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Construyendo el espacio teatral criollo:

Los empefios de una casa de Sor Juana Inés de la Cruz

Agnieszka Komorowska

(Universidad de Mannheim)

1. Introduccion

Sefiora, nada me admira; / que en amor no es novedad / que se vista la verdad / del color
de la mentira; / ni quién habra que se espante / si lo que es, llega a entender, / temeridad de
mujer, / ni resolucion de amante; / ni de traidoras criadas, / que eso en todo el mundo pasa,
/'y quiza dentro de casa / hay algunas calderadas (Cruz 2010: 137s.).

Si, en las palabras de Celia, la criada ingeniosa de la comedia Los empefios de una casa, no hay
que espantarse de los trastornos amorosos que desordenan la casa de sus amos, siendo estos
trastornos parte del repertorio de la comedia de capa y espada ("que eso en todo el mundo
pasa"), la comedia sorjuanina nos trae mas que una "novedad". La investigacion hace hincapié
en el aspecto hibrido de la comedia. La hibridez comprende el género literario,* las relaciones
de género entre femenino y masculino,? y las relaciones entre poder peninsular y americano, es
decir, el aspecto transcultural de la comedia sorjuanina.®

No sabemos con seguridad cdmo y cuando se estrend la obra porque esta cuestionado el dato
segun el cual Los empefios de una casa, escrito por Sor Juana por encargo de don Fernando
Deza, contador del virreinato, se representd en su casa el dia 4 de octubre de 1683, como
homenaje a los virreyes, condes de Paredes y marqueses de la Laguna.* Lo que sabemos es que
la comedia se publicé en 1692 en el Segundo volumen de las obras de Sor Juana junto con las
obras menores que la acomparian, es decir, la loa, tres letras, dos sainetes y el 'Sarao de cuatro
naciones'. Aunque solamente a partir de la edicion de Alberto Salceda en 1957 se publicé bajo
el término festejo,> podemos confirmar que ya la publicacion en el Segundo volumen demuestra
que se trata de una obra dirigida a festejar de manera polifacética la llegada de los nuevos
virreyes.

La celebracion oficial de la visita de los virreyes es un momento clave para la puesta en

escena del poder hegemdnico; es, al mismo tiempo, el momento de renegociaciones de poder

1 Véanse Hernandez Araico (2017) y Poot Herrera (1993).

2 Véanse Maroto Camino (2002) y Donnell (2008).

3 véanse Horswell (2006), Bellini (2004) y Zanelli (2008).

4 Seguin Garcia Valdés (2010: 53). Hernandez Araico (2008: 213) contesta estas fechas y resume los datos actuales.
Lo que sabemos es de una puesta en escena de Los empefios de una casa en Filipinas en 1708 (Cabrero Fernandez:
1973-1974: 89); le agradezco a Sara Poot Herrera por esta indicacion bibliogréfica.

5 Véase Hernandez Araico (2008: 213). Para un estudio de la obra como festejo, véase Gonzalez (1999).
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entre los diferentes grupos que luchan por tener influencia dentro del sistema y de las estructuras
del virreinato. Ademas, es el momento en el cual la toma de posesion del territorio a gobernar
se inscribe en espacios fisicos y simbolicos, acompafiado por representaciones del poder, como
lo son los festejos, los arcos de triunfo, las loas, etc. Se trata para los miembros privilegiados
de la sociedad de reclamar su posicion en el sistema, buscando el apoyo y el favor de los
virreyes, su tutela y mecenazgo, pero, al mismo tiempo, de afirmar y fortalecer su autoridad ya
establecida. En este sentido, se trata de un momento de negociaciones transculturales.

El papel del poder en los festejos virreinales ha sido analizado por Judith Farré Vidal en su
libro Espacio y tiempo de fiesta en Nueva Espafia (1665-1760). Segun Farré Vidal, "la fiesta se
convirtié en un marco habil para el cultivo de las apariencias, donde el espacio cotidiano se
transforma en una realidad embellecida, en la que adquiere plena vigilancia la lectura simbdlica
de lo cotidiano™ (Farré Vidal 2013: 10). Se trata, segun ella, de transformar el espacio cotidiano
en un espacio de representacion que considera a los diferentes grupos en el virreinato: criollos,
espafioles, africanos, mestizos e indios. Citando a Victor Minguez, Farré Vidal se refiere al
"efimero mestizo™ como concepto idealizado y simbdlico:

Abordar el tema bajo la formula de efimero mestizo —acufiada por Victor Minguez—
significa tener en cuenta que el proceso de culturizacion de América fue bidireccional y
que las sociedades indigenas desemparfiaron en él un papel proprio. En esta interseccién
festiva prevalecio el modelo europeo, aunque lo prehispanico primero y, mas adelante, lo
criollo enriquecieron el universo simbélico y ceremonial de la celebracion. Solo asi podia
cumplirse la funcion persuasiva de la fiesta, en la que las élites letradas [...] desempafiaron
un papel protagonista como portavoces de una sociedad emergente, que buscaba trazar su

propio modelo iconografico y la creacion de la comunidad imaginada de la nueva
nacionalidad (Farré Vidal 2013: 10).

