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LA SINTAXIS DEL ENREDO 
EN LOS EAJPEÑOS DE UNA CASA 

Ulpiano Lada Ferreras 
Ut1iversidad de A lira me 

El esrudto de un texto literario puede abordarse desde multttud de 
enfoques y seguir en su desarrollo muy variadas metodologías, que por 
lo general no se declaran de manera explícita por parte del investiga­
do r, o en todo caso se señala de manera general una detenmnada 
escuela stn aclarar ni JUStificar el porqué de esta elección, dentro siem­
pre de la libertad que ampara al investigador para delimitar y abordar 
su objeto de estudio 1• En esta ocasión, para llevar a cabo el análisis y 
co nsiguiente (espero que también consecuente) tnterpretació n de 
algunos aspectos de la comedia de Sor Juana Inés de la C ruz, Los empe­
lios de rma casa2 partiré, siguiendo un procedimiento deductivo, de una 
Stntética espistemologia que aclare las postbtlidades de desarrollar unos 
presupuestos teórico-literartos qu e pe rmttan ejercer la crítica sobre 

1 Bobe\, 2008, pp. 8-50. 
2 Se rrat.1 de una comcdta de enredo amoroso en la que dos persona.Jes, Doña 

Leonor y Don Carlos, participan de sendos tnángulos amorosos. Don Pedro pre­
tende a Doi1a Leonor, pero ésta ;ama a Don Carlos y es correspondtda. Por su parte 
Doña An.l, la hermana de Don Pedro, se ha enamorado de Don Carlos, olvtdándo­
se de su hasta entonces amado Don Juan. Con un papel importante en el desarro­
llo de la trama encontramos a Castat1o, criado de Don Carlos, y a Celta, crtada de 
Doña Ana. Tras múlt1plc.-s enredos desarrollados en la casa de los hermanos, el des­
enlace lleva a un doble matrimomo: Doña Leonor con Don Carlos y Doña Ana 
con Don Juan. Don Pedro se queda \In Doña Leonor. pero con su honor a salvo 
por la boda de su hermana. Stgo IJ edtctón de Alberto G. Salceda, 200 l . 
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esta obra dramática de Sor Juana y, de ahí, proponer una InterpretaCIÓn 
en el marco de la~ relaciones con el teatro barroco español. 

La C1enC1a de la Llterarur,l, como es sabido, se integra en la Filolo­
gía, junto con la CienCia LmgüístJca, y se compone de H1stona litera­
ria, Teoría de la Literatura y Critica literaria, desde un punto de v1sta 
teórico, que en la práctica se resuelve en una Teoría-Critica, por cuan­
to que la colaboraciÓn entre ambas es tan estrecha, que llegan a fundir­
se princ1p1os teóncos con pnnc1p10s críticos. La Teoría Lm:rana, mclui­
da en las poéticas trad1nonales, como señala Dolezel, ~1empre ha estado 

abierta, entre otras onentac10nes, a la filo!Sofia y a la adopción de con­
ceptos, modelos y métodos filosóficos. El rasgo más general de la filo­

sofia en el siglo XX probablemente sea c;u Interés por el lenguaje y. 
como consecuenCia, d lenguaJe llterano, como uso específico del len­
guaje general, se ha beneficiado de las nuevas reflexiOne-; y de ,1lguno 

de los conceptos que aclara 1.1 filosofia. Entre las diversas teoría de 
marco tilosófico, la semiótica, de!>de nuestro punto de vista, proporciO­

na la base teónco-metodológtca esencial para el estudio del fenómeno 
literano, por cuanco propone un acercamiento a la literatura que dé 
cuenta de la totalidad del proceso comunicativo (em1s1Ón, memaje, 
rccepc1ón) en todos sus mvcles (smtáctico, semántico, pragm.1tico) '. 

