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En muchas ocasiones nos hemos preguntado si el teatro virreinal, y concretamente el virreinal
novohispano, guarda diferencias con respecto al teatro que se hacia en el mismo periodo en la
Peninsula. En este sentido, creo que debemos reflexionar ante todo sobre lo que implica
culturalmente la creacion del mundo novohispano —basicamente realizada por criollos que
asumen y elaboran los elementos locales del Nuevo Mundo— y, a partir de ahi, establecer cual es
su variable relacion de dependencia con el contexto cultural que se desarrollaba en la Metropoli.

En una optica muy coherente con la mentalidad barroca,la vida cultural virreinal presenta,
entre la vida religiosa y la vida mundanal, unidad mas que contraste, ello a pesar de lo disimbolas
que puedan parecer,. Asi, al lado de la vida de los fastos cortesanos en la capital de la Nueva
Espaia o en el Peru encontramos el recogimiento y la presencia, a veces incluso opresiva, del
mundo religioso que se proclama como esencial. No hay que olvidar que los autores
novohispanos, como Sor Juana, que escribian los villancicos que se cantaban en la catedral de la
ciudad de México —villancicos que eran poesia que tenia como cauce la alegoria eucaristica y
eran expresion de la musica y la religiosidad barroca— también escribian poesia o teatro para las
espléndidas y espectaculares celebraciones cortesanas. Ellos mismos eran autores de lo que se ha
llamado con justeza 'la fiesta barroca' o de los 'arcos triunfales' y demas festejos politico-sociales.
No solo una monja jerébnima como Sor Juana, sino muchos otros religiosos, clérigos, letrados o
caballeros, fueron conocidos por su participacion en la vida ptblica con todos los entresijos de
poder que se pueden devanar en una sociedad en la cual los limites entre la religion, el poder y el
lustre social eran més bien difusos. En este sentido la vida cultural de la ciudad de México no era
muy diferente de la de Madrid, donde triunfaban en los escenarios frailes como Tirso de Molina,
o Calderon de la Barca, que desde su posicion de clérigo, lo mismo escribia los autos
sacramentales para el Ayuntamiento de Madrid que preparaba las fiestas teatrales cortesanas del



palacio del Buen Retiro o escribia entremeses y mojigangas de tono burlesco que podian
aproximarse a lo vulgar y escatologico.

Como ha dicho José Joaquin Blanco, a los poetas y dramaturgos de aquel México que se
llamaba Nueva Espafa, basicamente criollos, «les interesaba mucho menos el pasado [hasta
cierto punto, solamente, matizaria yo] ajeno (de indios o de conquistadores) que su propio mundo
de recientes habitantes de un nuevo reino, en el que querian instalar, a toda prisa y con todo
aparato, la lengua, la cultura y las modas espafiolas.» (Blanco, 1996, p. 19). Este es su discurso
histérico y su posicion es la de encontrar una identidad en los cauces de la cultura barroca
espafola.

En realidad, los poetas de este lado del Atlantico no quieren diferenciarse de lo que se hacia
en la Peninsula; su vision del mundo los hace fundadores de una nueva realidad en un nuevo
espacio que inicia con ellos una tradicion. En este sentido, lo més facil hubiera sido distinguirse
de lo que se hacia en Espafia introduciendo localismos y rompiendo con la tradicion existente.
Sin embargo, el fenomeno de los localismos en realidad debera esperar hasta el siglo XVIII,
incluso en el plano lingiiistico'. Asi, lo importante era «Que no se dijera que un indiano hacia
menos bien un soneto o una octava que un espaiol. Era mayor mérito parecerse mucho a
Garcilaso o a Goéngora, que inventar localismos» (Blanco, 1996, p. 26). Pero esta sociedad
novohispana es dinamica, poco a poco el contexto local penetra en la creacion artistica y, casi por
ley natural, empieza a reflejar el nuevo mundo creado en los cauces del mundo hispanico y la
tradicion clasica occidental, pero con personalidad propia, multiétnica y plurilingiiistica. Esta
aceptacion de los modelos peninsulares y de la tradicion hispanica representa el nacimiento de la
literatura mexicana cuando México se llamaba Nueva Espana.

En lo que se refiere a la cultura teatral en Nueva Espafia, se representaban las comedias de
los mejores autores espafioles, lo que variaba y mucho era la calidad de las compaiias de actores
(muy escasa segun viajeros como Gemelli, que nos han dejado noticia de haber visto
representaciones de Calderdn) y los lugares en que se representaba, por ejemplo en el Hospital de
Indios’.

Por otra parte, la cultura de una sociedad se mide tanto por sus figuras sefieras como por el
conjunto de autores y emisores culturales menores. En este contexto la importancia de Sor Juana

En este sentido puede verse el discurso de ingreso de Concepcion Company (2007) a la Academia Mexicana
de la Lengua.