La cuestion del espacio del poder se presenta por lo tanto como una cuestion de quién tiene el
acceso al espacio, quién tiene la supremacia interpretativa de su significado, y de cual manera
estan controladas las entradas y salidas. Para el estudio de la representacion teatral del poder,®
tendremos que afiadir otras cuestiones sobre como ‘ordenar’ el espacio segun las insignias del
poder. ;Como llevar el poder a la préctica teatral y como traducirlo en codigos literarios, si la
puesta en escena significa no solamente una representacion, sino también una negociacion, un
comentario, una nueva perspectiva?

El festejo teatral Los empefios de una casa forma parte de estas negociaciones de quién tiene
el poder sobre el espacio.” En las palabras de Sara Poot Herrera, se trata para Sor Juana de
demostrar que forma parte de la casa, es decir, de la casa real y su red de poderes.® La

® Para una introduccion actual al tema, véase Arrellano / Menéndez Peléez (2016).
7 'Véase para una introduccidn al espacio teatral Cazal / Gonzélez / Vitse (2002).
8 Véase Poot Herrera (1993).
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investigacion se concentré en matizar este poder segun su caracter subversivo o no. Si, segun
Horswell (2006), Los empefios de una casa se destaca por su calidad transgresiva, Hernandez
Araico (2017) insiste en que Sor Juana respeta el modelo hegemédnico peninsular en cuanto
quiere demostrar que una escritora criolla lo pudo imitar ingeniosamente y asi reclamar su sitio
dentro del canon.® La cuestion de si la obra sorjuanina sostiene y fortalece el poder de la
epistemoldgica colonial®® o si lo subvierte dificilmente permite una respuesta univoca.
Innumerables libros y articulos tratan de la compleja relacion entre el saber barroco peninsular,
sus formas literarias de concebir relaciones de poder y ponerlas en escena, y el saber barroco
americano, que basa su escritura en la imitacion de aguellos modelos, e imitandolos, los
transforma segln su saber americano especifico, arraigado en el espacio americano y en su
mezcla de cultura precolombina y colonial. Dentro de las muchas maneras de pensar el barroco
peninsular y americano,!* una imagen nos parece sintetizar un aspecto crucial que nos servira
de clave para la lectura de Los empefios de una casa: el barroco, como modelo espacial, se niega
a una representacion univoca del poder hegemonico, porque corresponde al pliegue, descrito
por Gilles Deleuze, como esencia del saber barroco: "Le trait du Baroque, c'est le pli qui va a
I'infini" (Deleuze 1988: 5). El pliegue es la conexion inextricable entre el exterior y el interior,
lo que, segun Deleuze, es el rasgo central de la construccion espacial del barroco: "Ce qui peut
définir I'architecture baroque, c'est cette scission de la facade et du dedans, de I'intérieur et de
I'extérieur, l'autonomie de l'intérieur et I'indépendance de I'extérieur, dans de telles conditions
gue chacun des deux termes relance l'autre™ (Deleuze 1988: 40). A pesar de ser espacios
distintos, la metrépoli y la colonia estan unidas por una conexién barroca que transforma las
fronteras nitidas en pliegues indiscernibles. Igualmente, los modelos epistemolégicos del
mundo barroco, como lo son por ejemplo la dualidad del engafio y desengafio o la alegoria,
subvierten una concepcién hegemonica del poder, insistiendo en los dobles sentidos,*? en el
secreto'® y en el poder complejo del deseo.

El pliegue de Deleuze nos permite pensar los aspectos hibridos y transculturales de la
comedia sorjuanina en términos espaciales.’* En Los empefios de una casa, el espacio del
interior y el espacio del exterior estdn fundamentalmente intrincados: la casa es un laberinto

barroco en el que los sucesos de engafio y desengario se traducen en un juego con lo visible y

% Véanse para estudios introductorios en la obra de Sor Juana Paz (1982), Poot Herrara (1993), Schmidhuber de la
Mora (1996) y Sabat de Rivers (1998).

10 véase para la epistemologia en Sor Juana Grossi (2007).

1véanse por ejemplo Morafia (1988), Kupper / Wolfzettel (2000), Teuber (2000), Mignolo (2002) y Borso (2004).
12 \/éase para la epistemologia barroca con ejemplo de Gracian Neumeister (2000).

13 véase Flor (2005).

14 \éase para un estudio del espacio teatral desde la perspectiva de Deleuze HaB (2005).
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lo invisible,® lo localizable y lo efimero. La tentativa de los protagonistas de ordenar este
espacio y controlar las entradas y las salidas fracasa porque se pierden en los pliegues del
espacio barroco. Si dentro de la casa hay algunas calderadas, para repetir las palabras de la
criada Celia, eso no vale solamente para la comedia, sino también para la disposicion espacial
del festejo entero. Nos serviran de ejemplo, primero, la loa con sus espacios alegéricos, cuya
representacion del poder virreinal esta solapada por el poder del espacio americano, y luego el
‘Sainete Segundo’, que constituye una meta-reflexion sobre el teatro criollo y sus espacios.
Con el festejo Los empefios de una casa, Sor Juana crea una obra transcultural en el sentido
que las diferentes piezas de la casa, es decir, sus textos, siempre remiten a otro lugar cultural
escondido detrés, a otro texto (en este caso calderoniano, moretino, etc.), y nos descubren un
Toledo soplado por un acento mexicano (el del gracioso Castafio), subvirtiendo asi la oposicion

entre colonizadores y colonizados, metrépoli y colonia, exterior e interior.

