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Introduccion

La segunda Celestina ha sido atendida por la critica en diversas ocasiones y con
propositos varios. La obra esta integrada por tres textos, provenientes de distintas plumas.*
El objetivo del presente trabajo es rastrear la intencion de Salazar y Torres y en qué medida
se cumple ésta en el final andnimo o resulta distorsionada. Los testimonios que integran la
obra presentan diversos tratamientos, por ello mi interés reside en analizar, desde una
perspectiva semiotica, el proceder de los actantes, sus caracteres, la trayectoria que siguen

y qué aspectos quebrantan la uniformidad dramatica y la concepcion del dramaturgo.

La mayoria de los estudios que ha realizado la critica se centra fundamentalmente en
ambos finales, ésta ha concedido preponderancia a uno sobre otro, por lo que el texto de
Salazar y Torres ha sido atendido parcialmente. Cada investigador ha abordado aspectos
singulares de las tres producciones de acuerdo con sus intenciones; los contenidos de sus
estudios reunen datos periféricos y han quedado soslayados los elementos formales de la
obra. Dichas cuestiones se concentran en el capitulo primero, titulado La segunda Celestina,
bajo la dptica critica: encomios y vituperios. Los juicios emitidos por los criticos son
multiples e incluso discordantes, asi que sus aportaciones me han impulsado a atender, sobre

todo, la funcion que cumplen los personajes dentro de la comedia.

El capitulo segundo esta dedicado a la produccién de Salazar y Torres. Comienzo

introduciendo un panorama general sobre la comedia nueva para dar pie a lo concerniente al

1 Sélo se estudia la produccién de Salazar y Torres y el testimonio anénimo; el texto de Vera Tasis ha sido
eludido en este trabajo, pues tanto el contenido como la forma no se ajustan a lo que se pretende analizar aqui.
Sin embargo, en el estado de la cuestion, se han integrado algunos comentarios de los criticos, respecto de la
conclusién tasiana, que son Utiles para destacar ciertos elementos.
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subgénero de la comedia de capa y espada. En el segundo apartado propongo los modelos
actanciales; para ello encuentro util el estudio de Anne Ubersfeld: Semioética teatral. Lo que
es relevante es la versatilidad de Celestina, pues es capaz de asumirse de tres maneras
distintas: ayudante, oponente y sujeto. Se instaura como sujeto porque se sirve de la simpleza
de los nobles, los maneja a su antojo y, por ende, acttia procurdndose su propio beneficio; se
muestra, de esta manera, voluble e hipdcrita y encuentra a los jovenes y al viejo como el
medio propicio para obtener un favor econdmico. Al destacar a la vieja como sujeto, los
jévenes son apreciados como sujetos parciales y al mismo tiempo fungen como los objetos
de Celestina, pues si ella no cumple sus peticiones, no puede obtener la ansiada recompensa

monetaria.

En el tercer apartado, el analisis se concentra en los caracteres de los personajes
nobles. Se sugiere que, a pesar de los motivos y temas propios de la comedia de capa y espada
que tienen lugar en la obra (equivocos, celos, enredos), tanto las damas como un galan no se
cifien al paradigma de dicho subgénero dramaético, pues depositan su confianza en Celestina
y ella procede por ellos. Asi, se van rastreando indicios que justifican las desviaciones del
modelo preestablecido; para ello encuentro Util cefiirme al texto: Teoria sobre los personajes
de la comedia nueva, en el cual Juana de José Prades, a partir de singulares caracteristicas,

propone una serie de personajes tipificados del teatro de los Siglos de Oro.

Posteriormente, el estudio recae en la figura de Celestina. Se realiza una breve
comparacion con el personaje de Rojas y se establecen divergencias y similitudes con el fin
de dilucidar qué funciones novedosas le ha otorgado Salazar a este personaje femenino. Se
destaca la condicion de la falsa hechicera y el lugar que ocupa en el interior del texto. Agustin

de Salazar y Torres retoma la inclita figura creada por Fernando de Rojas, mas tiende a tomar



distancia de dicho arquetipo en aras de construir un tratamiento nuevo. A mi juicio, el
dramaturgo opta por una obra comica para insinuar la simpleza y la ignorancia de un
determinado estrato social: la nobleza. Pone de relieve la endeble confianza que los
personajes nobles tienen de si mismos, por lo que se ven en la necesidad de solicitar los

servicios de una hechicera y alcahueta.

En el apartado, dedicado al viejo, se desarrolla el anlisis de su condicion. Don Luis
es impulsado por los mismos moviles que el personaje-tipo del padre: preservar su honor y
velar por la honra de su familia; empero, su carécter se ve invertido. La mudanza de su estado
impide que mantenga dominadas a las damas; sin embargo, dofia Ana y dofia Beatriz admiten
al viejo como un oponente acérrimo. En realidad, éste dista de fungir como un adversario,
consecuentemente, ejerce una funcion cémica, y su figura se presenta disminuida ante
Celestina y ante los ojos del receptor. Enseguida, se aborda el tema del honor y la honra; cabe
destacar que la intencion del viejo de preservar su honor es incongruente con su conducta.
Para realizar este estudio tematico, me apoyo en los trabajos de Fernando Cantalapiedra:
Semiotica teatral del Siglo de Oro y José Maria Diez Borque: Sociologia de la comedia

espafiola del siglo XVII.

El tercer capitulo se destina al texto anénimo. En este terreno, es propicio recurrir
nuevamente al texto de Juana de José Prades. Enseguida, se realiza el analisis de los
personajes y se establecen sus respectivos modelos actanciales. Salta a la vista que el autor
de la conclusién anonima presenta una abrupta ruptura de los caracteres delineados por
Salazar y Torres, resuelve también distanciarse de la intencion del dramaturgo e invierte la
jerarquia de los personajes al grado de desarrollar e imponer el subgénero de comedia y

espada, a partir, sobre todo, del proceder de las damas. Si comparamos la conducta de éstas



con la produccion salazariana, podemos advertir que ambas toman el control de las
situaciones y suscitan la sucesion continua de la accién. Asimismo, los galanes llegan a

adquirir ahora parte activa en la trama al batirse en un duelo.

En el siguiente apartado, se aborda la pérdida del vigor dramatico de Celestina y de
qué manera incide ésta en la trama. La Celestina de Salazar y Torres se presenta tergiversada:
ahora s6lo encuentra sustento en la mentira y deja de desempefiarse como una falsa hechicera;
la carencia de estratagemas a su favor la colocan como un personaje secundario entregada,
no a sus inclinaciones, sino a la voluntad ajena. En el texto salazariano, Celestina logra
establecer un vinculo estrecho con los receptores; este recurso es crucial en la trama desde la
Optica comica, pues los nobles adquieren condiciones inferiores bajo la mirada de la tercera
y del receptor. En la produccion anénima no tiene lugar esta estrategia y a Celestina se le
despoja su faceta comica. Esto indica que la uniformidad dramatica es quebrantada y no se

respeta la intencion original del dramaturgo.

El altimo apartado comprende la figura del viejo como un ente activo, a diferencia de
lo establecido por Salazar. En la conclusion an6nima, destaca el proceder del viejo, pues don
Luis controla las situaciones que le conciernen, asume el papel que le corresponde como
agente paterno y procura su honor amenazado. EI mismo prescinde de los favores de
Celestina y resuelve indagar por su cuenta, para disipar o confirmar sus sospechas. Este
cambio abrupto también tiene incidencia directa en la trama, porque el padre deja de fungir

como el objeto de burla de Celestina y del receptor mismo.