Si acabo de referirme a la sem1Ót1c,1 como Ja base teórico-metodo­
lógica esenc1al para el estudio del fenómeno literario en general, ex1ste 
un acuerdo cas1 unámme en considerar a la semiÓtica como base teón­

co-metodológica esencial muy especialmente para el estudio de 1.1 obra 
dramática en tanto que aborda los conceptos fundamentales de su 
peculiar proce)O comunicativo, como son las características específicas 

del texto dramático (categorías del texto dramático), el stgno dramáti­
co, el discurso dramático y el proceso de tramducnón dramático. 

Uno de los conceptos más Importante\ que ha aclarado la semiótica 
dramáuca es el del prop10 Texto Dramáuco. El texto dramálico permi­
te distln!:,>ulr dos a~pectos: el Texto L1terano y el Texto E'pectacular; el 
primero, señala la profesora Uobes Naves, está constitUido fundamen­
talmente por los diálogos. pero puede extenderse a toda la obra escnta, 

desde el título hasta la relación de las dramatis pcrsonae, incluyendo los 
prólogos y también las acotaciones, si nenen valor literano. Por su 
parte, el Texto Espectacular está formado por todos los signos que en el 

3 Lada Ferrem. 2003, pp. 1-63. 
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texto escrito di,eiian una \'lrtual representJctÓn: acotaciOnes y didasca 
has (mdicac10nes csct:rucas) contemdas en los dlálogos4

• En L1s empe1i"s 
ele 1111a casa, como en el te,uro barroco en general, apenas ex•~ten Jcota­
CJones, pero los diálogos contienen connnuas mdicac1ones escémcas, 
las <:hdascahas. En la jornada 1, por eJemplo, Celia se dirige a Doña Ana: 
«Cu lA: Lloras» (1, 161 ). En la tercera jornada, en un alarde cómico en el 
que el cnado de Don Carlos, Castaño, se v1ste de muJer, encontramos 
las stgutentes mdtcactones escémcas: 

C .. stAÑ<>: 

Lo pnmero, .tpn'itonar 
me tOJI\ telll' la mdena. 
porque qutt.lr.l mil \'td.ts 
st le doy tannca suelta. 
Con este patio pretendo 
abn~Mme la molkra: 
,. como qtnero lo pon~o. 
\l'r:Í glon.t ,·er tm pena 
Agora entran l.ts basqunias. 
iJe,ús. y qul- nra tela! 
No hay duda que me esté btl'll. 
porque lOlllO 'oy morena 
me e,tá dd ttdo lo azul. 

¿Y esto qué l''' Joy.ts son C:·,t.l\: 
no me l.ts qlllno poner, 
t¡ue agora \'O\ de revuelta. 
Un 'crenero he topado 
l'll aquesta f.tltnqm·r.t: 
t.unbtén tm• In he de pl.mt.tr [ .... ¡ 
¿Qué les p.trece, ~etioras. 
cstl' cncaJl' de b.tllena? [ ... ¡ 
Los ~ruamcs: aquesto sí, 
porque las manm no wan (111. 319-3611). 

~e ha dado. en estos versos, una detallada descnpctón del pemado y 
wscuario que llevará Castaiio, en el que menciona: la melena, el paño. 
l.ts basquu1ao;,las JOyas. el serenero (toca),la faltnqucra, el encaje. los 

~u antes ... 

1 Bob~·'· 1 ')')7. pp. J 1 J2. 

•• 



ULPIANO 1 ADA fERRfRA'-

Podemos distmgu1r en la obra dramánca, ~igmendo la metodología 
establecida por Carmen 13obes, cuatro categorias: acc1ones, personajes. 
nempo y espac1o, categorías que ttenen unas formas de presentaciÓn y 
distribución (sintaxis), que puede en las obras barrocas en general y en 

esta comed1a de or Juana en parttcular llevar a un enredo extremo, tie­
nen también un valor signjficativo propio en los limites de la obra dramá­
nca (semántica) y pueden ser mterpretadas en el ámbito de los sujetos que 
Intervienen en el proce~o comumcativo, autor y receptores (pragmática). 