Para mas informacién sobre los teatros en la época virreinal puede verse Giovanna Recchia, 1993.



en la cultura novohispana es evidente, pero ella se mueve en un mundo de certdmenes poéticos,
casas de comedias, tertulias y celebraciones poéticas que engloban un nimero elevado de autores
que, sin alcanzar su altura, si representan un contexto cultural enterado de lo que sucedia en
Espana. De este modo, «Si del Barroco Peninsular conocia perfectamente sus conceptos, formas
y organizacion, la originalisima contribucion de la Décima Musa al Barroco de Indias estriba en
la ruptura de esquemas que en su obra produjo la introducciéon del mundo americano y de la
mujer.» (Sabat-Rivers, 1992, p. 204). Esto significa alteracion e innovacién de contenidos y de
referentes, pero no de la forma ni de los principios estéticos, por lo que es 1dgico pensar que los
mecanismos profundos de organizacién del texto dramatico como la segmentacién sigan los
cauces de los modelos de la comedia Nueva, ya sean estos de Lope o de Calderon.

Asi, el teatro de Sor Juana tiene las mismas fuentes que el teatro espafiol en general y por
ende sus desarrollos y estructuras:

iguales fuentes de cultura aun cuando mas escuetas y ascéticas, con menor sabor renacentista
a la manera de Boccaccio y Fernando de Rojas y si en cambio a veces con fuerte sabor
neopagano, estetizante, mitologico [...] la misma vertebracion imperialista espafola... los
agregados ... son ciertas actitudes del teatro griego y sobre todo del coro lo cual le da, a la
escena de la monja, un caracter melodramatico inconfundible. La infiltracion de lo americano
[...] le presta un exotismo peculiar [...] (Fernandez, 1972, p. 28).

Es indudable que en la Nueva Espaiia se desarrolla y arraiga desde el siglo XVI una cultura
teatral que se forma con elementos muy disimbolos, desde estructuras y formas teatrales
primitivas y populares fuertemente ideologizadas (el teatro misionero), hasta elementos teatrales
cargados de significacion social y politica (por encima de su valor dramaético literario) como en el
caso del teatro de colegio jesuita (Mariscal, 1990, p. 96), asi como, posteriormente, también
encontramos todos los elementos definitorios de la dramaturgia barroca de corrales que se
representa en Espafa.

Préacticamente los lugares donde se representaba en Nueva Espafia eran los mismos que en
la metrépoli, tanto si se piensa en edificios especificos como si se trata de espacios abiertos
(véase Ventura Crespo, 1996, p. 249). Incluso se tienen noticias, aunque vagas, de la existencia
en el palacio virreinal de la ciudad de México de un lugar especifico para las representaciones
teatrales. Las noticias provienen de Isidro de Sarifiana, Llanto del occidente en el ocaso del mas
claro sol de las Espanas: Funebres demostraciones que hizo, pyra real, que erigio en las
exequias del Rey Nuestro Seiior D. Felipe Quarto el Grande, texto de 1666 (véase Herndndez
Araico, 2009, p. 153-154)



El teatro como espectaculo, en el ambito del corral, ya fuera en Madrid o en los extremos
del Imperio, podia funcionar como un conjunto escénico festivo formado por varias partes
literarias o piezas teatrales, casi nunca escritas por el mismo autor (no hay que olvidar que el
entremés era un género de 'especialistas'), por lo que son raros los casos en que nos ha llegado
completo el conjunto de textos. Los ejemplos de representaciones o fiestas teatrales completas y
debidas a un solo autor son aun menos frecuentes’, por lo que el estudio de aquellas que han
llegado hasta nosotros ofrece posibilidades muy interesantes para la mejor comprension de
técnicas y recursos teatrales. Los emperios de una casa, fiesta barroca teatral novohispana, de Sor
Juana nos ofrece esta posibilidad. Independientemente de su representacion en fechas y lugares
concretos o incluso de composicion para un mismo momento, lo que importa es que fue
publicada como una unidad (Sevilla, 1692; Barcelona, 1693) lo cual nos da a entender que su
autora consideraba que llenaba las expectativas del publico y reunia los requisitos para poder
funcionar efectivamente como una unidad teatral en el momento de su representacion.

En la composicion del «Festejo de Los emperios de una casa» Sor Juana adopta claramente
el papel de autora dramatica, pero también cumple con las funciones de 'autora' del montaje. En
este sentido el texto dramatico de la obra estd pleno de relaciones internas con la puesta en
escena, cuyas referencias culturales revelan la presencia lirica personal de la autora. Como es
bien sabido, la estructura del festejo esta formada por las siguientes partes: «Loa, que precedi6 a
la comedia que se sigue», «Letra que se cantd por Divina Fénix, permite», «Los empenios de una
casa. Comedia famosa. [...] Jornada primera», «Letra por Bellisimo Narciso», «Sainete primero
de palacio», «Jornada segunda», «Letra por Tierno, adorado Adonis», «Sainete segundoy,
«Jornada tercera» y «Sarao de cuatro naciones»." Por otra parte «El teatro profano de Sor Juana,
aunque esencialmente destinado para un publico cortesano, estd concebido para una
escenificacion comparable a las 'particulares' de la corte madrilefia, es decir producciones
cortesanas de textos destinados originalmente para el corral» (Herndndez Araico, 2009, p. 139).

El titulo de Los emperios de una casa, puesto por Sor Juana a su comedia, tal vez
recordando otra de titulo similar de Calderon, hay que interpretarlo a partir del sentido del

Entre los poquisimos ejemplos que tenemos de fiestas teatrales completas de un sélo autor se pueden
mencionar Fieras afemina amor (1670) de Calderén, y Por su rey y por su dama (1685) de Bances Candamo.
No pasan de una docena los textos conocidos de fiestas completas.