Asi, se advierten los propdsitos disimiles de los autores: Salazar le confiere suma

importancia a la comicidad; los jovenes nobles son burlados por las circunstancias, mientras



que el viejo aparece ridiculizado a partir de sus defectos, esto implica, por tanto, su
inferioridad. Celestina es concebida medianera y hechicera por los personajes, pero, en
realidad, se conduce bajo sus propios intereses, se muestra habil y hace complice al receptor
de sus estrategias. En este punto radica la comicidad que se despliega a lo largo del texto
salazariano. En la produccion anénima, en cambio, prevalecen los recursos, motivos y temas
de la comedia de capa y espada, por lo que el aspecto comico permanece velado: los nobles
dejan de ser objetos de burla de Celestina y el papel de ésta es reducido. El autor anénimo
se deslinda del texto, s6lo ofrece una adecuacién gradual de los sucesos y orienta las acciones
hacia un final armonico, dejando de lado propuestas tematicas y recursos vinculados con la

trama.



1. La segunda Celestina, bajo la dptica critica: encomios y vituperios

La comedia de Agustin de Salazar y Torres fue objeto de interés para los criticos durante la
ultima década del siglo XX. Una disputa entre Antonio Alatorre y Guillermo Schmidhuber
tuvo lugar debido al final andnimo adjudicado a sor Juana Inés de la Cruz. Ambos estudiosos
se interesaron particularmente en este asunto y se dieron a la tarea de refutar y comprobar
respectivamente la autoria del fénix mexicano. En 1700, Juan Ignacio Castorena y Ursla
edito6 el primer tomo de las obras completas de la monja jerénima y menciono en su prologo
un “poema” inconcluso de Salazar, que “perficion6 con graciosa propiedad la Poetisa”

(citado por Alatorre 2010,125).

En 1951, Méndez Plancarte cit0 el parrafo de Castorena, denominé a la obra “poema
dramatico” y dedujo, a partir de la palabra “perfeccionar”, que la jerébnima concluy¢ la obra
dramatica de Salazar. (Sor Juana I, XLV). Alberto Salceda, en cambio, considerd probable
la intervencion de sor Juana, mas no asegurd nada porque le resulto dificil hallar datos que

dilucidaran el problema de la autoria. (Sor Juana IV, XXX-XXXI).

Respecto de los titulos asignados a la comedia, se ha denominado como La segunda
Celestina a la produccién de Salazar junto con el final andnimo. Juan de Vera Tassis edité la
obra, para distinguir su final, con el titulo: El encanto es la hermosvra y El hechizo sin
hechizo en 1694. Hasta el momento, los investigadores s6lo han hallado impresos ya sueltos,
ya compilados de La segunda Celestina. Concerniente a El encanto es la hermosura, solo
existe una suelta y, las que se encuentran compiladas en dos antologias dramaticas fueron
extraidas de la Cythara de Apolo (edicion de Vera Tasis). El testimonio mas antiguo de La

segunda Celestina data del siglo XVII, exactamente de 1676; éste fue localizado por



Guillermo Schmidhuber en la biblioteca de Pennsylvania. Alatorre halld en la Biblioteca

Nacional de Madrid una edicion de este testimonio alterada en el siglo XV1II.

La primera edicién de La segunda Celestina del siglo XX fue publicada por Guillermo
Schmidhuber en 1990 a cargo de la editorial Vuelta. El dramaturgo mexicano se dispuso a
transcribir el texto de la suelta de 1676 y a editarlo. Resulta notable que la parte superior de
la portada ostente primero el nombre de sor Juana Inés de la Cruz y debajo el de Agustin de
Salazar y Torres. Posteriormente, Schmidhuber presentd —en 2005 la edicion Sor Juana Inés
de la Cruz y La gran comedia de <<La segunda Celestina>>. En el estudio previo, aborda,
de manera breve, “El linaje de las siete Celestinas”; incluye algunos comentarios criticos de
sus colegas que hicieron sobre la obra; dedica un capitulo a las vidas de sor Juana y Salazar
y Torres; realiza un estudio profundo sobre los problemas de las ediciones de la Cythara de
Apolo; retne, de manera sintética, algunos estudios que presentd con anterioridad en diversas
revistas y finaliza con una conclusién en la que externa que sus estudios comprueban la
coautoria de la jeronima. En 2007, publica la edicion mas reciente de la comedia: Hallazgo
de una obra perdida de Sor Juana: La gran comedia de <<La segunda Celestina>>. Su
estudio preliminar es muy similar a la edicion de 2005, pues trata los mismos asuntos y

mantiene los mismos argumentos.

La edicion critica y anotada de Thomas O"Connor es la mas completa, pues incluye
la loa, la comedia hasta donde la terminé Salazar y Torres, la conclusion de Vera Tassis y el
final an6nimo atribuido a sor Juana. La contraportada lleva como titulo: El encanto es la
hermosura y El hechizo sin hechizo La segunda Celestina. El texto fue editado por la
Universidad de Binghamton en 1994. La edicion critica, las notas y la introduccién estan a

cargo de O"Connor. La apertura de la edicion es un prefacio en el que O"Connor da cuenta



del fenémeno de la comedia. Expone los criterios de su edicién, le indica al lector que ha
considerado pertinente incluir las dos conclusiones. Refiere que la produccion de Salazar y
Torres asi como el final de Vera Tasis los extrae de la Cythara de Apolo, mientras que el

final atribuido a la Décima Musa lo transcribe teniendo como texto base la suelta de 1676.

La finalidad inmediata del critico norteamericano es ofrecer tanto un texto como un
aparato criticos en los que confluyan una serie de estudios de rigor cientificos para facilitar
la lectura y comprension de la comedia. Al final, consigna las variantes de las ediciones y de
las sueltas en tres apéndices. En éstos también incluye la parte correspondiente a la iudicium,
es decir, da cuenta de lo que anexa, segun lo cree conveniente; por ejemplo, afiade signos de
puntuacion, de interrogacion, de exclamacién y algunos apartes. O"Connor presenta un
trabajo de investigacion arduo, sin duda, ofrece un texto critico de mayor calidad que el
transmitido por Schmidhuber. El aparato critico resulta parcialmente Gtil en la medida en que
la mayoria de las notas no aportan informacion relevante y no todos los apartes se ajustan a

la situacién singular de la comedia.

Esta somera informacion sobre la autoria, los titulos de la comedia, los testimonios
de la misma y las ediciones, ha sido expuesta con el fin de contextualizar al lector. Si bien
los investigadores inmersos en la materia han proporcionado datos relevantes y han
presentado hipdtesis, no han esclarecido, empero, el problema de la autoria de sor Juana?. Un
aspecto que no debe pasar inadvertido es el concerniente al texto de Salazar y Torres.

Algunos estudiosos han sospechado que en el escrito intervino la pluma, ya de Vera Tasis,

2 He reunido tanto los estudios de los investigadores como los datos en torno a la comedia en un trabajo previo.
Si se desea obtener mas informacidn al respecto, consultese: Reconstruccion de la polémica fraguada en torno
a El encanto es la hermosura, El hechizo sin hechizo o La segunda Celestina de Agustin de Salazar y Torres,
Zarahemla Aguilar.



ya del autor anénimo (o bien de sor Juana). Tal vez, en el texto si confluyen distintos
pensamientos; sin embargo, yo sélo atenderé la construccién formal de la obra. Debido a que
he decidido atender el aspecto semiotico de la comedia y discurrir tanto sobre los aciertos
como los descuidos de los testimonios, resulta menester concentrar los juicios de los criticos
que trataron, de modo somero, algunos aspectos asociados con las funciones internas del

texto.