1) Acciones. L1s acciones se suceden en e l texto dranütico de 1.1 
mi~nl.l forma que en el relato. Pue. ro que el relato cuenta una hi\tOrt,l 

ficcional y el texto dramático igualmente construye una fabula, parect• 
que es pos1ble d análisis de ambos textos con el mismo método para 
identificar las unidades de narración. Las acnones por med1o de un 
proceso de abstr,1cc1Ón se concepwali zan en func1ones, es dcetr, en 
esquema de acnón o de relaciOnes. despojados de sus rasgos lndivt­
dualrzadores, libres de la anécdota. Cuanto más amplio sea el proceso 

de ab tracetón, más obras tnd1viduales tendrán cab1da en la func1ón 
propuesta, pero, al mismo tiempo, menos nos d1rá, lógicamente, de su, 
espec1fic1dades; dt• este modo a partir del punto de VISta del personay: 

que partamos podremos establecer para la obra que nm ocupa d1versos 
esquemas de acción; s1 partimos de Don Pedro, en su m rento de conse­
guir a Doña Leonor podria proponerse el \igu1ente esquema: carenc1a 
1111Cial (Doiia Leonor no le ama) medios para superarla (rapto de Doii.l 
Leonor) fracaso (Doña Leonor se casa con Don Carlos). De la tlliSnl.l 
forma, la hermana de D. Pedro. Doña Ana, repite el mismo esquema de 
acción al mtentar comegu1r el amor de Don Carlos pero fracasar en su 

Intento. Por el contrario, el esquema funcional bá ico de don Cario~ y 
Doña Leonor partiria igualmente de una s1tuac1ón 1111Cial de carenc1a, 
pasaria por unos medio par,l superarla y finalizaría con el éxito al con­
segutr subsanar la carencia 1nicial. Como puede comprob.use las fun­

ciones, por su grado de abstracciÓn no pernuten tndagar en las accio­
nes individuales y específicas que aportan los elementos diferenciadore\ 

a distintas obras y distmtos personaJes que para llegar a un nmmo resul­
tado emplean diferentes medios5. En cualquier caso. no debemos olvi­
dar que estamos ante una comed1a de capa y espada donde, como vere­
mos, se impone un final feltz, y por tanto el fracaso que se mamfiesta 

5 Bobes, 1997. pp. 2H3-J25. 
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en las funciones de algunos personajes queda marizado explícitamente: 
Don Carlos se da por sattsfecho con la boda de su hermana Doña Ana, 
mientras que ésta acepta, finalmente gustosa, la boda con Don Juan. 

2) Personajes. Al hablar de acciones y funciones, necesariamente 
debe hablar-;e de personajes, otra de las categorías del texto dramático 
que forma parte de las unidades sintáctica . La construcción del perso­
naje se atiene a dos pnnc1p10S generales y fundamentales: el de dlscre­
cionahdad y el de umdad. lmClalmente, el personaJe dramático se pre­
senta como un nombrl', que es una etiqueta semántica en blanco: Doña 
Ana, Ceha, Don Pedro, Doña Leonor (nada nos dicen); a medida que 
avanza el d1álogo se va construyendo el personaje mediante datos dis­
cretos y discontinuos, procedentes de tres fuentes: 1) su propias pala­
bras, 2) sus prop1as acc10nes. 3) lo que los demás per onaJeS dicen de él. 
Al final de la obra la etiqueta semántica del personaJe está completa. 
Lm actantes, como las funciones, son conceptm que se logran a partir 
de un proceso de abstracciÓn, y los d1snntos d1scursos sobre un nmmo 
esquema teónco se consiguen debido a que los actantes se convierten 
en personajes y las funciones son acnones que se concretan en Cir­
cunstancias propias e 1rrepeubles6