2. El espacio alegorico de la loa

La loa, un género menor que Sor Juana llevo a la perfeccion,® constituye un lugar ideal para
hacer visible y decible las diferentes posiciones del poder. Como los arcos de triunfo, la loa
recurre a una puesta en escena alegorica de aquellas posiciones. Si la alegoria es un elemento
clave del pensamiento barroco,” es también una manera espacial de ordenar el mundo, lo cual,
segun Jeremy Lawrance, lo entendié mejor Baltasar Gracian, definiendo la agudeza como
"Composicidn artificiosa del Ingenio en que se erige maquina sublime, no de columnas ni
arquitrabes, sino de assumptos y de conceptos" (Gracian 2010: 145),

La loa con la que empieza el festejo teatral Los empefios de una casa se refiere a tres
espacios. El primer espacio es el alegorico, el cual retne cuatro figuras alegoéricas en la escena
del teatro, cuyo encuentro tiene por objetivo decidir cuél entre ellas tiene la mejor dicha. Esta
competencia forma la trama de la loa y sirve como reflexion alegorica sobre una posible
jerarquia de valores que pueda servir a los virreyes en su arte de gobernar. Llamados por la
Modsica, se disputan el premio de la mejor dicha el Mérito, la Diligencia y, del lado opuesto, la
Fortuna y el Acaso. Se trata de asignar el poder y la dominacion a una de las figuras alegéricas
a través de elogios a sus distintos rasgos y con referencias a los topicos literarios. Para
comprobar la vanidad del Mérito, quien ya se considera vencedor de este concurso, la Fortuna

introduce el segundo espacio de la loa, es decir el espacio mitico:

15 Para un estudio de la dualidad de lo visible y lo invisible, véase Avilés (2017). Para un estudio de la alegoria
sorjuanina con una perspectiva de Deuleuze, véase Cortés Koloffon (2013).

16 Para un estudio de las loas sorjuaninas, véanse Navascués (2010) y Garcia Valdés (2004).

17 Sea en el género del auto sacramental o la filosofia moralista de Baltazar Gracian, véase Lawrance (2005).

18 \éase Lawrance (2005: 18).
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Discurre por los ejemplos / pasados. ¢Qué oposicion / me has hecho en que decir puedas /
gue has salido vencedor? / En la destruicion de Persia, / donde asisti, ;qué import6 / tener
Dario el derecho, / si ayudé a Alejandro yo? / Y cuando quise después / desdefiar al
Macedon, / ¢le defendi6 de mis iras / el ser del mundo sefior? / [Cuando] se exaltd en el
trono / Tamorlan con mi favor, / ;no hice una cerviz real / grada del pie de un pastor? /
Cuando quise hacer a César / en Farsalia vencedor, / ;de qué le sirvié a Pompeyo / el estudio
y larazon? (Cruz 2010: 113s.).

Fortuna cita varios ejemplos de la antigiiedad hasta la destruccion de Troya para comprobar su
superioridad sobre el Mérito. De esta manera desarrolla otro modelo de espacio, esta vez
mitoldgico, el cual despliega el modelo de competencia y lucha de poderes en términos de
guerra y de conquista de territorios. En este contexto podemos aplicar la expresion de
"mitografia criolla”, con la que Beatriz Colombi califica la apropiacion sorjuanina de fabulas y
figuras mitoldgicas al contexto americano (Colombi 2017). La construccion espacial en la loa
efectla una conexion implicita entre las conquistas heroicas en la Antigliedad y la toma del
poder de la parte del virrey, cuya llegada a la Nueva Espafia estd —de forma indirecta— puesta
en paralelo con sus antecedentes antiguos. La alabanza sorjuanina del nuevo virrey nos parece
matizada, porque le recuerda la importancia de la Fortuna en su llegada al poder, subvirtiendo
de esta manera la idea de un poder real incondicional.

Al espacio mitico de las conquistas antiguas sucede, entonces, de manera analdgica, el
espacio de la mas importante Conquista, la de la Nueva Espafia. EI espacio americano, el tercer
espacio de la loa por ende, esta doblemente presente, porque el espacio escénico esta localizado
en la ciudad de México. Ademas, es parte del espacio dramatico. Sor Juana representa a
América como lugar de poder real cuando alaba a los virreyes: "Fortuna: Bien venida sea / la
excelsa Maria, / diosa de la Europa, / deidad de las Indias. / Acaso: Bien venido sea / el Cerda,
que pisa/ la cerviz ufana/ de Américaaltiva" (Cruz 2010: 126). La fusidn del espacio peninsular
y americano en la persona de la virreina iguala los dos continentes, mientras que la posicion del
virrey es jerarquica, pisando, y de esta manera dominando, casi aplastando, la "cerviz" de una
Ameérica que, a pesar de este acto de violencia, parece mantenerse en su orgullo ufano y altivo.
Esta dominacion del espacio americano por parte de los virreyes en tanto que representantes de
la corona espafiola tiene su contrapunto en la ya mencionada alegoria de la fortuna y del acaso,
pues son ellos quienes decidieron las guerras y conquistas de territorio.