Menéndez y Pelayo —en Origenes de la novela (1961)- encomia la produccién de
Salazar y Torres, pues manifiesta que el enredo de la comedia es habil y atractivo para los
receptores, resalta la agudeza de los dialogos, aprecia la sencillez y pureza del estilo, a pesar
de que pueden advertirse algunos culteranismos. Celestina llama especialmente su atencion;
para él es un personaje que conserva rasgos de la alcahueta de Rojas, aunados con otros
novedosos propios de la concepcion salazariana. Esta fusion de aspectos, segun el critico, se
manifiesta como una adaptacion mesurada e idénea para los tiempos de Carlos Il, dado que
tal vez pudo funcionar para acallar las voces maldicientes de aquellos que se inclinaban a
creer en la hechiceria (241). Asi, podemos aseverar que para el filélogo la creacion de Salazar

y Torres es digna de admirarse sélo por presentar un destacado personaje dramatico.

Carlos Miguel Suarez Radillo -en Teatro barroco hispanoamericano (1981)—
externa que una comicidad muy peculiar impregna la obra y acentla, a su vez, la dptima
sucesion de las escenas. Coincide con Thomas A. O"Connor al manifestar su gusto por el
humoristico truco del espejo que introduce Salazar y Torres y prolonga Vera Tasis. Respecto
a Celestina, resalta su astucia verbal, de la que se vale para generar sus estratagemas, y la
habilidad con la que aprovecha tanto “las confidencias de sus clientes” (91) como los sucesos

que le va proporcionando el hado. Junto con la conclusion tasiana, destaca la gran calidad de
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la comedia.

Por su parte, Ermanno Caldera apunta —en “La magia negada: El hechizo sin hechizo
de Salazar y Torres” (1989) — que Salazar y Torres “crea una discreta atmosfera magica”
(317) que fluctla entre la realidad y la ilusion. Para el investigador cobra vital importancia
el hecho de que Vera Tasis se haya dado a la tarea de continuar con “el hechizo” del espejo,
pues este medio no fractura el eje de la comedia y, desde luego, pone en tela de juicio “la
realidad” del drama (319). Debido a este recurso, continuado por Vera Tasis, Caldera
clasifica la obra como una comedia méagica. El proposito del editor consistié en respetar la
intencion del dramaturgo y ello dio como resultado cierta afinidad del “tema magico” con
uno de los titulos de la comedia: El hechizo sin hechizo, segun la opinidn del estudioso. Por
otro lado, Caldera desestima la construccion del final anénimo, debido a que el autor desvia
la atencién —concentrada en las hechicerias de Celestina—, y opta por introducir temas y
recursos desvinculados con la vieja y sus artes magicas. Asi pues, esta conclusion no presenta

aspectos que se integran con la nocion de Salazar y Torres (322).

Pilar Moraleda destaca —en “La funcion del espejo en El encanto es la hermosura, de
Salazar y Torres” (1989) — el recurso del espejo y el desprestigio de la figura discreta del
viejo; ambos aspectos hacen manifiesta cierta agudeza de Salazar. En cuanto al primero,
indica que Salazar y Torres supo integrarlo de manera adecuada a la accion; sin embargo,
Vera Tasis prolonga el truco y, con ello, s6lo consigue restarle calidad a la comedia y
menoscabar las habilidades de Celestina (112). El segundo, concierne a la nula voluntad del
viejo, dado que éste recurre a “una hechicera” con el fin de ser auxiliado y, al mismo tiempo,
se convierte en un objeto de burla. Esta situacion no llega a advertirse en otras comedias

aureas, por tanto, la investigadora la aprecia original (107).
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Advierte, ademds, que Vera Tasis no contd con la habilidad para construir
adecuadamente la sucesion de las acciones. Por ejemplo, el editor duplica la accion en la que
el viejo vuelve a ser engafiado del mismo modo. En la tercera jornada, las damas, que ya

estaban enteradas del falso hechizo de Celestina, vuelven a ser victimas de la vieja (110).

Otro descuido, resaltado por Moraleda, es la transgresién que realiza Tasis en el
tratamiento de las acotaciones impuestas por Salazar y Torres, mientras que, las didascalias
inmersas en los parlamentos son una constante del dramaturgo; Vera Tasis las introduce
como indicaciones explicitas reiterativas (109). En cuanto a las acciones finales del texto
tasiano, Moraleda apunta que el ritmo tiende a acelerarse para dar pie al desenredo de los
sucesos; éste es un cambio vertiginoso pues, en las escenas precedentes, el dinamismo fue
perjudicado por la reiteracion de un mismo recurso. El espejo, en lugar de impulsar o
intensificar algin momento de la obra, sélo consigue sumir la accién en la monotonia; asi
cuando la repeticidn “es ociosa y excesiva como aqui, puede constituir una rémora
equivalente al ripio” (112). La investigadora concluye que el recurso viciado del espejo

desempefia una funcion negativa y malogra el propdésito del dramaturgo (112).

Guillermo Schmidhuber —en su articulo divulgado en Proceso “Las trampas de la
investigacion literaria. El descubrimiento de La segunda Celestina” (1990) — considera mejor
logrado “el final de la décima musa” que el de Vera Tasis (57). Afirma, ademas, que la
creacion de Salazar y Torres y la conclusion deben ser valoradas en su totalidad, puesto que

la pluma de sor Juana intervino en el resto de la comedia.

“El aprendizaje teatral de sor Juana” es un articulo elaborado por Antonio Alatorre

(1990). El investigador hispanista apunta que la accion dramatica, propia de Salazar y Torres,

12



se destaca por ser fluida y compleja, dando cauce a incidentes diversos. Distingue dos
moviles de los galanes y las damas: los primeros sélo se encaprichan por éstas, mientras que
ellas son movidas por amor y se muestran siempre “ficles y constantes” (52); asi que los
nobles recurren a Celestina por distintos motivos, segun sus intereses particulares. A pesar
de los incidentes y equivocos que se suceden, el amor de las parejas siempre esta presente,
por lo que no hace falta contemplar distintas posibilidades al final de la comedia; “sabemos
quién se casara con quién” (52). Por otra parte, Alatorre aprecia que la peculiaridad de
Celestina reside en la astucia para mentir y envolver con su locuacidad; no se la puede

considerar hechicera debido a su ignorancia en las artes magicas.

El final tasiano no merece mas que el vituperio del filélogo. Repara en dos momentos:
el primero es la duplicacién del parlamento de dofia Beatriz (éste tiene lugar al inicio del acto
I11) en que le cuenta a su prima dofia Ana las penas que la aquejan debido a que encuentra
truncado su amor con don Diego; esto genera un serio estancamiento de la accién. El segundo
es el recurso del espejo, que Vera Tasis reitera en cuatro ocasiones; Alatorre encuentra pueril
este truco, porque el editor sélo consigue entorpecer la accién hasta el grado de volverla

inverosimil (52).

En cuanto a los finales, el fildlogo le concede preponderancia al de “sor Juana” sobre
el de Vera Tasis. Si bien “la autora” difiere de la concepcion de Salazar y Torres, introduce,
empero, situaciones como el duelo entre don Juan y don Diego Yy el disfraz de las damas, que

enriquecen y le aportan dinamismo a la obra (52).