. Desde el punto de v1sta actanc1al, 
por tanto, podríamos descubrir el mismo esquema en d1stmtos perso­
najes de L1s Clltpciios dr lltta casa, de un lado, unos seductores con sus 
ayudantes. y. de otro, unas (pm1bles) seducidas. que en el caso de Doña 
Ana podríamos consrderar una ~eductora con su ayudante (Ceha) y de 
otra parte un pm1ble seducido (Don C.1rlos. que en momentos parece 
flaquear ante las inmiUaClones de Doña Ana). El actante, en conse­
cuencia, es una categoría abstracta, que respecto al personaje, estaría en 
la nmma rclanón que la func1ón respl'Cto a la acción. En cambio, del 
personaje podemos hacer ciertas matizaciones, pero S!Cmpre temendo 
en cuenta qtH: en la comedia de capa y espada ~e impone el carácter 
func10nal del personJ_Je, es dec1r, los personajes están supeditados a las 
acciones, y en consecuencia nos encontramm ante personaJeS planos: 
el galán. la dama, el cnado, el padre. Los personJ_Jes son mero~ imtru­
mentos de la fabula y actúan gu1adm por la secuencia de mouvos, lo 
que le\ impide reflexionar. Don Carlos se muestra como un galán que 
desarrolla una e~tratagcma para comeglllr a su amad,1; Doña Ana se 
muestra como una dama astuta que Intenta conseguir por ITIL'd1o de la 

' Bob~:,, 1')97. pp. J25 J61. 
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astuCia el amor de Don Carlos que a su vez pretende a la dama Doña 
Leonor. Por su parte el personaje que encarna la autoridad paterna está 
representado por Don Rodrigo. Todos ellos fieles a los tipos existentes 
en el teatro del Barroco, donde no podía faltar la figura del gr,teimo, 
contrafigura de su señor, Ca~taño de don Carlos y Ceha de Doña Ana. 
Una vez más el grac10so s1rve para dar ·• conocer el Interior de los pro­
tagomstas, ya que los sei1ores manifiestan ante él sus pensamientos y 

sentimientos, además de funcionar como coordmador de dos espaoos 
separndos, el de los amos y el de los Sirvientes. 

3) Tíempc1. Por lo que respecta al uempo, precisa la profesora Bobes 
que el texto dramático no puede disponer más que del tiempo presen­
te del personaje, es decir, no puede oponer la temporalidad de dos figu­
ras y se1ialar <<pasado» frente a ~presente• en relación a los penonajes 
(enunciado) y al narrador (enunciación); no tiene el drama. al contra­
no de lo que ocurre en la novela, 1.1 pos1bilidad de contrastar dos tem­
poralldades en todas sus facetas, pues no cuenta con d tiempo del 
narrador. El tiempo del drama puede ser medido en tres niveles: el de 
las acciones o situaoones en su secuenc1a. tiempo de la h1stona. que 
puede ser m;h o menos extt·nso; el de las palabras que crean las accio­
nes, es tiempo del d1scurso, que no puede extenderse más allá del tiem­
po del espectáculo; y el tiempo de la representaCIÓn, que suma a las 
palabras los s1gnos no wrbales del Texto Espectacular que aparecen en 
escena; el tiempo de la representación suele estar fiJado en las conven­
ciones teatrales de cada tiempo y cultura.,. La historia e' temporalmen­
te más amplia que el discurso y la representación. En la obra de )or 
Juana Inés el uempo de la lmtoria comienza dos alias antes que el pri­
mer diálogo entre Doña Ana y Celi.l: <<B 1en sabes tú que él 'ia lió 1 de 
Madrid dos años ha 1 y Toledo donde está, 1 a un.1 cobranz.1 llegó» (1, 
1 7-20), y finaliza en la esceru '<VI de la tercera JOrnada. con la resolu­
CIÓn de los conflictos por medio de los mammomos con que concluye 
la obra. El uempo del d1~curso, en cambio, queda reduc1do a una noche 
y al día ~iguiente; mientras que el nempo de la representación mcllllría 
la propia comedia junto con la loa, canoones, sametes y fin de fiesta, 
que componen esta fiesta barroca. 