Modernizo la ortografia. Sor Juana Inés de la Cruz, Segundo volumen de las obras de Soror Juana Inés de la
Crvz, monja profesa en el monasterio del seiior san Geronimo de la Civdad de Mexico, Tomas Lopez de
Haro, Sevilla, 1692. (1995, p. 450-532).



término 'empefo' como insistencia para conseguir algo y como deseo de obtener lo que se valora
sobremanera. Desde el titulo queda claro que se trata de una comedia en la cual la voluntad tiene
un papel muy importante en el logro del amor. El otro término importante en el titulo de la
comedia es 'casa' pues ésta representa en primer lugar a sus duefios, pero también es el espacio de
la ley y el orden, de los valores tradicionales que se podran ver alterados.

Hay que tomar en cuenta que Sor Juana no escribi6 sus obras para el tablado de los teatros
publicos o 'corrales' sino para ser representado en la corte de los virreyes o, como en este caso, en
los palacios de los altos representantes de la sociedad novohispana, pero el modelo constructivo y
de representacion esta muy cerca del que era habitual en los teatros. Es claro que no es una
propuesta de ruptura o innovacién, pues aunque en su teatro usa abundantemente el juego de
palabras, la agudeza y el enredo, siempre mantiene el decoro y sigue claramente los presupuestos
de la estética del Barroco. Por otra parte, en Los emperios de una casa se han sefialado influencias
de Calderon (desde el titulo que recuerda Los emperios de un acaso, comedia de este autor) y
Lope de Vega (tal vez La discreta enamorada).

Para el analisis de la obra teatral en general y de su puesta en escena la segmentacion de la
misma es un aspecto muy importante del proceso. Sin embargo, esta division en unidades
menores en el teatro del Siglo de Oro no es explicita, pero indudablemente subyace en la
organizacion de los materiales dramaticos. Al estudiar la posible segmentacion de la obra hay dos
aspectos que se deben tomar en cuenta, «|...] as far as possible, keep strictly apart: the systematic
and ahistorical aspect of segmentation criteria and the historical aspects of segmentation
conventions.» (Pfister, 1988, p. 234).

Ahora bien ;Como esta organizado el desarrollo dramatico secuencial de Los emperios de
una casa? Un elemento fundamental para la trama de la obra teatral en general es el espacio, y en
este caso concreto la multiplicidad de habitaciones de 'la casa' es esencial: las entradas y salidas
de un espacio tienen valor en la trama que se representa. Por otra parte, la entrada y la salida al
escenario de los personajes pueden definir la escena en cuanto unidad secuencial y marcar asi una
pauta de organizacion. Por ello, en el momento en que tratamos de reconocer la estructura
secuencial, hay que tomar en cuenta estos dos elementos: entradas/salidas relativas a un espacio,
entradas/salidas a escena. Otro factor que hay que tomar en cuenta en relacion con la
organizacion de las secuencias es el propio texto dramatico, el cual se articula discursivamente a
partir de la versificacion y, por tanto, de la variacion en las formas métricas. Esto ultimo sin
olvidar que ya Lope en su Arte nuevo de hacer comedias indicaba la funcionalidad de las formas
métricas y ello tiene que ver directamente con el significado de la secuencia dramatica y, por
tanto, con su propia definicién como secuencia. Por ultimo, también hay que tomar en cuenta la



funcion que desempefia en la historia representada la secuencia: un cambio en la accién implica
por lo general un cambio en la unidad secuencial o escena. Pero no hay que olvidar que, aunque
un segmento, secuencia o escena pueda delimitarse tematica o retéricamente, esto no quiere decir
que se pueda desgajar escénicamente, por lo que estas posibles unidades menores no tienen
funcionalidad teatral’.

Veamos cémo funciona la segmentacion de Los emperios de una casa y cual es la relacion
que se puede establecer entre los tres elementos (espacio, introduccién de personajes y métrica).
El espectaculo que plantea Sor Juana para la comedia implica, como dijimos, también un
conjunto de obras breves. Como apertura hay una loa (535 versos) que tiene como funcion situar
la representacion y hacer el elogio de los virreyes, marqueses de La Laguna, a quienes se dedica
el festejo. Como es comun en este tipo de obras breves el espacio no varia en su desarrollo y por
lo general se situa en lo que se puede definir como 'espacio teatral®®, que es aquel que incluye el
ambito de la representacion y por tanto al publico espectador. En la loa la Musica convoca por un
lado a La Fortuna y a El Acaso y, por otro, a El Mérito y a La Diligencia «Para celebrar cual es /
de las dichas la mayor» (v. 1-2)’. Todo el conjunto es un didlogo de argumentaciones retdricas
con variedad de formas métricas de amplia presencia lirica, como el villancico, el ovillejo, las
décimas y seguidillas, que se combinan con el romance. Se puede considerar que todo este
dialogo es una sola escena o secuencia (v. 1-347) a pesar de los cambios métricos. El cambio de
secuencia esta dado con la aparicion («Corrense dos cortinas, y aparece la Dicha, con corona y
cetroy, v. 347, pide la didascalia explicita) de La Dicha, la cual se expresa en una nueva forma
métrica: endecha ia (v. 356-431). La funcion de esta nueva secuencia es diferente y por tanto la
podemos considerar como otra escena, pues tiene un valor de afirmacion explicita y ya no de
argumentacion. La escena se cierra con un ritmo agil en versos hexasildbicos de romancillo.