La investigacion ha destacado la importancia de la palabra "acaso™: ademas de estar
personificado en la loa, el acaso suena como eco del titulo de la comedia Los empefios de un
acaso de Calderdn de la Barca, cuya influencia en la obra de Sor Juana ha sido enfatizada.*®

Podemos afadir que si el acaso y la fortuna deciden quién domina el territorio, este dominio es

19 Véase Castarieda (1967).
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mudable. De esta manera, la dicha atribuida al final de la loa a los virreyes esta inscrita en una
larga historia de dominacion y de guerras de poder territorial. No obstante, la loa y el festejo
integral intentan armonizar estas tensiones a través de una fusion entre diferentes espacios de
poder. Encontramos la respuesta en las palabras del Acaso, quien responde a la pregunta de
Diligencia de como invocar la Dicha: *Mezclando con la armonia / de los coros nuestras voces™
(Cruz 2010: 121). Sor Juana inscribe esta armonia en la estructura misma del festejo, porque al
deseo de mezclar las voces, expresado en la loa, es decir, en la abertura del festejo, contesta
como eco su ultima parte, el 'Sarao de cuatro naciones', en el cual cantan los coros espafioles,
negros, italianos y mexicanos.

Las referencias al espacio americano como lugar transcultural sirven de hilo rojo en el festejo
teatral, el cual, de esta manera, se constituye desde el principio como festejo criollo, adaptando
los diferentes géneros teatrales peninsulares a la realidad y las necesidades americanas.
Ademas, integra la l6gica de lo visible y de lo invisible de manera criolla: Sor Juana se sirve de
un modelo alegorico famoso, —la lucha de los poderes y la fuerza de la fortuna forman parte del
repertorio retérico antiguo—, para transformarlo en alegoria de la toma del espacio americano.
Su loa se apropia del complejo lenguaje visual de la alegoria, cuya funcién central es hacer

visible lo invisible,? para sacar a la luz las tramas oscuras e indecibles del poder colonial.

3. Los pliegues de la casa sorjuanina

Pasemos ahora al lugar central del espacio dramatico del festejo: la casa y sus empefios, los
cuales, con sus tres jornadas, ocupan la mayor parte del festejo. Se trata de una comedia de capa
y espada, que constituye una realizacion perfecta del género, digna del modelo calderoniano, a
quien invocan los mismos personajes,?* y, al mismo tiempo, su subversion, jugando de manera
irénica y ldcida con los cédigos del género.

Casi toda la accion esta ambientada en la casa de don Pedro y su hermana dofia Ana, y si los
empefios amorosos de sus duefios estan en el centro del enredo, la casa con su estructura
laberintica y sus varios espacios escondidos, es el verdadero personaje central. Todo como el
famoso pliegue barroco estudiado por Gilles Deleuze socava la idea misma de una frontera
rigida entre dentro y fuera, la casa en la comedia sorjuanina se despliega casi infinitamente en
un juego de lo visible y lo invisible. Antes de entrar en el andlisis, recordemos brevemente el
enredo. En la casa de dofia Ana y don Pedro, los dos maestros del enredo, entran, todos por
acasos diferentes, los dos amantes dofia Leonor y don Carlos, asi como don Juan, el amante

olvidado y desaseado de Ana. Se encuentran igualmente Celia, la criada infiel, quien ha dejado

20 \éase Lawrance (2005).
21 Véase Cruz (2010: 252s.).
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entrar a Juan en el cuarto de Ana, y Castafio, el criado gracioso de Carlos. Si casi todos, aparte
de Anay su criada, ignoran la presencia de los demaés en la casa, es por un enredo planteado
por don Pedro: cuando é€l, rechazado por Leonor, se entera de que aquella misma noche ella iba
a huir de su casa con su amante don Carlos, Pedro inventa un enredo y envia a sus criados al
lugar de la cita. Embozados, ellos fingen ser de la justica y se llevan a dofia Leonor, a quien
depositan como a una prenda en la casa de Pedro, quien podria cortejarla a su gusto sin descubrir
las circunstancias de este suceso. En la huida nocturna, don Carlos hiere a un primo de Leonor
en un duelo, y, huyendo de la justica, busca asilo en la misma casa, donde dofia Ana, la hermana,
le da entrada de buena gana, porque, aburrida de su amante Juan, quien dejo la corte de Madrid
para seguirla, se enamord de Carlos. Al igual que su hermano Pedro, dofia Ana piensa poder
enamorar a su amado teniéndolo encerrado en su casa. A través de varias intrigas intenta apartar
a Carlos de su dama Leonor, aprovechandose del espacio particular de su casa. No obstante, la
constancia de los dos amantes iniciales, don Carlos y dofia Leonor, supera a las intrigas de los
hermanos y sera coronada al final de la comedia por la boda, a la que se junta la boda de Ana
con Juan y de Castafio con Celia, asi que solamente Pedro, quien inicio la confusion, se queda
sin pareja.

La casa de la comedia sorjuanina tiene una estructura arquitecténica compleja, con una
disposicion espacial basada en la permeabilidad de espacios originariamente separados. Su
estructura hibrida permite un juego ingenuo de visibilidad e invisibilidad. EI primer marco
espacial es un intersticio, es decir, la puerta como umbral entre interior y exterior. Esta velada
por Anay Celia, quienes estan esperando, segun la orden de Pedro, a que él les mande a dofia
Leonor como prenda, a la que tienen que recibir con una fingida sorpresa. Cuando los criados
de Pedro, disfrazados como la justicia, les entregan a Leonor, Ana finge no querer recibirla por
lo escandaloso de la situacion y solamente cede a las instancias de Leonor, pidiéndole asilo,
cuando la préfuga le ofrece contarle su historia como prenda. Contar esta historia y desvelar su
secreto es el precio que tiene que pagar Leonor para poder pasar la puerta y no quedarse en la
calle, lugar que, con la primera vez que lo piso, le entregd desgracia.?? La segunda entrada en
la casa es la de don Carlos y su criado Castafio, huyendo de la justicia y pidiendo asilo ellos
también a dofia Ana, verdadera guardiana de todos los secretos y de todas las Ilaves, quien les
deja entrar para esconderles en una pieza, para poder, de esta manera, dejar sitio a su deseo

escondido y cortejar a Carlos, de quien esta enamorada. Ademas, otras personas pasan por la