4) Espacio. El espacio es, para muchos teóncos, la categoría má' 
relevante del género dramático, aqudla en la que adqu1ere mayor espe-

7 Bob~s. 1997, pp. 362-3H7. 
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ntiCldad. Todos lo~ s1~10~ dramáticos encuentran en el e<;paclo e\céni­
co '\U lugar semiÓtiCO, es dec1r, el lugar donde adqu1eren sentido en la 
unidad global de la obra. El espacio es específico del género dramáuco 
y aquello que, precisamente, lo caractenza frente a los otro~ géneros 
ltteranm, porque en éstos el espac1o no desciende del plano lmagmatJ­
\'O y no se matenabza sobre un escenano para 1mponer unos línlltes 

reales concretos. Un a-.pecco fundamental del espaciO es el .1mb1to escé­
mco, es dec1r, el conjunto formado por la sala y el escenario: el lugar 
fisico donde se realiza la representación y donde se establecerán de un 
modo concreto las relaciones entre el lugar de la acción qut• representa 

el mundo fi ccional (escenario) y el lugar de la espectación (sala), donde 
los espectadores se disponen a ver y comprender lo que 'ie diga y haga 
en el escenano. Los ~1mb1tos escénicos son redunbles a dos: envolvente 
y enfrentado. El ámbito escénico envolvente más característico es el 
.ímb1to en O. es el ámb1t0 del teatro griego primitiVO )' tamb1én de los 

espectáculos mglew' con oso' o de lo~ espai'toles con toros. El .ímb1to 
e\Cémco de lm corrale'> de comed1as. de la repn.•sent,lCIÓn dt• L,s CIIIJ'C­

Iios di' 111/tl CclS<l, es tambtén envolvente: e~ el ámbno en U, una v,tname 

del ámb1to en O, en el que la escena se desplaza del cemro y ~e diSpo­
ne de un modo que permm· al público rodear el escenano por tres 

lados. Mantiene la cem1ón medta entre el enfremam1enco del <llllblto 
en T y la p.trt1c1pación del .ímbito en O. Dentro de los esp<Kios, pode­
mm d1sttnguir espac1os dramáticos (lugares que crea el drama para 
siwar a sus pcrson,ljcs); t·spacios lúdicos (cre,tdos por los personajes con 
sus dtstancias y movimientos); espacios escenográficos (que reproducen 
en el esceruno. mediante la decoraciÓn, los espaciO\ dramáttcos) y 
espanos escémcm (cs<:enano, plaza, tablado, etc., donde se repre~eman 

los otros espaciOs). Lo~ dm pnmeros podrian couK1d1r con lo\ e'ipacios 
de la narraoón en cu.mto a la ficc10nalidad. pero no conKiden porque 
su postenor realtzaoón en la escena los condioona por un efecto j(·cd­
bdCk. desde \U o ngenx. Podemos, por tanto, hablar de los \1gu1ences 

e\paciO\ en L1s c•mpc•ti<lS dr 1111a casa: un espaciO dram.íttco fo rmado por 
la casa de Don Pedro. la casa de don Rodrigo y l.t calle, frente a la ca\a 
de do n Pedro; un ~·,paeto lúdico que construye a partir de lm movl­
miemm y dl'\tanu,l\ que manttenen entre sí lo' person,lJes en ti.llletÓn 
de sus n.•spt•ctt,·m p.tpele'i (cercanía de lo, amante\, lepnía n·spetuos,t 

x l3ohL''· 1 'J'J7. pp. 3H7 432. 
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ame la autoridad, etc.). expres1ón de la d1stanc1a psíqu1ca en las relacio­
nes humanas. Aunque el espacio lúd1co está dise1iado en el texto espec­
tacular (acotaciones o didascalias mclUidas en el d1álogo) se materializa 

por los actores en la representación. El espacto escémco es aquel en el 
que se lleva a cabo u na determinada representación (teatro, corral. 
calle ... ), mientras que el escenográfico se refiere a los med1os emplea­

dos en la decoraciÓn para reproduCir los espacios dramáticos de la obra, 
de forma realista. simbólica, etc. Ahora bien, los límites materiales del 

espacio escénico pueden ampliarse en la representaciÓn mediante pala­
bras, o por med1o de s1gnos no verbales (gestOs, luces, pintura~. etc.) 