La letra a la Divina Lysi, dofia Maria Luisa Manrique de Lara, marquesa de La Laguna y
condesa de Paredes, no es en sentido estricto una escena, pues carece de contenido dramatico.

Véase Pfister, 1988, p. 234-239.

Distingo tres espacios el 'espacio escénico' que seria el espacio fisico o concreto de la representacion, 'espacio
dramatico' o de la ficcidon, que en el caso de esta comedia de Sor Juana sera Toledo, y el 'espacio teatral', que
es el que se crea cuando se rompe el espacio de la ficcion y se involucra al publico que observa la

representacion.

Todas las citas estan tomadas de la edicion Los emperios de una casa de Celsa Carmen Garcia Valdés, 1989.

En adelante solamente indico entre paréntesis el nimero de versos.



Basicamente es un intervalo lirico-narrativo en relacion con la funcion de toda la representacion
como festejo barroco y cortesano.

Ya en la comedia, se puede establecer una primera escena en casa de don Pedro, entre dofia
Ana y su criada Celia (v. 1-180), la cual es un didlogo en redondillas. Esta secuencia sirve a
modo de introduccion y da los antecedentes de la trama que se inicia con el topico de 'llegar a un
lugar', ampliamente difundido en el teatro aureo, por ejemplo, asi aparece en comedias
paradigmaticas como La verdad sospechosa, La dama boba, Don Gil de las Calzas Verdes o La
dama duende o dramas como La vida es suerio. No es de extrafiar su uso por Sor Juana, pues
como dijimos el modelo dramatico peninsular se continua en el ambito teatral novohispano. Esta
recurrencia de la llegada a un lugar como principio del desarrollo dramatico es...

un motivo de lo que podriamos llamar la poética del comienzo, pues es claro el caracter
introductor que intenta darse a estas escenas, una especie de prologus como en el teatro
griego; mas junto con la funcidn previsible del prologus de explicar los antecedentes de la
accion a los espectadores, este tipo de escena introductoria constituye un lugar de entrada,
tanto a los hechos mismos, como al sitio elegido para que sucedan los acontecimientos [...]
(Amezcua, 1990, p. 160).

En esta primera escena de la secuencia dramatica se encuentra la localizacion inicial, es
facil deducirlo, en casa de don Pedro y, probablemente por la situacién del didlogo, en una sala
principal. Podemos entender entonces que la secuencia o escena se caracterice por una forma
métrica (las redondillas), una funcion (introductoria) y la presencia de dos personajes en un
espacio determinado (Ana y Celia en la casa de don Pedro).

La siguiente escena mantiene el mismo espacio, pero cuenta con un nuevo personaje: dofa
Leonor, que aporta la nueva funcidon, no ya de presentar la situacion de los personajes, sino de
proporcionar informacion sobre el acontecimiento que es el motor de la trama: la fallida fuga de
donia Leonor con don Carlos. Segtin lo que planteamos en la estructura secuencial, el cambio de
escena puede implicar también una modificacion formal y asi se abandonan las redondillas para
dar entrada al metro dominante en la comedia, el romance (primero en aa, v. 181-258 y después
en ao, v. 259-558). El cambio en la asonancia se justifica por el paso del didlogo entre los
personajes a la larguisima relacion que hara dofia Leonor para narrar su historia. Tenemos pues
que en esta segunda escena hay un nuevo personaje, aunque se conserva el mismo espacio;
cambia la funcion y con ella la métrica, distinguiéndose con las dos asonancias la variacion
narrativa.

A partir del verso 559 el espacio sigue siendo el mismo, la sala en casa de don Pedro. No
entra ningun personaje, pero dofia Ana se queda sola —pues Celia lleva a dofia Leonor a la



habitacion de dofia Ana— y habla en soliloquio. La forma métrica cambia con ello: el soliloquio
es el unico soneto de la obra, se pasa del octosilabo al endecasilabo y claramente la funcion es
diferente, pues se expresan los sentimientos de dofia Ana hacia don Carlos y don Juan. En este
sentido y aunque sea muy breve, se puede considerar que el soneto-soliloquio es una escena en la
secuencia de la organizacion dramatica de la obra.

La siguiente secuencia, en el mismo espacio, mantiene la presencia de dofia Ana y afiade la
de don Carlos y su criado Castafio, el gracioso (v. 573-660); cambia la forma métrica y se regresa
al romance, pero con una nueva asonancia, ahora 7a. En esta escena se reafirma el amor de dofa
Ana vy, por voz de Castafo, se hacen explicitas las ventajas de la dama. La escena termina con la
salida del escenario de los tres personajes una vez que se ha descrito el espacio extenso —otra
habitacion de la casa donde se guardan «las alhajas que en las visitas / de cumplimiento me
sirveny» (v. 636-637).