22 En la relacion de dofa Leonor el momento de la pérdida del honor coincide con salir a la calle y dejar la casa:
"sali a la calle, y apenas / daba los primeros pasos / entre cobardes recelos / de mi desdicha, [...]" (Cruz 2010:
150s.).
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puerta durante el desarrollo del enlace, por ejemplo don Rodrigo, quien viene para negociar la
boda de su hija Leonor con Pedro para evitar la deshonra, sabiéndola en su casa.

A pesar de estas entradas, el espacio exterior que la puerta delimita queda poco desarrollado
en la comedia. Toda la accion pasa dentro de la casa; los sucesos en la calle se cuentan dentro
del espacio domeéstico, que, de esta forma, parece absorber el espacio exterior casi anulandole.
Si los personajes a menudo intentan salir de la casa, no lo logran (como es el caso de Castario
vestido de mujer), o solo lo logran para volver adentro inmediatamente por confusion (como la
fuga breve de Anay de Leonor tapadas), o por sus deseos (Carlos vuelve para liberar a Leonor,
Juan para vengarse de Ana). Si, segun Deleuze, el interior y el exterior barroco, la fachada,
estan separados y al mismo tiempo conectados por el pliegue, la puerta de la casa barroca en la
comedia sorjuanina nos parece un umbral plegado, que embarca a los protagonistas al interior
de la casa como una trampa.

La casa de don Pedro corresponde a este interior con infinitos pliegues, como lo ha descrito
Deleuze. Una vez pasada la puerta, la accion se desarrolla en un espacio dificil de delimitar. En
la primera jornada, los personajes se mueven en dos piezas y en el espacio indefinido que las
separa y las une. Esta la pieza de dofia Ana, a la que Ana manda a Leonor y en la que logré
entrar don Juan gracias a la ayuda de la criada Celia, para esperar a su amada infiel. La otra
pieza es aquella a la que Ana manda a Carlos y Castafio para esconderse de su hermano:

Venid, que aqui hay una pieza / que nunca mi hermano pisa, / por ser en la que se guardan
/ alhajas que en las visitas / de cumplimento me sirven, / como son alfombras, sillas / y

otras cosas; y ademas / de aqueso, tiene salida/ a un jardin, por si algo hubiere; (Cruz 2010:
156).

Si la pieza limita con un lugar topico del amor, el jardin, al mismo tiempo es un lugar marginal,
un almacén de muebles, caracterizado por la compilacion y superposicion de objetos
divergentes, y escondido de la vista y del control del duefio de la casa, don Pedro. Si dofia Ana
utiliza los objetos de esta pieza de cumplimento para las visitas, subrayando de esta forma la
funcién de suplemento y pliegue barroco de esta habitacion, también le servira para dar sitio a
su deseo escondido por Carlos.

La conexién entre ambas piezas se hace de manera complicada, por un pasaje a oscuras,
iniciado por los deseos entrecruzados de los personajes y culminando en la confusion de lo
visible y lo invisible. El deseo por Ana hizo entrar a Juan en su habitacion y cuando entra
Leonor ahi por orden de Ana, ambas ignoran la presencia del galan madrilefio. Cuando, en la
oscuridad de la pieza, don Juan se acerca a Leonor para cortejarla, pensado que es Ana, Leonor
se defiende de sus alabanzas. Alarmado por la voz de su amada sale don Carlos de la otra pieza,

en la que estaba con Ana, y se junta en la escena, seguido por la dama de la casa, quien intenta
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en vano detenerle. En esta escena a ciegas entra la criada Celia con la luz, asi que todos los
cuatro se ven en el mismo lugar, sin saber como ni por que han podido entrar los demés. En las
palabras de Carlos, quien lo explica el dia siguiente a Castafio, quien durante los sucesos quedo
durmiendo:

Estando de esta manera, / oimos, al parecer, / dar voces una mujer / en otra cuadra de afuera;

/'y aunque dofia Ana impedir / que yo saliese queria, / venciéndola mi porfia / por fuerza

hube de salir. / Sac6 una luz al rumor / una criada, y con ella / conocer a Leonor bella /
pude (Cruz 2010: 188s.).