con espacios latentes contiguos al que escenográficamente representa 

la escena. El espacio patente es d que está a la VISta y el espacio latente 

es la continuación fisica del patente, pero no se ve, y el espectador sabe 
que está cont1guo a partir de su expenenc1a. En la jornada 1 de la obra 

enconrramos un espacio patente, contiguo a aquel en el que 'e encuen­
tran conversando Doña Ana y Cdia, exterior a la casa; se indica con la 

acotación ~Dentro• que md1ca que sucede fuera del escenano y ver­
balmente se marca por medio de un diálogo en el que uno de los inter­

locutores está en escena y el otro en el espacio contiguo latente (fuera 

del escenario): •DOÑA ANA: Sólo deCir puedo 1 que es un Don Carlm 
de Olmedo 1 el galán. Mas han llamado; 1 mira quién es, que después 1 
te hablaré, Celia. CrLIA: ¿Quién llama? EMBOZADO (DLNTRO): ¡La justi­

cia!• (1, 174-179).Tamblén nos podemos encontrar en el drama con 
espacios narrados, que no son propiamente escénicos, pero que se 

introducen en la escena a través de posibles relatm de los personajes; 

para estos espaciOs ngen las mismas leyes que para los espacios noveles­
cos. al no ser representados, es deCir, no tienen otra limitación que la 
propia imagmaCJón, como son el espacio narrado de la villa de Madrid: 

•DOÑA AN": y así en Madrid me dejó, 1 donde t•stando sola yo. 1 
pudiendo ser vista y ver, 1 me vio don Juan y le vi» (1. 22-25), o el 
espacio narrado introducido por Castaño en su relato de carácter sin 

duda tradicional, como más adelante veremos: 

Sahó un hombr~ a tor~ar, 
y a otro un caballo ptdtó. 
el cual, aunqu~ lo mHtÓ. 

no '~ lo pudo negar. 
S.thó. > el ductio al nm.tllo. 
no pudténdolo \Ufrt r. 
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le envtó un recado a deetr 
que le cuidase el caballo, 
porque valía un tesoro, 
y el otro muy sosegado 
respondtó: «Aqucse recado 
no vtene a 1111, smo aJ toro» (111, 255-266). 

De gran unport.111cia en la construcnón stntácuca de la comedia 
barroca son las «zonas de acecho>>, espaoo5 escémcos vistbles para el 
público, pero que convenciOnalmente no son vtsible para los persona­
JeS (o para alguno de: ellos), por lo que d personaJe oculto puede recJ­
btr mtormación que se le pretendía ocultar w1 neces1dad de recurrir a 
un personaje coordinador o repenr la escena con orros personajes (un.1 
clara alreractón de la stnra..xis). En la Jornada segunda, para nzar el enre­
do, es Don Carlos qlllen se múa en un espaciO de acecho: 

Ya que fue fuerza ocultarme 
por d debtdo respeto 
di.' doria Ana, como a qutl.'n 
el .unparo y vtda debo, 
dcsd~: aquí quil'ro l'Scuchar, 
pue' ~111 ser yo vrsto puedo. 
a qué vmo don Rodrigo, 
que encrc mrl dud.t'> el pecho, 
astrólogo de nus males 
me pronosnca lm nesgos (1, 7'J2-HOI). 

