° Gonzalez, Aurelio. “El espacio teatral en Los empefios de una casa.”, QpCit. p. 270,

' | a cuadra es “la sala o pieza de la casa, habitacién o edificio. Llamase assi por ser regularmente
quadrada.” (D.A,5.v.). Por su parte Sebastian de Cobarruvias dice: “La piega de ia casa que esta mas
adentro de la sala, y por la forma que tiene de ordinaric quadrada se llama quadra™.{s.v)

2 Gonzéalez Aurelio, op.Cit. p.272.

3 Entre ellos José Amezcua, Margo Glantz, Eugenia Revueltas y el aludido Aurelio Gonzalez.




previas que marcaran definitivamente el desarrollo de la obra, es decir,
“mientras la accién sucede en un espacio se hara referencia a otro.”" Por
ello, tendremos tres versiones de lo que ha sucedido esa noche afuera de la
casa de don Rodrigo; una en boca de Leonor, otra la de Carlos y, finalmente,
ta de don Pedro. Insistimos en este hecho porque sera el motor de toda la
obra.

El primer engaiio lo llevara a cabo don Pedro quien fingira ser la justicia
para poder impedir la fuga de don Carlos y Lecnor esa misma noche. Por
otro lado, Celia, en un aparte, refiere al auditorio que ha introducido a don
Juan en la casa sin que su sefora se entere. Tales acciones no seran sino el
preambulo de todo lo que ocurrira después.

Dofia Leonor llega a la casa donde es depositada por varios embozados
desconocidos. Casi toda la jornada se desarrolia en la relacién que ésta tiene
con dofia Ana. Cuando don Carlos y su criado Castafio llegan a pedir auxilio.
dofia Ana se encuentra en una situacién dificil; por un lado, tiene a su amado
en su casa, pero también tiene a su rival; esto la obliga a mover las piezas de
tal forma que no puedan encontrarse Carlos y Leonor. Lo anterior no sera
posible porgque al final de la primera jornada, todos los personajes se
encuentran por accidente en la habitacion de dofia Ana y por ello la joven
dama debe buscar diferentes lugares donde ocuitar a sus inesperados
huéspedes.

D. Ana. Cielos, en qué empefio estoy?
De Carlos enamorada,
Perseguida de D. Juan

" Gonzalez Aurelio,_op.cit. p.276.
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Con mi enemiga en mi casa,
Con criadas, gue me venden,

Y mi hermano, que me aguarda;®*

En esta extrafa situacién, dofia Ana recurrird a otros medios para lograr
sus objetivos.

En la segunda jornada, encontramos a don Carlos quien no puede
comprender qué es lo que hace su amada en ese lugar. A pesar de las
apariencias, se niega a aceptar que dofia Leonor lo haya engafiado.”® En ese
momento llega Celia a decirle que salga al jardin con el pretexto de que su
sefior ird a esa cuadra y no es bueno que lo encuntre alli (lo que en realidad
sucede es que dofia Ana no quiere que don Carlos se encuentre con
Leonor}. De esta forma, el joven caballero podrd observar lo que ocuire
dentro de la cuadra sin ser visto ni escuchado. Lo que pretende dofia Ana es
que don Carlos vea a don Pedro cortejar a su amada, para que él,
desilusionado, abandone a Leonor y la pretenda a ella. La traviesa dama
cuenta con la ayuda de su incondicional sirvienta, quien, preguntada por don
Carios, responde:

Cel. Y sabe, que aquel milagro
De Belleza, es una Dama,
A guien adora mi Amo,
Y anoche, yo no sé como,
Ni como no, entré en su quarto;
El la enamora y regala,
Con qué fin, yo no lo alcango,
Ni yo en conciencia pudiera
Afirmarte, que ello es malo.?”
#* Sor Juana Inés de la Cruz._Segundo volumen de sus gbras. (vv. 973-978)
2% yéase el interesante estudio a este respecto de Margo Glantz “De Narciso a Narciso o de Tirso a Sor
Juana: Ef vergonzoso en Palacio y Los emperios de una casa.”. Sor Juana Inés de la Cruz: jHagiografia o
autobiografia? pp133-150.
27 Sor Juana Inés de fa Cruz, Sequndo volumen de sus obras. (vv.564-572 de la segunda jornada)
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Celia, como su ama, es muy habil para entretejer intrigas. Le dice a don
Carlos la verdad en cuanto a las intenciones de su sefior, pero no le da
explicaciones de la estancia de dofa Leonor en la casa. El joven caballerc, a
pesar de los grandes celos que esta situacién le provoca, decide controlarse
y esperar la oportunidad de encontrarse con su amada.