El intento de Ana de mantener el control sobre ambos espacios y separarlos segun sus planes
de seduccion (de Carlos) y de venganza (de Leonor) fracasa con el deseo incontrolable de
Carlos, quien sigue la voz de Leonor como al polo de un iman. Como Carlos logra entrar en la
pieza de Ana queda en lo oscuro;?® el pasaje o el pliegue que une ambos espacios parece
intrincado, y es solamente el instante en el que Celia trae la luz, que deja un poco de claridad,
pero a la manera de un faro pasando brevemente sobre un pasaje antes de que la oscuridad lo
encubra nuevamente. La llegada subita de Pedro hace necesario apagar la luz e interrumpe la
rifia entre los celosos Juan y Carlos. Viendo su honra en peligro, Ana logra recuperar el control
de la casa y manda esconder a ambos hombres y a Leonor en piezas distintas. Este sosiego le
permite a Ana inventar otra astucia, otra vez aprovechando la estructura laberintica de su casa.
Para despertar sospecha y celos, Ana dispone que Carlos y Castafio puedan asistir desde una
habitacion oculta a un concierto cortés organizado en honor de dofia Leonor por don Pedro.
Consciente del poder de la vista, dofia Ana logra controlar las entradas y las vistas de todos los
participantes en este teatro de galanteo y celos. En las palabras de Ana, que le manda la
ejecucion del plan a su criada:
Y td, pues ya serd hora (Aparte.) / de lo que tengo dispuesto / porque mi industria engafiosa
/ se logre, saca a don Carlos / a aquesa reja, de forma / que nos mire y que no todo / lo que

conferimos oiga. / De este modo lograré / el que la pasion celosa / empiece a entrar en su
pecho; (Cruz 2010: 197).

Otra vez, sigue siendo dificil ubicar la disposicion espacial. Celia le dice a Carlos que les va a
mandar al jardin? para luego cambiar los planes y mandarles a una reja:
Hasta aqui podéis salir, / que aunque mandd mi sefiora / que os retirarais, yo quiero / haceros

esta lisonja / de que desde aquesta reja / oigais una primorosa / musica que a cierta dama, /
a quien mi sefior adora, / ha dispuesto. Aqui os quedad (Cruz 2010: 200).

23 \Véase Hernandez Araico (2017).

24 "Caballero, mi sefiora / os ordena que al jardin / os retiréis luego, a fin / de que ha de salir ahora / a esta cuadra
mi sefior, / y no seré bien que os vea. / Aquesto es porque no sea (Aparte.) / que él desde aqui vea a Leonor" (Cruz
2010: 191s.).
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Sor Juana priva al publico de saber donde queda la reja ni codmo estd comunicado con la
habitacion en la que se estrena el concierto, habitacién que tampoco sabriamos ubicar con
seguridad.® lgual que los protagonistas Carlos y Castafio, el publico no puede ubicarse dentro
de la casa laberintica. EI comentario sarcastico de Castafio resume la confusion con una alusion
al saber espacial de la monja jerénima: "Fuese y cerronos la puerta / y dejonos como monjas /
en reja, y solo nos falta / una escucha que nos oiga" (Cruz 2010: 200).

Dofia Ana sabe cuél es la esencia de la disposicion espacial en los enredos de amor: ver y
ser visto. Tal una cortesana discreta,? lo dice ella misma al principio de la obra cuando le relata
a Celia como supo disponer de las vistas, cuando se quedd sola en la corte en Madrid, lejos del
control de su hermano, quien la dej6 sin supervision para marcharse a Toledo: "y asi en Madrid
me dejo, / donde estando sola yo, /'y poder ser vista y ver" (Cruz 2010: 134). Al revés de la
estructura espacial de la corte, el espacio doméstico le permite a Ana distraerse de la vista de
los demas y transformarse de objeto del deseo en sujeto y pura vista. De esta manera representa
un concepto de espacio hegemonico, o, segun el concepto de espacio de Michel de Certeau, la
ficcion de una posicion omnisciente, el deseo absoluto de la pulsidn esdpicay gndstica (“pulsion
scopique et gnostique™) de tener todo el espacio bajo su vista controladora.?

Su antagonista, dofia Leonor, en cambio, representa una agudeza sorjuanina, siendo otro
alter ego de la monja jerénima por su erudicion famosa. Recordemos el autorretrato que hace
Leonor de si misma en la comedia: "Inclineme a los estudios / desde mis primeros afios / con
tan ardientes desvelos, / con tan ansiosos cuidados, / que reduje a tiempo breve / fatigas de
mucho espacio” (Cruz 2010: 144). Podemos entender las fatigas de mucho espacio, aungue son
aqui una metafora espacial del tiempo, como los esfuerzos vanos de dofia Ana de controlar un
espacio fisico, porque el ingenio de dofia Leonor, y asi mismo el ingenio de Sor Juana, no puede
estar contenido ni controlado. Es un espacio mental, pero que permite a dofia Leonor salir de
los empefios de la casa, y a Sor Juana mantener su libertad intelectual.

Ambas mujeres, Ana y Leonor, son facetas del alter ego sorjuanino. Si Ana es un ejemplo
de la agudeza cortesana, maestra de la disimulacion y manipulacion perfecta, digna en eso de
los hombres cortesanos descritos por Baltasar Gracian, también es una amante caprichosa y al
final queda vencida por el amor verdadero de la pareja Carlos / Leonor y por los sucesos del
deseo que siempre logra traspasar los espacios cerrados. Lo logra, sobre todo, por un Gltimo

juego con los pliegues, esta vez de la belleza femenina (como objeto de deseo) y del deseo

%5 S6lo se sabe que tampoco esta en el jardin, porque después del concierto le dice Ana a Leonor: "Leonor, si no
te divierte / la musica, al jardin vamos" (Cruz 2010: 205).

% Para un estudio de la agudeza sorjuanina, véase Neumeister (2010).