En “La segunda Celestina: una comedia que no escribio Sor Juana” (1991), Alfonso

Sanchez Arteche pretende demostrar la falsa autoria de la jerdnima, a partir de la
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comparacion de la palabra fineza entre algunas obras de teatro de la monja y La segunda
Celestina. No obstante, sus conclusiones se despliegan poco convincentes. Lo que me
interesa sefialar son sus propias reflexiones sobre distintos aspectos de la comedia. Para este
critico, tanto la produccion de Salazar y Torres como ambas conclusiones no poseen calidad

ni en la estructura ni en el estilo ni en el manejo de los personajes (68).

Sanchez Arteche aprecia que la figura de esta Celestina se halla muy lejos del
“arquetipo” (38), o sea, del gran personaje femenino, producto del genio de Rojas; sélo tiene
de ésta lo alcahueta. Considera a la sucesora de la auténtica hechicera sélo una emulacién
deformada, debido a que ésta no ejerce los seis oficios —“lavandera, perfumera, maestra de
hacer afeites, alcahueta y un poquito de hechicera”—; ademas, la aprecia como una bruja falsa,
desde luego, y no como hechicera; asi, deduce que “La segunda Celestina tiene muy poco de
“aquellas viejas alcahuetas” (49). Si bien la tercera se aleja del paradigma de Rojas, existen
dos personajes que guardan ciertas semejanzas con Sempronio y Parmeno: los criados Mufioz

y Tacon.

Respecto a los galanes, estima que “son endebles y moralmente contradictorios” (45),
ya que son producto de la conjuncion del celestinaje medieval y donjuanismo moderno.
Sanchez Arteche encuentra injustificado el subito cambio de don Juan al enamorarse de dofia
Beatriz, y aprecia a don Diego como un débil émulo de un don Juan Tenorio. Evidentemente,
a estos galanes no se los puede equiparar con la talla tan bien delineada de Calisto. El
investigador resalta, sin embargo, un aspecto, a mi juicio, interesante: mientras que don Juan
se supedita todo el tiempo a la alcahueta, don Diego, en cambio, “demuestra audacia” (46) y

manifiesta su capacidad para resolver los conflictos que lo aquejan.
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Don Luis, el padre de dofia Ana, se aprecia como el objeto de Celestina para que ésta
ejecute sus artimarias; asi pues, el padre es concebido por el estudioso como un gracioso mas
que no desempefia ninguna accion importante y sélo se denigra a si mismo al esconderse. El
viejo no supone ningin impedimento para que su hija y su sobrina consumen sus romances,
asi que, por carecer de autoridad, no funge como un oponente real (56). Su falta de voluntad
y confianza en si mismo provocan que no enfrente a su hijay, por ende, se muestre vulnerable
al grado de solicitar los favores de la falsa hechicera. El critico encuentra poco atinada la
escena en la que el viejo se esconde; dice al respecto: “Aqui el autor manifiesta su falta de
perspicacia, con un mal chiste que pone de manifiesto la mayor debilidad de la obra” (55).
Mientras que Schmidhuber advierte la metateatralidad de esta escena, Sanchez Arteche
manifiesta que el padre no cumple con la funcién tradicionalmente impuesta en el teatro
aureo: la autoridad que ejerce por ser un hombre discreto. Asi, este personaje no deviene un

obstaculo para el contento de los amantes.

El investigador so6lo atiende la conclusion anénima y se niega a creer que sea de la
autoria de sor Juana; mucho menos acepta que su ingenio haya intervenido en el resto de la
comedia para perfeccionarla, dado que los personajes y la trama traslucen una infima calidad.
La solucion del conflicto la aprecia poco convincente, no admite que Celestina quede
absuelta de toda culpa; mientras que Tacon es el castigado. Tampoco conviene en que el viejo
omita restaurar su honor y que las damas queden a merced de “los galanes volubles” (60).
Dos rasgos que advierte enseguida son la falta de ingenio y la inverosimilitud, no so6lo del
final, sino también de lo urdido por Salazar y Torres, pues la comedia presenta una serie de

acontecimientos magicos que draméaticamente son propicios, mas no dejan de resultar fatiles.

Sanchez Arteche tilda de defectuosa la comedia (60) y considera aptos los adjetivos
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que Mufiiz, personaje del sainete de Los empefios de una casa, enuncia: “Pero la Celestina
que esta risa/ 0s causd, era mestiza/ y acabada a retazos/ y si le falto traza, / tuvo trazos, / y
con diverso genio/ se formo de un trapiche y un ingenio” (Cruz, 1957, v. 61-66). Este sainete
segundo “‘es, por una parte, un elogio a la malograda intencion dramatica de Agustin de
Salazar y Torres, por otra, una censura a quien de tan mala manera la llevé a término” (69).
Si bien para el ensayista la estructura, el conflicto, los caracteres y el vocabulario presentan
graves yerros, empero, apunta que ciertos aspectos operan bien en escena; ademas elogia los

primeros parlamentos de la comedia por sus versos bellos eficazmente logrados (68).

Thomas Austin O"Connor, en el extenso comentario que realiza para la edicion de la
comedia (1994), repara en el tema del honor presente en gran cantidad de obras draméticas
de los Siglos de Oro y hace una distincion entre los caballeros de la comedia que nos ocupa.
Don Juan, a pesar de mostrarse inseguro, enfrenta a don Diego en el duelo; en cambio, éste
exhibe un gran carécter a lo largo de la obra y sabe de qué manera enfrentar las situaciones
adversas, como al saberse salvado por su enemigo. El investigador, a su vez, destaca la “ley
paternal” del conflicto frecuente entre el honor y el amor (XXVIII). Los galanes y las damas
se hallan confundidos, porque, por un lado, procuran conducirse racionalmente y, por otro,
sucumben a sus emociones; asi que, segun O"Connor, ante tal mar de confusiones, los nobles
resuelven atender ambos aspectos simultdneamente. Mas, lo que cobra mayor importancia,
segun este estudioso, es el comportamiento de las damas sobre todo, que menoscaban la

autoridad paterna (XXX).

A diferencia de Sanchez Arteche —quien cree que el honor del viejo jamas es
perjudicado por las damas, sino que su actitud recae sobre si mimo—, O"Connor le adjudica

toda la responsabilidad al comportamiento desenfrenado de las mujeres jovenes, quienes son
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las responsables de la deshonra del viejo. Establece una diferencia abismal entre los intereses
del padre y de los jovenes; la respetable reputacion del primero depende enteramente de los

miembros mas jovenes de su familia (XXVIII).

En este trabajo, Thomas O Connor da cuenta de un evidente y particular descuido de
Vera Tasis: la repeticion de la historia de dofia Beatriz en boca de ella misma. Sélo sefiala
esta falta, que suspende la accion, y no encuentra otras, debido a que Celestina es la encargada
de suscitar el constante movimiento, auxiliada por el espejo, por lo que no tiene lugar otra
historia mas. Asi pues, encuentra que Vera Tasis supo mantener una secuencia optima de las
acciones; incluso, el estudioso advierte un momento de transicion entre la estructura de
Salazar y Torres y el texto tasiano: las damas dudan de las habilidades de la vieja alcahueta;
esta escena es crucial para dar pie a la desmitificacion de Celestina. A pesar del descuido de

Vera Tasis, O"Connor halla uniformidad y verosimilitud en la conclusion (XXXI).