En las siguientes escenas las equivocaciones y los engaiios en vez de
resolverse se complican aun mas. Don Rodrigo, quien cree que don Pedro ha
raptado a Leonor, lega con don Juan a exigirle al duefio de la casa que
restituya su honor y que se comporte como un caballero. Don Pedro se
sorprende, pero también se da cuenta que don Rodrigo no sabe que no fue
él quien rapté a su hija. Esta circunstancia Hevara al joven caballero a mentir
a don Rodrigo. Le dice que Leonor, al enterarse de que su hermana Ana
estaba enferma, fue a su casa y que se quedéd a dormir alli. En otra parte,
don Carlos ha escuchado la mentira de don Pedro, pero no puede salir
porque debe proteger el honor de dofia Ana. Don Rodrigo fe exige que se
case con su hija, don Pedro le responde que lo hari siempre y cuando
Leonor consienta en ello. En esta parte del drama, podemos observar lo
complicado del entramado del enredo. De tal suerte podemos afirmar que
algunos enredos se construyen con personajes que saben la verdad de lo
que ocurre y esta ventaja la utilizan para engafar a los ofros personajes
segun lo que les convenga.

En la tercera jornada observamos el complejo nivel a que llega el enredo.
Leonor, quien cree que Carlos pretende a Ana, decide huir de la casa de don

Pedro para ocultarse en un convento. Celia sabe que debe deteneria y finge
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querer ayudarla, le dice que vaya a su habitacién para recoger sus cosas,
mientras que ella la encierra y va a avisarle a don Pedro de las intenciones
de ta dama.

Don Carlos y Castafio salen y e! caballero sabe que debe decirle a don
Rodrigo la verdad, pero no puede salir; asi que le da un papelito a su criado
en donde le dice la verdad. Esta carta, al contrario que en Amor eg mas
laberinto, no tiene ninguna consecuencia, ya que nunca serd entregada a su
destinatario, aunque para don Carlos el hecho de habérsela dado a su lacayo
va a provocar que el joven caballero piense que la carta ha sido recibida por
don Rodrigo.

A continuacién tenemos una de las escenas mas graciosas e importantes
de la comedia. Nos referimos a la parte en que Castaio, por miedo a ser
descubierto por la justicia, decide vestirse con las ropas que le ha encargado
ta dama, y don Pedro, quien reconoce los vestidos y el embozo, lo confunde
con Leonor. Sin duda éste es uno de los mejores aciertos de Sor Juana.
Castafo, al comprender que es confundido con Leonor, decide seguir el
juego y esto, junto con el engafio sufrido por don Pedro, forman uno de los
enredos mas ingeniosos presentados hasta ahora en la comedia. A lo largo
de la historia del drama espafiol, encontramos a varias mujeres que se visten
de hombres, como doia Juana en Don Gil de las calzas verdes y Serafina en
El vergonzoso en palacio de Tirso, pero a muy pocos hombres que se vistan
de mujer. Castano, travestido como Leonor, promete casarse con él y don

Pedro, al obtener la promesa de la “dama” no saldri de su equivoco sino



hasta el final.

Mientras tanto, don Juan y don Carlos combaten en otro espacio de la
casa (don Juan piensa que don Carlos pretende a su amada), dofia Ana
intenta detenerlos. Castafio, al ver el peligro, apaga la vela lo que ocasiona
nuevas confusiones. Finalmente don Carlos huye de la casa con Leonor,
creyendo que es dofia Ana, y ésta confunde a don Juan con don Carlos y lo
lleva a su habitacién. De nuevo la nocturnidad aparece y cumple su papel en
el enredo. Es interesante observar que Sor Juana utiliza la obscuridad para
complicar la trama, de tal forma que el espectador piense que las
confusiones son tantas y tan complejas que no es posible que se resuelvan
facilmente, y no es extrafio que a los asistentes se ies escapara algo de la
representacion