El escenario vacio, por un momento, implica un rompimiento en la continuidad espacial y
asi se facilita la entrada de nuevos personajes a un espacio dramatico diferente. Entran don
Rodrigo, padre de dofia Leonor, y su criado Hernando. El espacio no estd caracterizado por
ninguna didascalia implicita, pero, aunque la accion pudiera tener lugar incluso en un exterior,
bien se puede suponer que sucede en la casa de don Rodrigo, pues éste se entera y se lamenta de
la huida de dona Leonor. Claramente se trata de una nueva secuencia por el cambio de espacio y
de personajes, a lo que hay que afiadir una nueva funcion: atribucion del hecho de la huida a don
Pedro y una nueva forma métrica: ahora se trata de pareados de endecasilabos y heptasilabos (lo
que en el Siglo de Oro se conocia como «silva de consonantesy», Navarro Tomas, 1966, p. 235-
236), forma que se encuentra con relativa frecuencia en las comedias de la época. El didlogo de
los dos personajes va del verso 661 al 740 y, una vez terminado, salen del escenario, quedando
este nuevamente vacio. La entrada de nuevos personajes puede ser a un espacio dramatico
diferente, como efectivamente sucede.

El cambio para aceptar una nueva secuencia es en primer lugar espacial: la accion regresa a
la casa de don Pedro; hay ademas un cambio en la forma métrica, pues se vuelve al romance
(asonantado en aa, rima que no se habia usado), y tenemos nuevamente a los personajes que
estaban en la casa.

Del verso 741 al 867 tenemos a don Juan que sigue a dofia Leonor. La accion sucede en la
habitacion de dofia Ana donde Celia oculté a don Juan. Con las voces llegan también don Carlos
y dona Ana. La entrada de estos no supone una nueva accion ya que toda gira en torno a la
confusion de identidades, pues la habitacion estd a oscuras y cada personaje cree que habla con



otro. El cambio surge a partir del verso 868, cuando entra Celia trayendo una luz (v. 869-870).
Podemos considerar que se trata de una nueva secuencia: se mantiene la forma métrica y el
espacio, asi como los personajes, pero el contexto es completamente distinto ahora, ya que con la
luz se reconocen los personajes, aunque las suposiciones que hacen son errdneas, tal como
expresan sus apartes. La escena continua hasta que salen del escenario los personajes: dofia Ana
le indica a don Carlos que entre en una cuadra, Celia lleva a don Juan a otra y dofia Leonor se
retira. Podemos considerar que en este caso el cambio de secuencia esta dado por el cambio de
contexto ambiental, la ausencia o presencia de luz que permite el enredo.

La ultima secuencia de la jornada (v. 973-1042) se abre con la entrada de don Pedro, al cual
dofia Ana espera desde la primera escena. El espacio es el mismo y la forma métrica también,
pero la accion es diferente, don Pedro cuenta lo que ha sucedido y ambos se retiran, con lo que
concluye la primera jornada. En dicho acto las relaciones entre las figuras dramaticas quedan
«determinadas por una espacialidad un tanto confusa y laberintica en la cual los personajes
pierden su autonomia y hasta cierto punto su capacidad de reaccion para convertirse en
manifestaciones de la espacialidad de la casa, ya que sus descubrimientos y confusiones surgirdn
del lugar de la casa en el cual se encuentran» (Gonzalez, 1993, p. 273).

Entre la primera y la segunda jornada se canta una letra (endecha), que es una especie de
intervalo lirico narrativo, y se representa el «sainete primero» (202 versos), el cual esta
construido en versos de romance alternados con seguidillas. Es un didlogo sucesivo entre el
Alcalde y El Amor, El Respeto, El Obsequio, La Fineza y La Esperanza. La entrada de los
personajes alegoricos «entes de Palacio» esta precedida por una seguidilla puesta en la voz del
Alcalde y al final todos van cantando dichas estrofa. En este caso el espacio y la funcion son los
mismos: la entrada de los diferentes personajes no implica un cambio de secuencia.

La segunda jornada se inicia, como la primera, con un didlogo en redondillas, pero ahora la
escena la ocupan don Carlos y el gracioso Castaflo, en un espacio que puede ser la cuadra donde
los ocultaron la noche anterior. La situacion refuerza el enredo combinando las referencias a las
dos damas, dofia Ana y dofia Leonor, y la posible relacion de éstas con don Carlos, lo cual se
hace explicito con la entrada de la criada Celia diciendo:

CELIA Caballero, mi sefiora
os ordena que al jardin
os retiréis luego, a fin
de que ha de salir ahora
y no sera bien que os vea.
(Aparte) Aquesto es porque no sea



que ¢l desde aqui vea a Leonor.

(V. 1195-1202.)

La salida de escena de don Carlos deja a Castafio y Celia solos en lo que es una nueva
secuencia, pues la funcion es distinta y los personajes también. Ahora es el cortejo que hace el
gracioso a la criada. Se mantiene entonces el espacio dramatico de la cuadra y la forma métrica
de las redondillas que, como dijo Lope, para las cosas de amor van bien (Lope de Vega, Arte
nuevo de hacer comedias, v. 311-312). Ambos salen (no hay indicacién explicita de acotacion
pero Celia dice: «Yo me voy que es fuerza, y luego / si no es juego volveréy, v. 1223-1224).