Y m.h adelante: 

¿No l'scuchas esto, Castaño? 
¡L.t vtda y el JUicio ptcrdo! (11, 939-937) 

O en la jornada tercera, donde el lugar de acecho lo ocup.t Doña 
Ana y es mdicado por medto de dos tipos de .,ignos de texto especta­
cular, por una acotación: ccSale Doña Ana al paño•• y por una dtdascalia 
en el discurso verbal: 

Don R.odngo con rnt hcrm.u10 
e'>t.Í. Desde .1quí pretendo 
e\nl(hJr a lo que nno; 
que lOmo a Don Cario' tl·ngo 
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oculto, y lo Vlt) nu hermano, 
codo lo dudo y lo temo (111. 891-896). 

Una vez que han \ido 1dennficada~ las unidade\ ~inráct1cas } desta­
cadas algunas de sus caracterí~ticas, es posible. en el mwl ~enuótico­
~em<1nnco datar a estas umdades de s•¡,~mficac1ón. para no quedarnos en 
una mera descnpción, que permita una InterpretaCIÓn en el ,)mbltO 
contextual, esto es, en el mvcl pra1-,•rnánco. 

La oposición de espacios dram;1ncos casa/ calle en Los cmpcii<>S de 
11110 casa. como en muchas otras comedias barrocas, está claramente 
semiot1zado, es dec1r, adquiere valor de signo: la calle es signo de liber­
tad para los hombres y L'stá vedado a las mujeres. mientras que la casa es 
patrimomo de los hombres y recu1to cerrado para las mujere~. en el 
que pueden organizar sus enredo~. La oposiCIÓn ca~a/ calle se corre~­
ponde ) se extiende con las opm•c•ones dentro/fuera, permindo/ pro­
hib•do, honor deshonor. 

La comed1a de Sor Juana Inés de la Cruz. como el teatro espai1ol de 
capa y espada, plante,l el tema de la libertad de la muJer } de la respon­
~ab•hd,td del hombre sobre sus acc1onc~. El sentido de l.1 obra tomada 
en su referenCI,l mterna (semántica) y en relaCIÓn con el contexto hls­
tónco en que fue creada (pragmánca) su pone que la org.HllZac•ón sm­
tán•ca que construye el enredo pretende denunc1ar, a través de unos 
casos particulares, la relanón libertad-responsabilidad por reducnón al 
absurdo: Re'iulta absurdo que la muJer carezca de libertad para actuar, 
al igual que resulta absurdo que el honor tlel caballero (padre, herma­
no, mando en su caso) depend.1, no de su prop13 contlucta, s1 no de la 
conducta de las Jamas, a qlllenes no puede ex1gírseles responsab1hdad 
por carecer de libcrtatl. La crítica a la ~oCledad es clara, aunque la solu­
ción no, porque, como \eñala la profe,ora Carmen Bobt·~. es absurdo 
que alguien quiera decidir por otro, es abc;urdo que ,tlgu•en \e,l respon­
sable de lo que otro h,tce, pero tamb1én es ,tbsurdo que la soluCIÓn pro­
puesta sea el matrimonio que no cambia la situ,tción9

. 

Es pos1ble, en conseLuenc1a, hablar de un nmmo ,i,tema de cons­
trucción dramático, en este ca'ío de construcciÓn \lntácnca del enredo, 
y de una percepc1ón común del problema de la libcrtad/ rc-;pomabli•­
dad en la soc1edad del S•glo tle Oro, canto en Aménca como en Espa-

q Bobc~. 19lJO; Rubll'ra. :wos. 
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r1a , o al menos es la lectura que permite L1s cmpeiios de 111111 casa. Esta\ 
rdentrficacrones entre formas y senrrdo de la comedra amencana y las 
española\ pueden extenderse a dos aspectos: uno el de la mclusión de 
elementos tradicionales, propio de la cultura del Srglo de Oro y las 
referencias intertextuales, e incluso explícitas, al teatro barroco e\par1ol. 
RespectO a estas últrmas, podemos señalar, en la JOrnada tercera , 1.1-. 
palabras de Doria Leonor a Celta a propÓsito de lo~ enredos de la cas.1 
que adqureren, para este personaje, tintes mrsteriosos: 