Guillermo Schmidhuber realiza un trabajo que lleva por titulo: Sor Juana
dramaturga. Sus comedias de “falda y empeiio” (1996). El critico no deja de hacer hincapié
en el evidente intelecto femenino. Beatriz es un personaje que exhibe a lo largo de la comedia
su ingenio y agudeza. Segun el critico, ella muestra su desapego al amor y es conducida bajo
el halo del libre albedrio; ademas es movida por la razon y no por la pasion amorosa. Ahora
concibe a ésta y a dofia Ana como las protagonistas, ya que son el eje central de “la comedia
amatoria” (106).2 Ellas propician las acciones y son las responsables de la solucion Gltima de
la comedia; mientras que los personajes masculinos —los galanes y el padre de dofia Ana— se

encuentran a merced de las damas y de las argucias de Celestina; es decir, “son meros

3 En un estudio previo, Schmidhuber se refirié a dofia Beatriz y a don Diego como la pareja protagonista. (1993,
62)
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receptores de la accion dramatica” (106). Es evidente que el discurrir de O"Connor difiere
del de Schmidhuber, quien bien advierte la eleccion de los caballeros y no de las damas en la
escena final; ellas s6lo son entes pasivos que consienten las decisiones de los galanes. El
dramaturgo mexicano se empefia en vincular este final con la concepcion de sor Juana, pues
considera que la poetisa intervino en toda la comedia y asi logré perfeccionar la psicologia

femenina hasta forjar “una apologia de la mujer pensante” (107)

Schmidhuber sefiala que los personajes tienen rasgos en comun con los de la obra de
Rojas, asi que “son reelaboraciones de aquéllos” (106). Realiza una division categérica de
los personajes: los viejos, los jovenes nobles y los jévenes plebeyos; a su vez distingue dos
indoles: los fuertes representados por los personajes femeninos —Celestina, dofia Beatriz,
dofia Ana y ambas criadas—, y los débiles —don Luis, los galanes, el criado y el gracioso—
(107). La inteligencia, tanto de las damas como de la tercera, no hace mas que denigrar la
osadia de los caballeros, ya que ellos se muestran incapaces de resolver sus conflictos. Ello
indica que los galanes s6lo adquieren un rol pasivo ante dofia Beatriz y dofia Ana, mientras

que éstas saben como librar los obstaculos para consumar sus aspiraciones (108).

A pesar de que la comedia es el resultado de dos ingenios, es uniforme linguistica,
tematica y dramaticamente. Asi pues, este critico se niega a consentir el menosprecio de la
calidad de la comedia, debido a las enmiendas de la Décima Musa. Schmidhuber distingue

los siguientes “codigos” de la obra:

1. Codigo psicologico. Las necesidades psicologicas de los personajes pertenecen a

la misma escala de necesidades humanas del publico.

2. Codigo ideoldgico. La obra refleja a la mujer como factor activo, ya que del
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conflicto mujer/hombre/sociedad nace la tension dramatica de la comedia.

3. Cddigo estético-teatral. Los personajes se presentan alejados del mundo real,

obstaculo que es reducido por la utilizacion de la ironia.

4. Caodigo del lenguaje. El lenguaje culterano es utilizado por los personajes del alto
mundo, lo cual podria acarrear complicaciones para el receptor actual; en cambio, el lenguaje

de los criados fue efectivo en su momento y hasta nuestros dias (124).

O”Connor supone —en “Una cuestion de finales: El encanto es la hermosura y El
hechizo sin hechizo contra La segunda Celestina” (1996)— que Salazar y Torres tuvo como
principal objetivo ridiculizar la supersticion en la brujeria. Considera un gran acierto del
dramaturgo, que no puede ser inadvertido, la integracion de un personaje de corte
celestinesco a la estructura propia de la comedia de capa y espada, ademas de mantener
integramente la singular comicidad de la accion dramética. Por otra parte, O Connor
encuentra cierto “proceso estructural” (204) de la comedia a partir de la mitificacidon y
desmitificacion de la alcahueta; advierte dos momentos de este desarrollo: en el primero, la
hechicera se muestra segura de su desempefio, porque sabe que tiene el dominio de los
endebles personajes, quienes a su vez admiten como reales los poderes, utilizandolos para su
beneficio. La mitificacion se desarrolla desde el inicio de la comedia hasta la parte que dejé
escrita Salazar y Torres. A partir de aqui, comienza el segundo momento que es la
desmitificacion de Celestina. O"Connor consigna el término “desmitificacion” para designar
el momento en que los personajes paulatinamente van percatandose de los embustes de la
vieja alcahueta, por lo que ésta no halla otro remedio mas que confesar sus engarios y explicar

como fue urdiéndolos. Vera Tasis presenta la desmitificacion, segun el estudioso, articulada
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con la trama del dramaturgo y, por ende, el desarrollo de ésta es adecuado hasta la Gltima

escena (206).

Cuatro son los desengafios que sostienen la desmitificacion y “subrayan la dimension
antimagica y antisupersticiosa” (205) del final tasiano. Si bien O"connor considera que la
desmitificacion también tiene lugar en la conclusion de sor Juana, ya que “sigue la misma
estructura argumental” (205), no se cifie a la trama impuesta por Salazar y Torres. Realiza
una comparacion entre los desengafios de ambos finales, y concluye que sélo coinciden el
primero y el cuarto de manera parcial y, asimismo, que la monja incluyé un quinto. La
omision lineal de los desengafios afecta de manera directa al personaje de Celestina, pues su
figura es minimizada; la tercera se muestra pasiva: ahora son las damas y los galanes los que
producen el continuo movimiento dramatico. “Esta depauperacion de la personalidad de
Celestina perjudica la comedia, ya que disminuye notablemente su talla dramatica” (206).
Segun la opinién de O"Connor, el papel de Celestina estd muy bien tratado por Vera Tasis
debido a que la alcahueta, al servirse del espejo, alcanza el culmen de la ilusién y
paulatinamente desciende; ello mantiene la fuerza dramatica de la alcahueta, sin disminuir,

como ocurre con la conclusion de sor Juana.

A diferencia de la conclusion andnima, en la que el personaje de Celestina es reducido
—pues sélo funge como la complice de las damas—, la de Vera Tasis mantiene la mitificacion
de la alcahueta; ello reside en la prolongacion del truco del espejo. Esta manipulacion magica,
segun el juicio de O"Connor, incrementa las posibilidades de la representacion y, lo mas
importante, Celestina continta siendo el actante principal, pues ain maneja los hilos de la
situacion hasta alcanzar “una fuerza dramatica total” (207). Ademas, este recurso no supone

un abuso, sino que es oportuno para originar la risa del receptor. Sor Juana no incorpora
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ningun truco mégico y decide darle prioridad a “los incidentes tradicionales de la comedia
de capa y espada” (207), por ejemplo, el duelo entre los caballeros y el plan que maquinan

las damas para salir bien libradas.

Asi pues, para O"Connor la conclusion atribuida a sor Juana presenta un argumento
s0so0 Yy erréneo, desapegado de la estructura original de Salazar y Torres. Menciona también
algunos “descuidos aparentes y reales” (211) de la conclusion tasiana, mas no indica cuéles;
a pesar de esto, estima que Vera Tasis logré abstraer el proposito del dramaturgo, por lo que
perpetud tanto sus méritos comicos como draméticos. El investigador repara en otra
divergencia de los finales que considero pertinente sefialar: en la conclusion tasiana, las
damas toman la iniciativa y eligen a sus prometidos; a esto O"Connor lo llama “el toque
libertador” (206), pues se muestra el libre albedrio de los personajes femeninos; mientras que
en el final sorjuaniano los caballeros son los que ejercen su autoridad sobre las damas, dicha

solucion solo altera el caracter de éstas que en un principio tomaban decisiones.