El cambio de espacio se sobreentiende facilmente al quedar el escenario vacio por un
momento y al incorporarse nuevos personajes —dofna Leonor y dofia Ana—. Ahora el espacio
dramaético puede ser una sala de la casa y la funcién de la escena es mostrar los celos de ambas
damas, aunque en un doble discurso muy teatral, pues se construye a partir de los apartes,
mientras que entre ellas se disimula el posible conflicto. Se abandonan las redondillas anteriores
y se usa el romance (oa), mas adecuado para un discurso que tiene mucho de narrativo. Asi la
nueva secuencia implica un cambio total con respecto a la anterior, pues son diferentes los
personajes, el espacio, la métrica y la funcion.

Ahora bien, a partir del verso 1302 entra don Pedro, quien se muestra galante con dofa
Leonor, situacién que aprovechara dofia Ana para provocar los celos de don Carlos pidiéndole a
Celia (a la cual llama sencillamente para que aparezca en escena) que lleve a don Carlos a una
reja, creando asi un espacio diegético, desde el cual pueda ver la escena, pero no oirla. El espacio
es el mismo, la funcion de la escena sigue en correspondencia con los celos, y el metro es el
romance. ;Realmente la entrada de don Pedro abre una nueva secuencia?

Por el contrario la entrada en escena de don Carlos y Castafio guiados por Celia (v. 1407)
produce una particion del espacio escénico, pues aunque a los ojos del espectador ambos estan en
el escenario, facilmente podemos imaginar el montaje de la representacion colocando a los dos
grupos en extremos opuestos del mismo. La situacion es completamente distinta, por lo que
claramente es una nueva escena aunque se mantiene la expresion en metro romance con la misma
asonancia en ao. A esto hay que agregar la presencia de una secuencia musical (v. 1455-1481), en
la cual se canta un villancico al que sigue un didlogo en coplas de 8 versos (v- 1482-1535) entre
los dos grupos, esto es, dofia Leonor, dofia Ana y don Pedro por un lado y don Carlos y Castaio
por otro. El tema es «cual es la pena mas grave / que en las penas de amor cabe» (v. 1455-1456),
el mismo del villancico que se ha cantado. La escena concluye con la salida de don Pedro, dofia
Ana, dona Leonor, que se van al jardin, y Celia que, obedeciendo a su ama, va a seguir



provocando los celos de don Carlos, detrds de 'la reja' desde donde vio todo. Dramaticamente
desaparece del espacio escénico la sala que ocupaban los otros personajes y se inicia una nueva
secuencia en el espacio de 'la reja’ con la entrada de don Rodrigo y don Juan (v. 1684-1823).

Ahora se trata, por un lado, de los celos entre don Juan y don Carlos y por otro del intento
de don Rodrigo de restaurar su honra haciendo que don Pedro, a quien cree culpable de la fuga de
su hija, se case con dona Leonor. La ruptura con la escena anterior se marca con un cambio de
metro ya que el inicio de la secuencia esta en décimas (v. 1684-1703). Estos cambios de metro o
forma en ocasiones se han explicado como cambios de tono (Marin, 1968), pero también tienen
una funcion estructural®. La escena termina cuando don Carlos, atendiendo la peticion de don
Rodrigo, se va, aunque es para colocarse de nuevo en la reja y poder seguir la escena. Esto
implica nuevamente el modelo espacial de la segunda secuencia de esta jornada con don Carlos
como testigo de lo que sucede en otro espacio.

La nueva secuencia (v. 1806-2033) mantiene el romance, pero tiene una funcién
completamente diferente ya que ahora se trata de la relacion entre don Rodrigo y don Pedro, que
ha entrado a escena. Don Rodrigo pide a don Pedro la mano de Leonor, lo que deja al padre
confuso y pendiente de la decision de la dama. Toda la escena la ha observado don Carlos
acompanado por Castafio. Al salir los otros personajes quedan estos solos, comentando lo que ha
sucedido. Es una nueva secuencia (v. 2034-2091), ya que en la anterior solo eran testigos desde
un espacio aledafio. El dialogo entre ambos, siempre en el romance que domina toda la jornada,
tiene un valor conclusivo que corresponde a la salida de ambos personajes de escena al fin de la
jornada.

El «sainete segundo» se divide métricamente en dos partes: pareados de endecasilabos y
heptasilabos (v. 1-113), y seguidillas (v. 114-177). La obra rompe con la ficciéon y se refiere
directamente a la comedia y a su representacion en el didlogo entre los actores Mufiiz y Arias.
Ambos actores cantan la parte escrita en seguidillas junto con Acevedo y los Compatfieros, que se
han incorporado sin que por ello tengamos una nueva secuencia. Precede a este sainete una letra
(endecha) dirigida al hijo de los virreyes.

La pimera secuencia de la tercera jornada (v. 2092-2233) se inicia con un didlogo en
romance (ea) entre dofia Leonor y Celia en una sala de la casa. Dofia Leonor, en el tiempo
transcurrido ya se ha enterado de la pretension de su padre, la cual no esta dispuesta a aceptar.

El mismo Marin corrobora el empleo de cambios métricos para subrayar las mudanzas de escenario, y yo
agregaria que también las de secuencia (Marin, 1968, p. 22).