Finalmente, encontramos a todos |os personajes en la sala principal de la
casa de don Pedro. Leonor con velo, o cual provoca que sea confundida, por
don Rodrigo y Carlos, con dofia Ana; don Juan quien espera en la habitacion
de su amada; Castafio que ha sido confundido por don Pedro y Celia con
Leonor. Son Carlos de Olmedo y dofia Leonor quienes, después de una serie
de equivocos y enredos ingeniosos, van a dar pie a que se resuelva el
conflicto. Don Carlos se casard con lLeonor y dofia Ana con don Juan,
“porque peor es nada"™®. En esta dltima parte, nos {lama mucho la atencién la
actitud de don Rodrigo al enterarse de que el raptor no fue don Pedro sino

Carlos:

2 pavuyeltas, “Los emperios de una casa. Et laberinto de los signos.”. mpeos. n

homenaje a Sor Juana Inés de la Cruz. p.193.
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D. Rod. Como se case Leonor,
Y quede mi honor sin riesgo,
Lo demas, importa nada;*®

A don Radrigo fo Unico que le interesa salvar es su honor. Al repecto apunta
Revueltas:

don Rodrigo al que la huida de su hija con el galan le menoscaba el
honor. En su empefo de recobrarla va y viene, contemporiza, se
desespera, finge, trama alianzas en et afan de dejar sin mancha su
linaje, llega a tanto su preocupacion que, sintiendo ya a don Pedro su
pariente, se apresta a encubrir el supuesto deshonor de su hermana,
para que ni de cerca ni de lejos la fama de su finaje, noble aunque pobre,
se demerite.™

Para concluir con el anélisis de la comedia podemos decir que Sor Juana
resuelve con absoluta maestria la complicacion, que ella misma creo.

De esta comedia rescataremos dos aspectos muy importantes para la
formacitn del enredo: la participaciéon de los criados, Celia y Castaito, quien
es uno de los pocos hombres travestidos como mujer en el drama del siglo
XVl espafiol y, por si fuera poco, posse la originalidad de ser mestizo; por
otro lado, resalta el papel que juega dofa Ana. Si es cierto que la accidén
narrada en la primera jornada funciona como una especie de motor que echa
a andar la obra, son las acciones posteriores de esfos personajes las que
mantendran el tono y el interés. Podriamos afirmar que el enredo en esta
comedia depende basicamente de las industrias elaboradas por dofia Ana y
Celia con alguno que otro acaso imprevisto.

La construccion del enredo en ambos dramas es producto por un lado de

toda la tradicidn calderoniana espafiola y, por otro, de Ia habilidad de la

2° Sor Juana Inés de la Cruz._Segundo volumen de sus obras. (vv. 1249-1251 de fa tercera jornada)
= pavueltas, op.cit. p- 192.
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escritora para conformar los enredos, de la imaginacién y de colocar los
elementos necesarios para la construccién del drama. En Amor es mas _
laberinto, el enredo se apoya mucho mas en la doble significacion de las
palabras, lo cual vuelve mucho mas cortesana a la comedia; mientras que €n
Los empefips de una casa, el enredo y {a confusién se basan sobre todo en
las apariencias engafiosas de la realidad. Lo que es indiscutible es gue en las
dos, la nocturnidad y el acaso juegan un papel muy importante.

A nuestro juicio los méritos mas sobresalientes de las comedias de Sor
Juana son;

I} En Los empeiios de una casa la creacién de dos personajes realmente
sobresalientes como son Catafio y Celia, el primero por su origen mestizo y
gran ingenio, y la segunda por una habilidad sorprendente para saber
engaiar y confundir, esto nos habla de la gran inteligencia y astucia de la
doncella.

I1) En Amor es mas laberinto, un magnifico uso de la doble significacién
en los mensajes que contribuirdn a la compleja trama.

11I) Ei perfecto equilibrio en el argumento, no encontramos ni un solo hilo
suelto en la trama. Podriamos aplicar a Sor Juana lo que Ruiz Ramén dice de
Calderdén: “se distingue entre sus contemporaneos por la perfeccion de la
mecanica teatral con que construye sus mundos cdmicos, donde ni un solo
cabo de la intriga gueda suelto, ni un solo nudo sin desenlazar™?® Y
finalmente, la habitidad para llevar el enredo hasta el final y resolver el

conflicto magistralmente.

#' Ruiz Ramoén, op.tit. p.298.