Patricia Saldarriaga presenta un articulo carente de titulo (1997). La investigadora
resalta el aspecto de la desmitificacion de la figura celestinesca por parte de Salazar y Torres.*
Celestina misma devela su auténtica condicion ante los espectadores: es sélo una
embaucadora y no una hechicera; admite ignorar todos los fendmenos relacionados con las
artes magicas, y expone, por tanto, su industria para engafiar por medio de la labia a partir de

lo que recogen sus oidos. Este engafio le es propicio para mantener y acrecentar su fama. Asi

4 La concepcion de Saldarriaga sobre la desmitificacion es distinta de la de O"Connor. El investigador
norteamericano la propone como el momento en que la fama de la alcahueta va decayendo y los personajes
comienzan a desconfiar de su poder sobrenatural. En cambio, la estudiosa la entiende como una configuracion
opuesta a la Celestina de Rojas, es decir, esta segunda alcahueta exhibe su nulo conocimiento en la hechiceria
de principio a fin. También aplica este término a las damas, ya que sus conductas son mudadas respecto de la
tradicion que consiste en resaltar la abnegacion de la mujer.
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pues, “Celestina se presenta a si misma como la inventora de su propia identidad, es decir,
asume el rol de agente que autoreflexiona” (578). Su parlamento inicial de indole
“metatextual” (580) refleja una intencionada “subversion respecto del hipotexto de Rojas”

(580).

La intencion de Salazar y Torres no solo fue desmitificar la figura de Celestina, sino
también yuxtaponer el discurso con el tratamiento medieval-renacentista, segun el discurrir
de Saldarriaga. También Vera Tasis continda con la desmitificacion y la exhibe como una

hechicera simulada.

Por otra parte, la estudiosa destaca el personaje de Beatriz, en quien se concentran
belleza, crueldad e ingenio. En la conclusion andnima, ésta continda asumiendo una postura
activa y toma decisiones que generan la progresion de la accion. Saldarriaga coincide con la
postura de Schmidhuber, pues aprecia que las damas son las promotoras del desarrollo
dramatico. La desmitificacion también se advierte en el tratamiento de las féminas porque
sus caracteres se muestran invertidos respecto del modelo tradicional impuesto. Aspectos
como las mentiras, las intrigas y las traiciones que contribuyen a generar la accién, se adaptan
mas a las convenciones de la comedia de capa y espada; por tanto, la falsa hechiceria de la
alcahueta deja de adquirir relevancia. Finalmente, desestima el aspecto que O"Connor resalta:

el que Vera Tasis haya pretendido ajustar la comedia de magia con la de capa y espada (579).

Thomas O"Connor, en su trabajo intitulado: “La desmitificacion de Celestina en El
encanto es la hermosura de Salazar y Torres” (1997), destaca el excepcional desempefio de
la Celestina salazariana. De acuerdo con su perspectiva, los rasgos de Celestina estan en

funcién de los propdsitos morales y artisticos tanto de Rojas como de Salazar; por ello el
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gran creador de Celestina le atribuye “el poder diabdlico” (340); ademas de esto, ella parece
regodearse en el pecado, por lo que se dispone a suscitar el mal. Mientras que la segunda
Celestina “parece ser mas una manipuladora de la pasion que una devota del pecado” (340).
Salazar y Torres dota a la senil mujer de habilidades para forjar sus argucias con el objetivo
de desnudar al ser humano y revelar sus debilidades y estulticias. Por tanto, la vision fatalista-
pesimista que impregna la tragicomedia aqui es elidida y domina un tono mas ligero y comico

(341).

Asu vez, el especialista resalta el tema de la ignorancia y la supersticion (343) porque
son el pilar de Celestina, es decir, dan pie a sus acciones; sin éstas, la vieja tendria dificultades
para valerse de su astucia. No sélo la ignorancia cobra gran importancia sino también el
perspicaz comportamiento que posee Celestina ante la sociedad, porque de este Gltimo
aspecto deriva lo que O"Connor define como “la mitificacion”. Es decir, la heredera de
Celestina va de boca en boca, incrementando la popularidad a su favor, y asi logra
posicionarse como una diestra hechicera. El agente de este mito es Celestina misma; esto ha
merecido el elogio del critico, pues la falsa hechicera ha sido capaz de obtener la admiracion

y el respeto de los hombres a partir de su aguda y elevada observacién de la sociedad (344).

Para el investigador norteamericano, la fortuna favorece a Celestina en sus artes de
mistificacion y engafo; de ahi que sefiale tres rasgos esenciales de los que se sirve la
alcahueta: obtiene la mayor informacidon posible tanto de los sucesos como de las damas, de
los galanes y del padre de dofia Ana para adecuarla a sus intereses; aprovecha su buena
reputacién, pues sabe que muy pocos pondran en tela de juicio su destreza en las artes
magicas, y se beneficia de “su inteligencia innata” (344). Asi pues, la comedia explicita el

engafio y no la hechiceria. O"Connor apunta que el engafio es consecuencia de la carente
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armonia entre la pasion y la razon; asi los personajes nobles resultan victimas de sus apetitos.
Celestina logra manipularlos magistralmente, debido a que se hallan sometidos a sus

pasiones.

Salazar y Torres dejé inconclusa la comedia justo en el momento culmen, apunta
O”Connor, pues Celestina ya ocupa un lugar prestigioso en el juicio de los personajes,
quienes nunca cuestionan el proceder de la vieja. Por tanto, Vera Tasis se dispone a continuar
con los enredos y logra presentar una Celestina madura dramaticamente, segun lo concibe el
estudioso. El editor parece comprender la intencién de Salazar, por lo que respeta el vinculo
entre los temas del honor, la autoridad paterna y la supersticion. Estos vicios sociales son
denunciados por el dramaturgo aguda y mordazmente; tanto Salazar y Torres como Vera
Tasis ridiculizan la opinién comdn (345). A Celestina se la concibe como el personaje que le
otorga unidad a la comedia porque es la encargada de poner en evidencia y cuestionar
simultdneamente las absurdas convenciones sociales. Como consecuencia, la conclusion
tasiana es objeto laudatorio para el estudioso debido a “la perfeccion que existe en el
desarrollo de la trama y su desenlace” (344, nota 13). O"Connor juzga coherente el truco que
emplea la vieja alcahueta, pues halla un estrecho vinculo con el tema celestinesco. El
desenlace se centra en la “desmitificacion” de Celestina, asi que se aprecia atinado porque es

un final “preordenado” (345).

Jesus Cafias Murillo en “Los recursos del amor en las comedias de sor Juana Inés de
la Cruz” (2003) centra su analisis en las técnicas relacionadas con el tema del amor empleadas
por sor Juana. Sus objetos de estudio son: Los empefios de una casa, Amor es mas laberinto
y La segunda Celestina. Recurre a esta Gltima comedia debido a la supuesta intervencion de

la pluma de la escritora. Yo sélo destacaré los juicios que enuncia el critico en torno a la
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conclusién anénima.

Considera Murillo que los tridngulos amorosos suscitan los enredos de la comedia;
este aspecto es prolongado en ambas conclusiones. Por otro lado, halla cierto desarrollo
paralelo en la conclusion adjudicada a sor Juana, puesto que ambas damas fraguan una
estrategia que conduce al desenlace; en éste, las uniones entre las damas y los galanes y entre

el criado y la criada se originan de manera analoga (338).