Celia, siguiendo el mandato de su ama y la buena cuenta que ello le trae, trata de convencerla de
que acepte a don Pedro. El encadenamiento secuencial subsecuente es muy claro, salen las dos
mujeres —aunque por distinta puerta—, queda el escenario vacio y entra un nuevo personaje, don
Juan, a un nuevo espacio, el jardin, ya que tiene la llave que le dio Celia, y habla de sus
sentimientos de amor, celos y agravios en un soliloquio (v. 2234-2271), que mantiene la métrica
del romance en ea. Cuando termina su reflexion don Juan, se cierra la secuencia, que ha
implicado cambio de espacio, personaje y funcidn pero, al conservar la misma métrica, guarda la
continuidad con la unidad anterior.

La tercera secuencia, nuevamente abierta por el escenario vacio, con el consiguiente nuevo
espacio, introduce otros personajes: don Carlos y Castafio. Repitiendo un esquema distributivo
similar al que se tiene en el inicio de la obra con dofia Leonor en una habitacion, don Juan oculto
y don Carlos buscando. El siguiente desplazamiento espacial es el de don Carlos al jardin, donde
se encontrara con dofia Ana, a pedido de ésta, con lo que concluye la escena (v. 2272-2369). La
estructura métrica se mantiene, salvo por el uso de redondillas (v. 2346-2369) cuando el gracioso

Castafo cuenta a su amo «[...] un cuento/ que viene aqui como piedra/ en el ojo de un vicario» (v.
2342-2344).

La salida de don Carlos deja a Castafio solo en el escenario en una nueva escena que €s una
originalisima secuencia en la que se invierte el topico del teatro dureo de la mujer vestida de
hombre, ya que se trata del hombre vestido de mujer (Castafio, que lo hace para poder salir a
cumplir con el mandato de su amo con menos riesgo). Castaiio, ademas de invocar a Garatuza, el
picaro poblano, quiere tener una traza de Calderon y muestra asi que Sor Juana, sin dejar de
introducir el mundo americano en sus obras, conocia y adoptaba los modelos espafioles. La
escena (v. 2377-2497) es un monologo lleno de ingenio de Castafio (romance ea) que acompana
su cambio de vestimenta masculina por la femenina. Claramente la funcion de la escena,
justificada en la trama, es cdmica y tiene por objeto complicar ain mas el enredo.

Una vez que Castaio se ha vestido de mujer y esta dispuesto a salir para llevar el mensaje a
don Rodrigo, entra don Pedro (v. 2497), quien lo confunde con dofia Leonor. La escena se vuelve
entonces una burla de este tipo de confusiones provocadas por los enredos habituales en las
comedias de capa y espada, pero esta plenamente justificada en el juego dramatico establecido
por Sor Juana, en el cual los apartes de Castafio —con el consiguiente involucramiento del
publico— establecen el discurso parodico paralelo, conservando todo la misma forma métrica del
romance. En medio de la confusion de don Pedro se oyen voces fuera (espacio extenso) y entran
peleando don Carlos y don Juan, seguidos por dofia Ana, que trata de detenerlos (v. 2666). En
este momento se abre otra secuencia, pues cambia la funcion satirico-paroddica anterior y se



desarrolla una accion plena de confusiones y enredos provocada por la oscuridad, creada por
Castano al apagar la vela que trae. Al grupo se agrega dona Leonor que también entra cubierta
con un manto, todos rifien, se confunden y van saliendo gradualmente del escenario. Al final s6lo
quedan los personajes iniciales: don Pedro y Castafio. La escena termina con la entrada de Celia
trayendo una luz y la salida de los tres personajes (v. 2785).

Nuevamente, por un momento, queda el escenario vacio lo cual abre una nueva secuencia;
en este caso, sin embargo, no hay un cambio de espacio, simplemente entran don Rodrigo y
Hernando al mismo lugar de la casa. La escena es informativa pues se vuelve a dar una vez mas —
por cuarta vez— noticia sobre lo sucedido en la fallida huida de Leonor. El cambio de secuencia se
subraya con la tnica variacion en la métrica de toda la tercera jornada, pues el didlogo entre don
Rodrigo y su criado esté escrito en pareados de endecasilabos y heptasilabos (v. 2786-2819).

Con la subsecuente entrada de don Carlos y dofia Leonor, tapada, se regresa al romance y
se abre una nueva secuencia que tiene como funcion incrementar la tension dramatica por medio
de la presion que ejerce don Rodrigo sobre don Pedro, con el ejemplo de lo que le ha sucedido a
la que don Rodrigo cree que es su hermana (v. 2820-2900). El metro de romance se mantiene,
pero ahora esta asonantado en io. Este cambio corresponde al cambio de tono de la escena.

El siguiente segmento dramatico sera el didlogo de don Pedro con los dos personajes
anteriores (v. 2901-2980). El romance en io se mantiene hasta que don Pedro empieza a hablar
con don Rodrigo. En el momento que entra dofia Ana (quedandose oculta en el pafio, pero
pudiendo oir y ver lo que pasa), hay un cambio de secuencia, pues el espacio dramatico se amplia
y se empieza a gestar el desenlace. La escena concluye en el v. 3119 cuando entra Celia, que
recibe la orden de traer a dofia Leonor.