Es importante decir que no hay una férmula U(nica. Una de las
aportaciones del teatro espafiol del Siglo de Oro es la busqueda de tramas
interesantes, aunque ya hemos visto que parten de una estructura ya
determinada; Lo realmente importante es encontrar en cada comedia los
valores estéticos y literarios que nos permitan formar un criterio verdadero
dei teatro de esta época, Sor Juana nos ha dejado un corpus dramatico muy
importante y que afortunadamente ha sido estudiado y comprendido en su
justo valor. Pareciera que el lector o el espectador no va a encontrar
originalidad en estas obras, pero la realidad es que cada drama es un
universo en si mismo y, en conjunto, enriquecen de manera notable las
posibilidades del enredo, siempre basadas en las ideas de la época sobre la

realidad y el mundo.
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Conclusiones.

Hemos visto que el drama del Siglo de Oro, y en especial el de Sor
Juana Inés de la Cruz, responde a una serie de circunstancias inherentes a la
situacion politico-social e ideoldgica de la época. Los dramaturgos se veian
obligados a reinventar las tramas y los argumentos para atrapar al auditorio,
sin romper |la preceptiva imperante y, al mismo tiempo, para responder a una
realidad en que lo que se escribia estaba sujeto a censura.

Sor Juana no hace innovaciones en sus comedias, sigue los moides
establecidos, pero introduce ciertas “originalidades” tales como el caracter
mestizo de Castafio y el genial travestismo de éste.

Sin duda las comedias de capa y espada fueron en el siglo XVIl una
manifestacién artistica muy importante, no sélo en Espaiia sino en América.
Su funcién se cumplié cabalmente, divirtieron al publico de esa época y nos
siguen divirtiendo ahora.

Sor Juana, como hemos sefalado, utiliza el recurso del travestismo en la
figura de Castano y cabe resaltar que era muy raro encontrar un hombre
travestido de mujer en el teatro espanol (Tirso, por ejemplo, lo usa en el
Agquiles); la poetisa lo utiliza habilmente en Los empefigs de una gasa. El
recurso del travestisme no es nuevo y sin embargo es un gran acierto de la
escritora.

Podemos decir que hay una voiuntad en Sor Juana de diferenciarse del
teatro aureo espafol. No es gratuito que la escritora resalte el origen

novohispano de Castafio, también en Juan Ruiz de Alarcén encontramos



esta necesidad. La produccién dramatica de Sor Juana responde a una
exigencia de la clase dominante, no a una iniciativa propia, pero ella va a
aprovechar todas las ocasiones que pueda para resaltar las caracteristicas
de su entorno.

Los empefios de una casa es un caso especial porque afortunadamente
se conservan todas sus piezas: su loa, letras, sainetes y sarao; en todas
estas piezas encontramos méritos, la escritora supo plasmar en ellas las
ideas de su tiempo, enriqueciéndolas de todo el arte posible.

Podemos decir que nos mostraron una imagen dei mundo, si bien
estilizada, auténtica en sus principios poéticos. Sor Juana pudo participar de
forma muy activa en la creacién de ese mundo y nos legd dos obras cémicas
de excelente calidad.

El papel que juegan las mujeres en ambas obras es sin duda importante,

tanto Ariadna y Fedra en Amor es mds |aberinto como dofia Ana en Los

empefrios... representan a la mujer cortesana caprichosa; mientras que dofia
Leonor representa la dama noble ideal, plena de virtudes y sin ningln defecto
de consideraciéon. En ambas comedias Sor Juana lleva las virtudes de los
protagonistas hasta su perfeccién, mientras que los defectos que pudieran
tener los otros personajes son disculpados como veleidades de {a juventud.
Ambos dramas fueron compuestos para la corte, no para los corrales,
esto nos habla del nivel al que habia llegado ia monja jerénima. Podemos
encontrar momentos poéticamente muy bellos y concepciones de la época

gue siguen vigentes en nuestra sociedad. Las pasiones humanas, como el



amor y los celos, se muestran con toda su expresién; y, realmente, resultaria
dificil dejar de leerlos sin hacer una valoracién ya fuera positiva o negativa.
No podemos permanecer indiferentes ante ellos, su belleza poética y
argumental nos mueve a la emocion, y, para aquél que no conozca la obra

de Sor Juana, las comedias serian una gratisima bienvenida.

97



98
Bibliografia.

ALATORRE, Antonio.

La carta de Sor Juana al P. Nudez (1682). Nueva Revista de Filologia
Hispdanica. XXXV. México. El Colegio de México.1987. No.2.