La anagnorisis tiene lugar al final de la conclusion; ésta es entendida por el critico
como “el paso de lo desconocido a lo conocido, ademas, favorece la eliminacion del enredo
en el argumento, el final del nudo, el advenimiento del desenlace, y la llegada al matrimonio
deseado” (343). El recurso de la expectacion puede advertirse en la conclusion anénima,
sefiala el estudioso, pues el enredo que planean las damas y el conflicto entre los caballeros
mantiene el interés del espectador y le producen incertidumbre por las acciones venideras.
Encuentra que el topico de la apariencia y la realidad esta presente en el desarrollo de la
comedia. Los personajes creen que todo lo acaecido a su alrededor es producto de las
habilidades de Celestina; sin embargo, el espectador tiene presente que la fortuna siempre

auxilia a la vieja, ya que ésta obtiene informacion que favorece sus intereses (339).

Cafias Murillo concluye que el argumento, temas y recursos empleados por la Décima
Musa en sus dramas se pueden equiparar con la Optica creativa de la conclusién y, en cierta
medida, con el resto de la comedia, pues considera probable que sor Juana si habria podido

enmendar nimios detalles (343).

Guillermo Schmidhuber en su anélisis: “Hallazgo de una obra perdida de sor Juana:

La gran comedia de La segunda Celestina” (2007), arguye que esta Celestina realiza sus
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empresas auxiliada no por la hechiceria, sino por su inteligencia; asi pues, expresa que “esta
comedia presenta el personaje nominal como una anti-Celestina” (65). La hechiceria se
convierte, entonces, en el objeto de risa de la alcahueta, quien ejerce la burla desde una 6ptica

racionalista.

El critico y dramaturgo indica que el objetivo primordial de la tercera es que las
parejas puedan consumar su felicidad sin transgredir el orden moral (65); esto se advierte en
la escena final, pues tanto los personajes nobles como los criados contraen matrimonio. La
virtud y la razon, destacadas por Schmidhuber, permean la comedia completa; asi se

prescinde de los vicios humanos que se perciben en las Celestinas precedentes.

Eva Lara Alberola, en su estudio que lleva como titulo: Hechiceras y brujas en la
literatura Espafiola de los Siglos de Oro (2010), destaca la astucia de Celestina para fingirse
hechicera. Todos los personajes, excepto el criado Mufioz, la creen hechicera y astréloga,
cuando en realidad es s6lo una medianera embustera movida por el interés econdémico. La
vieja es informada por los mismos personajes de ciertos sucesos y a partir de éstos maquina
sus embustes adaptandolos a su conveniencia. La estudiosa evidencia el enredo como un
recurso presente en la comedia que propicia los celos y los equivocos (133). El tema del
honor del padre esta tratado bajo una Optica comica. Apunta que el “objeto magico”, es decir,
el espejo, propicia la ludica dualidad entre la apariencia y la realidad (133). Al final de la

obra se impone, como se espera, la justicia poética (134).

En estas lineas se ha apreciado el heterogéneo panorama de los estudiosos
involucrados; algunos criticos se han decantado por el final anonimo y otros han destacado

la conclusion tasiana. Se han integrado los comentarios sobre el final de Vera Tasis con el
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proposito de ofrecer fragmentos de esta version opuestos al tratamiento del segundo autor;
sin embargo, no se estudia dicho texto, debido a que la propuesta dramatica no es relevante
para el asunto que nos concierne. Asi pues, se advierte que cada investigador ha abordado
aspectos singulares de las tres producciones; los contenidos de sus analisis relinen datos y

propuestas que se abordan en los siguientes capitulos.
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2. En torno a la produccién de Agustin de Salazar y Torres
2.1. Sucinta exposicion sobre La Comedia Nueva y el subgénero de capa y espada

Encuentro necesario abordar, de manera breve, algunos aspectos que conciernen a la
denominacion de La Comedia Nueva® para sefialar tipologias y propdsitos y, posteriormente,
concentrarme en el denominado subgénero de comedia y espada. Sobra indicar que esta
concepcidn fue propuesta por Lope de Vega, y los dramaturgos decidieron cefiirse a estos
novedosos parametros. La intencion de Lope, en mi opinion, residio en concentrar las normas
poéticas precedentes y las contemporaneas, que articuladas, dieron lugar a un tipo de

manifestacion draméatica muy particular. Recordemos lo que plasmo al respecto:

Lo tragico y lo comico mezclado,

harén grave una parte, otra ridicula,
que aquesta variedad deleita mucho;
buen ejemplo nos da naturaleza,

que por tal variedad tiene belleza. (159)

Queda claro que el dramaturgo no tuvo ningdn interés en prescindir del legado de las
Autoridades, sino que establecio un agudo puente entre lo que se ha denominado “clasico” y
la concepcidn artistica propia, dando origen a lo que la critica posteriormente designé:
Comedia Nueva. En ésta, grosso modo, confluyen elementos discordantes entre si, pero
forman asociaciones dialécticas que ofrecen una propuesta relevante. Tienen lugar personajes

graves Yy bajos junto con su registro linguistico elevado y su estilo vulgar y llano; se abordan

5 El sistema de personajes de la Comedia Nueva podria ser denominado como un circuito cerrado porque se
presenta un repertorio reducido: la dama, el galan, el gracioso, el padre, el criado, la criada. Los personajes
aparecen, como se puede apreciar, tipificados, es decir, obedecen semejantes parametros y actlian guiados por
moviles establecidos. Por ejemplo, un galan siempre se muestra osado y su movil es el binomio amor-honor.
Sin embargo, las variantes y los matices de los caracteres tienen lugar en las comedias, puesto que cada obra es
Unica; los personajes se muestran como tipo pero poseen caracteristicas que los diferencian del resto; he aqui
donde el autor descarga su ingenio.
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temas y aspectos relacionados con los nobles, los criados, los villanos; la métrica es variada,
debe ajustarse a cada situacion y el dramaturgo debe ponerla en boca del personaje adecuado.
Estas son algunas propuestas externadas por Lope, con el prop6sito de acercar a todos los
estratos sociales de los siglos XVI'y XVII y generar cierta empatia, asi como brindar una
particular experiencia estética e instar, en algunos casos, al receptor en la formacion de su

propio juicio de valor. Apunta Ruiz:

La nueva dramaturgia es, ante todo, un nuevo punto de vista de la
realidad. Ese nuevo punto de vista exige un arte nuevo. La
densidad de la vida, donde serenidad y borrasca se mezclan en un
nuevo punto y en una misma persona, es percibida unitariamente,
no bajo la especie de compuesto, sino bajo la especie de lo mixto
[...] En efecto, el drama espaiol del Siglo de Oro es drama
hermafrodito, porque es expresion de una concepcion centadrica
del mundo. La forma dramaética propia de esa bifronte concepcién
del vivir humano no es, por tanto, el poema puro (tragedia o
comedia), sino el poema mixto (134).

Sabemos que los eventos que se suceden dia tras dia y las convenciones sociales son
materia idonea para cualquier manifestacion artistica. No obstante, se tiene la impresion de
que, en el teatro aureo, se ponen de relieve ciertos asuntos apreciados desde una Optica
distinta. Esto relativiza las concepciones a las que vive atada la sociedad y el individuo, por
lo que se exalta la inversién de dichos valores y cddigos endebles. Una gran cantidad de
dramas espafioles del Siglo de Oro encuentra multiples aristas de “la realidad”; es
desarrollada ésta a modo de propuesta y reflexion. Asi, las piezas dramaticas establecen
diferentes puntos de escision y recogen la dualidad que priva en la cotidianidad, desplegando

un enfoque contrapuntistico.