La escena siguiente se abre con el regreso de don Carlos, dispuesto a «sacar a dofia Leonor
/ de este indigno cautiverio» (v. 3120-3131). La confusion se mantiene y la escena tiene por
objeto mostrar también la confusion de don Carlos.

La ultima escena (v. 3246-3371), como es logico, la del desenlace de la comedia, se inicia
con el cruce de espadas de don Pedro y don Carlos, pelea que interrumpe la entrada de nuevos
personajes: dofia Ana y don Juan por una puerta, Celia y Castafio por la otra. Estos personajes
van descubriendo las identidades veladas: don Juan embozado, dofia Leonor con manto y Castafio
disfrazado.

El festejo concluye con el «sarao de cuatro naciones» (301 versos), estructurado en funciéon
del canto y el baile (turdion, reina y jacara) y la entrada de cuatro grupos: espafioles, italianos,



negros y mexicanos y los coros. Este sarao no es en realidad un texto dramatico, sino mas bien un
texto espectacular cantado y bailado.

El andlisis de esta comedia, por otra parte plena de ingenio y estilo barroco, a partir del
espacio, la entrada de personajes, la métrica y la funcién en relacion con la estructura secuencial
dramaética de la pieza nos permite mostrar la amplia gama de posibilidades y el distinto peso que
tienen dichos elementos en el momento de determinar una secuencia. También es clara la
dificultad de tomar en cuenta so6lo uno de ellos para establecer la segmentacion de la pieza, ya
que el dramaturgo tiene a su alcance, con distintas ventajas y posibilidades, el atender o priorizar
uno u otro. Por otra parte se justifica la funcionalidad de dichos elementos en la segmentacion
desde el momento en que en el teatro opera una doble textualidad dramatico-literaria, por un lado,
y escénico-espectacular, por otro, ambas relacionadas signicamente. Es claro que la
determinacion de la escena como unidad de la cadena secuencial dramatica es un proceso
complejo que no puede dejar de tomar en cuenta tanto la realidad textual como la espectacular’ y,
desde luego, esta segmentacion no obedece a un Unico criterio, sino a la combinacién e
interaccion de varios, siendo a mi parecer esenciales el espacio, la presencia de los personajes en
el espacio, la articulacion discursiva (en el caso del teatro &ureo la métrica) y la funcion
dramatica.

Sintesis de escenas, personajes y métrica

Jornada I
o Casa de Don Pedro
¢ Dona Ana, Celia 1-180 redondillas
* Dofia Leonor, dofnia Ana, Celia 181-558 romance aa ao (259-558)
* Dona Ana 559-572 soneto
* Dona Ana, don Carlos, Castano 573-660 romance ia
o Casa de dofia Leonor
* Don Rodrigo, Hernando 661-740 pareados heptasilabos y endecasilabos
o Casa de don Pedro
* Dona Leonor, don Juan, dofia Ana, don Carlos 741-867 romance aa
¢ (Celia, dona Leonor, don Juan, dofia Ana, don Carlos 868-972 romance aa
¢ Dona Ana, don Pedro 973-1042 romance aa
Jornada II

’ Esta dificultad ya la han sefialado algunos autores como Jansen quien propone como concepto el de

«situacion» en vez del de escena. (1997, p. 172-177).



Don Carlos, Castafio 1043-1194 redondillas

Celia, Castafio 1195-1226 redondillas

Dona Leonor, dofia Ana 1227-1302 romance oa, don Pedro, dofia Leonor, dofia Ana, Celia
1303-1406 romance oa

Don Carlos, Celia, Castafio (voces 1455-1481 villancico), dofia Ana, don Pedro, dofa
Leonor 1407-1545 romance oa 1482-1535 coplas (8 versos) 1536-1545 romance ao, Celia,
don Carlos, Castafio 1546-1683 romance ao

Don Rodrigo, don Juan, Celia, don Carlos, Castafio 1684-1703 décimas, 1704-1805
romance eo

Don Pedro, don Rodrigo, don Juan, don Carlos, Castafio 1806-2033 romance eo

Don Carlos, Castafio 2034-2091 romance eo

Jornada III

Celia, dofia Leonor 2092-2233 romance ea

Don Juan 2234-2271 romance ea

Don Carlos, Castano, Celia 2272-2376 romance ea (2272-2345) + redondillas (2346-2369)
Castafio 2377-2497 romance ea

Castafio, don Pedro 2497-2666 romance ea

Castanio, don Pedro, don Carlos, don Juan, dona Ana, dofia Leonor, Celia 2667-2785
romance ea

Don Rodrigo, Hernando, 2786-2819 pareados endecasilabos y heptasilabos

Don Carlos, dona Leonor, don Rodrigo, Hernando 2820-2900 romance io

Don Pedro, don Rodrigo, dofia Leonor 2901-2981, romance io (2901-2921) + romance eo
(2921-2981)

Dona Ana, don Pedro, don Rodrigo, dofia Leonor, Celia 2981-3119 romance eo

Dona Leonor, don Carlos, don Pedro, don Rodrigo, 3120-3245 romance eo

Don Pedro, don Rodrigo, don Carlos, dofia Leonor, donha Ana, don Juan, Celia, Castafio
3246-3371 romance eo
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