AMEZCUA, José.
“Hama el centro espac;o e |deo!og|a enla Comedra nueva.’” en

A_La.mn_y_e_l_tgaim__d_e su_ne_rnp_q Ed:c:on de Jose Amezcuay Seraf:n
Gonzafez. México. Universidad Auténoma Metropolitana. 1989.

ARELLANO, Ignacio.
“Convenciones y rasgos genéricos en la comedia de capa y espada” en

La comedia de capa y espada, Madrid. 1988. (Cuadernos de teatro

clasico, 1).

ARISTOTELES.
Poéfica en Qbras completas. Version directa, introduccién y notas por el
Dr. Juan David Garcia Bacca. Mexico. UNAM. 1896. (Bibliotheca
Scriptorum Romanorum et Graecorum Mexicana).

AUBRUN, Charles.

La comedia espaiiola (1600-1680}. Tr. de Julio Lago Alonso. Barcelona.
Taurus. 1968.

BERISTAIN, Heiena.
D_gggnaug_d_e_mgnw México. Porroa. (1985) 1992, 3a

edicion.

BRAVQ, Maria Dolores.
T ' istoria y drama .
Introduccidn y notas de Maria Dolores Bravo. México. Consejo Nacional
para la Cultura y las Artes. 1992



99

CALDERON DE LA BARCA, Pedro.
La dama duende. Edicion de Angel Valbuena Briones. México. REL
1988. (Letras Hispanicas, 39).

CALDERON DE LA BARCA, Pedro. '
Casa con dos puertas, mala es de guardar en Qbras completas. tomo li.
Comedias. Edicién, prélogo y notas por el Dr. Angel Valbuena Briones.
Madrid. Aguilar. 1956.

CALDERON DE LA BARCA, Pedro.
Los empefios de un acaso en Qbras completas. tomo Il. Comedias.
Edicion, prélogo y notas por el Dr. Angel Valbuena Briones. Madrid.
Aguilar, 1956.

COBARRUVIAS, Sebastian de.
Tesoro de la lengua castellana 0 espafiola. Madrid. Turner. 1972,

CRUZ, Juana Inés de la, Sor.

Segundo volumen de sus obras. Prologo de Margo Glantz. México.
Facuitad de Filosofia y Letras. UNAM. 1995, (Edicién facsimilar).

CRUZ, Juana Inés de la, Sor.
Obras completas IV. Edicién, introduccién y notas de Alberto G. Salceda.
México. Instituto Mexiquense de Cultura y Fondo de Cultura Econdmica.
(1957) 1995, 3a. reimpresion.

CRUZ, Juana Inés de la, Sor.
Respuesta a Sor Filotea de |a Cruz. México. Fontamara. (1991) 1994,

2a. edicion.

D.A.
Diccionario de autoridades. Madrid. Gredos. 1992,



100

DL
Diccionario Laroysse. México. Ediciones Larousse. 1985.

FALCON MARTINEZ, Constantino etal.

Diccionario de la mitologia ¢lsica (2 tomos). Prologo de Manuetf
Fernéandez Galiano. Madrid. Alianza Editorial. (1980) 1996. 11a.
reimpresion.

GARCIA VALDES, Celsa Carmen.
Sor Juana Inés de la Cruz. Los empefios de una ¢asa. Edicién, estudio,
bibliografia y notas de Celsa Carmen Garcia Valdés. Barcelona.
Promociones y Publicaciones Universitarias. 1989.

GLANTZ, Margo.
“De Narciso a Narciso o de Tirso a Sor Juana: Ef vergonzoso en palacio
y Los emperios de una casa.” en Glantz, Margo. SorJuana Inésdela
Cruz: ; hagiografia o autobiografia? México. Grijalbo UNAM. 1995.

GONZALEZ, Aurelio.
“El espacio teatral en Los empefios de tna casa." en Y diversa de mi

misma entre vuestras plumas ando. México. Ei Colegio de México. 1893.

HERNANDEZ ARALICO, Susana.
“Problemas de fecha y montaje en Los empefios de una casa de Sor
Juana Inés de la Cruz.” en Sor Juana Inés de la Cruz y las vicisitudes de_
la critica. José Pascual Buxé {ed).México. instituto de Investigaciones
Bibliograficas-UNAM.1998.

HERNANDEZ ARAICQ, Susana.
“Festejos teatrales mitoldgicos en 1689 en la Nueva Espana y el Peru
de Sor Juana y Lorenzo de las Llamosas {una aproxamamon crmca)
r rar ri ir I ifer
José Pascual Buxd (ed). México. Instituto de Investigaciones
Bibliograficas-UNAM. 1996.