Ceha, yo me he de matar 
st tú sahr no me deps 
de esta ca~a. o de este encanto (111, 1-3). 

q ue nos trae a la memoria los supuestos encantamiemm de La dama 
d11c11dc de Calderón. De la nusma forma que el título nnde homen.lJe 
rntertextual a la obra de Calderón LM cllrcd<JS de 1111 <lC<IS<l, o que d 
adrmrado escntor espai1ol sea mtroducido como guu1o en la comedra: 

así dice Castario en la jornada tercera: 

¡Oh rú, cualqutera que ha~ srdo: 
oh tú, cualqurera que sea~. 
bren esgnmas abamco. 
o b~t:n arrastre' contera, 
tmpírame algun.1 traza 

que de Calderón parezca, 
con que sahr de l'\te empeño! (111, 299-305). 

Por lo que respecta a los elementos folklóricos rnclurdos en obras 
cultas, na.. dice el profesor Maxime Cheva lier que en la Espar1a dd 

Siglo de Oro la tradición oral goza de un gran vigor y prestigro: los 
hombres, incluso los más eruditos, escuchan y cuentan cuentos, en lo' 
momentm de ocio, como un entretenimiento más 111. La tradición oral, 
en síntesis, vtve en todos los niveles de la soCiedad, y los escritores más 
cu ltos no uenen inconventente en pl.1smarla en sus obras, como h,tce 
Sor Juana lné' en algún pasaje de la obra. entre los que de~tacaremo\ 1.1 
mennón que hace Castario de Garatuza, per~onaJe real (Martín de 
Vdlavicencro ~alazar), nacrdo a prinCJpros del srglo X\ 11, pero que ,1 

1' Lada. 200J. pp. HH-90. 
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mitad de siglo ya se había convertido en un personaje proverbial, que 

forma parte de la tradición popular. Dice Castaño: 

¡Qu1én fuera aquí Garatuza, 
de qu•en en las Indias cuentan 
que hacía muchos prodtg10s! (111, 293-295). 

Resulta interesante comprobar cómo una autora de la Nueva Espa­
ña introduce España en América en la ficción dramánca; recordemos 
que el espacio dramático de la obra se sitúa en Madnd y Toledo, pero a 

su vez introduce América en Espa1ia por medio del personaje de Cas­
taño, nacido en las Indias, quien por ese motivo conoce a Garatuza: 

Que yo, como nací en ellas, 
le he sido ~iempre devoto 
como a santo de 1111 t1erra (111, 296-298). 

El otro de los elementos folklóricos que quiero destacar es un dicho 
tradicional en forma de proverbio o refrán del que, en un princtpio, 
sólo se enuncia la primera parte, sin duda debido a su popularidad: 

D oN CARlos: 

Yo he visto (¡pu::rdo el sentido!) 
en esta ca~a a Leonor. 
CASTAÑO: 

Aqueso será, Señor, 
que qu1en bueyes ha perd1do ... (11, 21-24). 

«Cencerros se le antoJan» se completa el refrán, como se documen­
ta en el libro IV de El viaie et11rete11ido11 de Agustín de Rojas ViUandran­

do de 1603 (además de estar incluido en múltiples refraneros); y más 
adelante en Los empeños es el propio Castaño qUJen vuelve sobre el 
dicho para completarlo: 

Pero, Señor, ¡v•ve 01os! 
Que es cosa muy pegajosa 
tu locura, pues a mí 
se me ha pegado 

11 1995, p. 445. 
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BmuOGRAIIA 

J )ON C.-\IUO\: 

¿En qué forma? 
En que c~cucho los cencerros, 
y aun los cuernos se me arHOJan 
de los bueyes que perdtmos (11, 379-385). 

Uonr'> NAVl'>. M! del C., •Cómo está constrlllda LA dama dueude, de Calde­
rórH, Tropelías. Re11ista de TrMfa de la Literatura y Literatura Comparada, 1. 
1990, pp. 65-HO. 
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