27 \/éase Certeau (1994: 140).
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masculino (sujeto del deseo, pero sujeto ciego). Este ultimo ejemplo nos permite dar cuenta de
la agudeza transcultural de Sor Juana, quien en una escena fulminante e innovadora del
travestismo sabe unir hibridez sexual y cultural. Se trata de la relacion entre espacio peninsular
y espacio americano en la comedia. Seguimos la diferencia establecida por Marc Vitse entre
espacio dramatico, es decir, los espacios mencionados en el texto de la comedia como lugares
donde estd ambientada la accion,? y espacio escenico, es decir, el escenario de la funcion actual
de la obra como lo puede ver concretamente el publico. Vitse incluye también la diferencia
establecida por Juan Manuel Escudero, entre espacio aludido y espacio contextual:
consintiendo éste en meras alusiones, sobre todo en el texto principal, sobre las que no

gravita el desarrollo de la accion, pero que mantienen relaciones de conflictividad o de
complementariedad con el resto de los espacios (Vitse 2002: 23).

Si aplicamos esta diferencia a la comedia de Sor Juana, la relacion entre los espacios
peninsulares y los espacios americanos resulta compleja. El espacio dramatico de la comedia
es la cuidad de Toledo y, ademas, la corte de Madrid, por ser el lugar de donde viene don Juan
para seguir a dofia Ana. El espacio americano esta introducido por alusion directa, hecha por el
gracioso Castafio, quien dice ser originario de Meéxico. Refiriéndose a acontecimientos
mexicanos, Castafio enfoca la atencidn sobre el espacio contextual de manera importante:
"iQuién fuera aqui Garatusa, / de quien en las Indias cuentan / que hacia muchos prodigios! /
Que yo, como naci en ellas, / le he sido siempre devoto / como a santo de mi tierra" (Cruz 2010:
252).%° Castafio implora unas lineas después: "inspirame alguna traza / que de Calderdn parezca,
/ con que salir de este empefio!" (Cruz 2010: 252s.). Esta proximidad del picaro americano con
el dramaturgo espafiol no es fortuita, pues establece una relacion directa entre el arte americano
de contar historias (el ejemplo de Garatusa) y el arte peninsular de ponerlas en escena
(Calderdn), fusionando ambos en el arte criollo de hacer comedias (la obra de Sor Juana misma
que en la escena de Castafio vestido de mujer inventa una traza digna de Calderdn).

No obstante que el espacio dramético sea peninsular, los espacios toledanos se destacan muy
poco y la obra no lleva el colorido espafiol. La casa de dofia Ana y don Pedro, al no tener
ninguna particularidad que la ancle en una realidad palpable, se caracteriza por su caracter
laberintico barroco. Lo que ancla la obra en la realidad son las palabras de Castafio con sus

alusiones al espacio donde esta localizado el pablico en el momento de la puesta en escena. ES

28 \éase Vitse: "Por espacio dramatico se entendera el espacio de la ficcion, el espacio representado o significado
en el texto escrito, es decir los lugares por los que se mueven entes de la ficcion que son los personajes... [...] El
espacio escénico, en cambio, designara el espacio concretamente perceptible por el publico en el escenario peculiar
de tal o tal funcion teatral” (Vitse 2002: 23).

29 Seglin Garcia Valdés, "Martin de Villavicencio y Salazar [...] fue el famoso Garatuza, picaro célebre, nacido
hacia el 1600 en Puebla de los Angeles; recorrié muchas poblaciones de la Nueva Espafia fingiéndose sacerdote
para hacer fraudes, trampas y raterias" (Garcia Valdés 2010: 252).
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aun mas evidente en la famosa escena de travestismo, en la que Castafio se disfraza de mujer
para poder pasar escondido por la calle. Pensando que se trata de Leonor, don Pedro alaba a
Castafio disfrazado y le promete el matrimonio. En esta escena el gracioso se dirige de manera
directa al publico y a los virreyes, traspasando asi las fronteras del espacio escenico y dramatico.

Como criado Castario es la figura con menos poder, pero al mismo tiempo, gracias a su juego
de méscaras, tiene el mayor poder porque consigue burlar a Pedro y desenmascarar los codigos
de deseo y seduccion de la comedia de capa y espada.®*® En un gesto metateatral se dirige al
publico vy, asi, a los espectadores reales, los virreyes, quienes también estan a punto de ser
seducidos por una puesta en escena criolla, momento de mise en abyme teatral. Dirigiéndose al
publico, Castafio logra alin mas: él hace presente el hecho de que esta comedia esta tan influida
por la literatura y los espacios geograficos peninsulares, pues imita con perfeccion el género de
la comedia de capa y espada, y la sitla en un lugar de autoridad espafiola, Toledo, con vinculos
a la corte madrilefia. Pero la nueva comedia de capa y espada esta actuada en la ciudad de
México, y, al final, termina impregnada por este lugar.