101

HESSE, Everett W.
La comedia y sus intérpretes. Editoriai Castalia. Madrid. 1972.

MALDONADO Humberto.

519]_0_251[1 Estudlo mtroductorlo ynotas Humberto Maldonado Mamas
México. Consejo Nacional para la Cultura y las Artes. 1992.

MARAVALL, José Antonio.

La cuitura del Barroco. Andlisis de una estructura histérica. Barcelona.
Ariel. 1975.

MOLINA, Tirso de.

El vergonzoso en palacio. Edicion de Everett Hesse. México. REL. 1990.
{Letras Hispanicas, 48).

MOLINA, Tirso de.

Don Gil de las calzas verdes en QObras dramaticas completas. Tomo |,
Edicion critica por Blanca de los Rios. Madrid. Aguilar. 1946.

OLIVA, Césary TORRES MONREAL ,Francisco.
Historia basica del arte escénico, Madrid. Catedra. 1990.

PARKER, Alexander.
“Aproxlmamén al drama espariol del Siglo de Oro” en Calderén y la.
critica, Historia y antologia. Tomo |. Edicién de Manuel Duréan y Roberto
Gonzalez Echavarria. Madrid. Gredos. 1976. (Biblioteca Romanica
Hispanica). (Estudios y ensayos, 238).

PAZ, Octavio.

Sor Juana Inés de la Cruz o ias trampas de ta fe. México. Fondo de
Cultura Econdmica. (1982) 1983, 2a. edicidn.



REGALADOQ, Antonio.

Calderon. Los origenes de |a modernidad en la Esparia del Siglo de Oro.

Tomo Il. Barcelona. Ediciones Desting. 1995.

REVUELTAS, Eugenia.
"L os empeifios de una casa. El laberinto de los signos.” en Los empefios.

Ensayos en homepaije a Sor Juana Inés de la Cruz. México. UNAM.
1995.

RUIz RAMON Francusco

Allanza Edltor:al (1967) 1971 2a ed|C|on

SANCHEZ ESCRIBANO, Federico y PORQUERAS MAYO, Alberto.
Preceptiva draméatica espariola, Del Renacimiento y el Barroco. Madrid.

Gredos. (1971), 1972, 2a. edicién. (Biblioteca Romanica Hispanica).
(textos, 3).

SCH]LLING Hildburg.

zgym) Mémco Imprenta UnwerSItarla 1958,

SERRALTA, Fréderic.

“El tipo de 'galén suelto”: del enredo al figurén.” en La comedia de capa
y espada. Madrid. 1988. (Cuadernos de teatro Ciasico, 1).

VALBUENA BRIONES, Angel. ’
Calderén de la Barca, Pedro. La dama duende. Edicion de Angel
Valbuena Briches. México. REI. 1988.

.~ VALBUENA BRIONES, Angel.

Calderén de la Barca, Pedro. Qbras completas, tomo |t Comedias.
Edicién, prélogo y notas por el Dr. Angel Valbuena Briones. Madrid.
Aguilar. 1956.

102



103
VEGA, Lope de.

Arte nuevo de hacer comedias en Barioco esencial. Edicion de Jorge
Checa. Madrid. Taurus. 1992.

WARDROPPER Bruce W

d_e_Q[Q_WQLdszp_eL_E!_rmTr de Salvador Ohva yManueI Espm
Barcelona. Ariel. 1978.

WARDROPPER, Bruce W.
“El problema de la responsabilidad en la comedia de capa y espada de

Calderén” en Calderén y la Critica. Historia y antologia. Tomo . Edicion

de Manuel Duran y Roberto Gonzélez Echavarria. Madrid. Gredos.
1876. (Biblioteca Romanica Hispanica). (Estudios y ensayos, 238).

WILSON, Edward.
istori iteratur. 1 i -
Tr. de Carlos Pujol. Barcelona. Ariel. 1971.



	Portada 
	Índice
	Introducción
	Capítulo Primero. La Comedia Española en el Siglo XVII y el Teatro en la Nueva España
	Capítulo Segundo. La Comedia de Capa y Espada
	Capítulo Tercero. Los Recursos del Enredo en las Comedias de Capa y Espada
	Capítulo Cuarto. El Enredo en las Comedias de Sor Juana Inés de la Cruz
	Conclusiones
	Bibliografía