Si la relacion entre la metropoli y el espacio americano esta puesta en escena como una
travestia, es también por otros pliegues barrocos, esta vez de las basquifias de las damas. En la
primera jornada, Castafio pide asilo en la casa de dofia Ana con una alusion graciosa a poder
esconderse bajo los pliegues de sus basquifias ("y asi, sefiora, os suplica / sin miedo, que me
escondais / debajo de las basquifias"; Cruz 2010: 154). Mas aun, en la tercera jornada, para
poder salir de la misma casa, Castafio se disfraza de mujer con las basquifias que le dejo dofia
Leonor en su huida: "Ahora entran las basquifias. / jJesus, y qué rica tela!" (Cruz 2010: 254).
Los pliegues de las basquifias brillan como la historia de Castafio, quien sabe atraer la atencion
del publico sobre su cuerpo, cual siendo americano y femenino a la vez, fascina por su artificio
y cosmética.*! Cuando, al final de su disfraz, se tapa con el manto, asi cubriendo toda la belleza
gue acaba de construir, expone que el deseo no esta en el objeto, sino que es mera quimera y
proyeccion del sujeto de deseo,* en este caso, del deseo masculino y del deseo colonial. El
manto, tal fachada, tapa el espacio barroco de los pliegues de las basquifias. Pero no sin

demostrar al publico el poder del cuerpo y del espacio americano.

30 Véase Canavaggio (1979).

31 Deleuze identifica el pliegue barroco con los pliegues de las faldas: "se reconnait d'abord au modéle textile tel
que le suggére la matiere vétue : il faut déja que le tissu, le vétement, libére ses propres plis de leur habituelle
subordination au corps fini" (Deleuze 1988: 164). Para un estudio de la relacién entre cosmética y alegoria, véase
Cortés Koloffon (2013).

32 Para un estudio del deseo narcisista personificado en Castafio, véanse Glantz (1992) y Wagner (2015).
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4. Conclusién: Situando la comedia en el espacio transcultural en el *Sainete segundo’

Concluyamos con algunos comentarios sobre el 'Sainete segundo’ del festejo, el cual constituye
una reflexion metateatral ingeniosa sobre la comedia criolla como espacio transcultural.®® Sor
Juana pone su reflexion en la boca de dos actores, Mufiiz y Arias, quienes deciden como lo
sugiere uno de ellos: "Mientras descansan nuestros camaradas / de andar las dos jornadas, / [...]
aqui, Mufiz amigo, nos sentemos / y toda la comedia murmuremos" (Cruz 2010: 229s.). En sus
murmuraciones formulan de manera satirica un comentario sobre la relacion entre el teatro
peninsular y el teatro criollo. Mufiiz hubiera preferido ver una obra de la pluma de un autor
espafol famoso: "¢No era mejor, amigo, en mi conciencia, / si queria hacer festejo a Su
Excelencia, / escoger, sin congojas, / una de Calderdén, Moreto o Rojas [...]?" (Cruz 2010: 231).
Arias le contesta que es el deseo de la novedad que da entrada a las obras criollas en la escena
teatral: "¢ No veis que por ser nueva / la han echado?" (Cruz 2010: 232). Y finalmente tienen
que admitir los dos que les ha gustado la comedia La segunda Celestina, una obra
verdaderamente mestiza, porque los primeros actos fueron escritos por el espafiol Agustin de
Salazar y Torres y el final por Sor Juana:

Amigo, mejor era Celestina, / en cuanto a ser comedia ultramarina: / que siempre las de

Espafia son mejores, / y para digerirlas los humores, / son ligeras; que nunca son pesadas /

las cosas que por agua estan pasadas. / Pero la Celestina que esta risa / os causé era mestiza"
(Cruz 2010: 232s.).%

El mestizaje como principio de escritura dramatica incluye, entonces, en primer lugar, una
semantica espacial que sugiere que el viaje por mar transforma las comedias espafiolas en un
plato muy sabroso y facilmente comestible por el publico americano. Sea porque Toledo y
Madrid estan lejos de la realidad de la vida cotidiana, y sus espacios son espacios imaginarios,
pero no involucrados en la piel de los actores como lo es el juego de mascaras mexicano de
Castafio. En segundo lugar, cabe mencionar el juego con dos espacios escénicos: el teatro corral,
en el cual Mufiiz y Arias podrian aplicar la practica de murmurar y silbar la obra, y el teatro de
la corte, donde suponemos esta localizada la puesta en escena del festejo, y que se diferencia
de las practicas aludidas por maneras mas distinguidas. Si los dos actores quejosos amenazan
con silbar la obra, se refieren al primer lugar teatral, los corrales, y de esta manera hacen entrar
el espacio popular en el espacio controlado y privilegiado de una casa de la corte. La autoridad
del gusto del vulgo entra por la risa y la burla de Mufiiz y Arias. En tercer lugar, la posicion

cultural y social de los espectadores esta inscrita en el espacio escénico de manera audible: es

33 Véase Burnigham (2013).
34 En el 'Sainete segundo’ Sor Juana parece sugerir la colaboracion en la obra. Véase Garcia Valdés que cita a Vera
Tassis y a Guillermo Schmidhuber de la Mora (Garcia Valdés 2010: 57s.).
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decir, a través de los silbidos del publico, como lo dice el autor Acevedo: "Gachupines parecen
/ recién venidos, / porque todo el teatro / se hunde a silbos" (Cruz 2010: 237). Esta referencia a
la diferencia de pronunciar la s (los espafioles la pronuncian fuerte y silbando, los americanos
de manera suave), nos recuerda que la obra dramatica es una obra plurimedial, y su forma de
construir el espacio lo es igualmente. Si los gachupines silban la obra criolla, no seran ellos
quienes tendran la dltima palabra, sino la monja jeronima que cierra el festejo con el 'Sarao de
cuatro naciones', dentro del cual canta el coro mexicano: "jVenid, Mexicanos; / alegres venid,

/ a ver en un Sol / mil soles lucir! (Cruz 2010: 294).
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