Lo anterior da pie para formular la pregunta: ¢ qué se entiende por comedia? El lexema
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“comedia” se presenta un tanto impreciso, porque sabemos que supone un conjunto
dramético heterogéneo y, a su vez, comprende temas de distinta indole. Es decir, dentro de
la denominada comedia &urea tiene lugar un amplisimo corpus discordante entre si por sus
temas, motivos, estructuras, personajes, registros lingisticos, etc. Ademas, el vocablo alude
a una cuestion estrechamente vinculada con lo risible. Con el propoésito de dilucidar este

asunto, quisiera atender el criterio de Bruce Wardropper:

El diccionario de Autoridades resume mas de un siglo de uso
nacional del vocablo: <<Obra hecha para el teatro, donde se
representaban antiguamente las acciones del pueblo y los sucesos
de la vida comun; pero hoy se toma este nombre de comedia por
toda suerte de poema dramatico que se hace para representarse en
teatro, 0o sea comedia, tragedia, tragicomedia o pastoral. El
primero que puso en Espafia las comedias en método fue Lope de
Vega>>. En el siglo XVII comedia equivalia a drama. [...] Con
ello la palabra resultaba ambigua, significando a la vez teatro (el
todo) y comedia (la parte). Por un lado, estaba el uso popular
(comedia=drama); por el otro, el académico (comedia=drama
risible) (1983, 239).

Asi pues, apreciamos que el término “comedia” comprendia varias clases de dramas,
ya de contenido serio, ya de desarrollo jocoso, los cuales complacian los gustos plurales de
la realeza, de los cortesanos y del vulgo en general. “La comedia es espectaculo de lo atipico,
es el mundo de la aventura que contrasta con la vida cotidiana [...] Esta mezcla de realidad
e invencion coloca al teatro en el mundo desbordado del espectaculo barroco y la
teatralizacion se apodera de la vida del hombre en etiqueta palaciega, ceremonias privadas y

publicas” (Diez 96).

He expuesto estas sumarias lineas con el fin de dilucidar lo referente a La Comedia
Nueva. En la historia de la comedia espafiola, podemos encontrar una gran variedad de

divisiones y subdivisiones categoricas que, en ocasiones, no son muy claras ni utiles, pues
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solo se ha contemplado el contenido: ya sea el tema, los motivos, el argumento, y se han
soslayado aspectos relacionados con la forma de la obra. Como resultado tenemos que la
taxonomia se configura a partir de las primeras impresiones de una determinada comedia,
por lo que otros elementos, que en conjunto hacen singular a tal creacion, han quedado
desatendidos. Bruce Wardropper comenta: “Saltan a la vista los reparos que se pueden poner
a una clasificacién tan poco sistematica. Ni las propias subdivisiones de las comedias son
satisfactorias” (241). Desde luego, coincido con la postura del critico, puesto que las
clasificaciones sugeridas, en ocasiones, no se ajustan a lo desarrollado en las obras; mas, en
este caso, haré una excepcion: creo que las particularidades de lo que se ha designado como
subgénero de comedia de capa y espada son propicias para el estudio de la comedia que

pretendo elaborar.

Concentrémonos en las convenciones de este subgénero. Ignacio Arellano comenta
sobre la comedia: “Existe en el XVII la conciencia de un tipo de comedia especial, de tema
amoroso Yy ambiente coetdneo y urbano, con personajes particulares y basada
fundamentalmente en el ingenio” (166). Sus palabras nos acercan un poco a entender sus
rasgos generales —también estas caracteristicas pueden encontrarse en otros géneros
dramaticos y no sélo en éste— pero no los particulares. Para esclarecer el asunto, el critico
destaca algunos rasgos propios de la comedia de capa y espada. En primer lugar, sefiala “tres
tipos de marcas de insercion en la coetaneidad y cercania al publico” (171). Estas marcas
son: geograficas, indican las ciudades en las que se desarrolla la accion; cronolégicas, los
hechos se sitlian en el tiempo de los receptores, y onomasticas, se establece una coincidencia
entre los valores sociales de ese momento con los temas del argumento dramatico. En el caso

de La segunda Celestina, tenemos que la accion se desarrolla en Sevilla, recoge el contexto
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del siglo XVII y se abordan temas como la voluntad del ser humano, la credulidad en la

magia y la hechiceria.

En segundo lugar, Arellano sefiala la esencia comica que impregna toda comedia de
capa y espada. Comenta al respecto: “La comedia de capa y espada se caracteriza por la
generalizacion de los agentes comicos; caballeros (viejos y galanes) y desempefian activas

funciones comicas (ingeniosas y ridiculas)” (171).

El dltimo punto concierne al enredo. Arellano encuentra que este aspecto es el que
promueve la accion y se yergue como el pilar estructural: “El objetivo final de la comedia de
capa y espada me parece ser la construccion de un juego de enredo, muestra del ingenio del
dramaturgo, capaz de entretener y suspender eutrapélicamente al auditorio. Términos como
ardid, quimera, enredo, engafio, confusion y otros de semantica analoga constituyen el nacleo
Iéxico de estas obras” (171). Me es (til cefiirme a estos puntos y aplicarlos a La segunda
Celestina. En primera instancia, el juego de enredo se desarrolla a partir de los equivocos que
impone el hado y de los ardides de la falsa hechicera; en estos elementos se sostiene la accion

de la comedia.

En lo referente al fendbmeno cémico, podemos advertir que €S un recurso
omnipresente en la obra de Salazar. Ignacio Arellano estima que “todos los personajes de la
comedia de capa y espada pueden desempefiar en ciertos casos la funcién cémica. Lo normal
es la mezcla de ingenios (burladores) y ridiculos (burlados)” (1994, 124). Con frecuencia, los
burladores, destaca el critico hispanista, suelen ser los protagonistas que urden la burla a los
demas personajes, ya sean nobles o de un estamento inferior. Esta funcion del sistema de

personajes se ofrece distorsionada respecto de los parametros que permean la comedia de
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capa y espada. Es decir, en la comedia de Salazar, las modalidades se aprecian invertidas,
pues Celestina, quien funge como el agente comico, hace motivo de burla a los nobles
protagonistas y al viejo. Las damas y el galan no pretenden manifestar un comportamiento
deliberadamente risible, sino que la vieja alcahueta los descubre como figuras ridiculas y

simples.

O’ connor contempla la estructura de La segunda Celestina como propia de la comedia
de capa y espada: “Salazar y Torres intentdé armonizar dos géneros dramaticos distintos, la
comedia de capa y espada y la de magia [...]; fue verdaderamente genial por parte de Salazar
el incorporar un personaje celestinesco y méagico en la estructura de una comedia de capa y
espada y, a la vez, mantener el tono comico a lo largo de la accion dramatica” (1998, 204).
Sélo coincido con la apreciacion del critico norteamericano en el sentido de que la estructura
salazariana se apega al paradigma de la comedia de capa y espada, pues a lo largo del texto

se despliegan enredos, equivocos y una comicidad patente vinculada con la trama.

La produccion salazariana se presenta bajo los patrones de la Comedia Nueva debido
a que confluye una serie de contrastes vertidos en los personajes. EI dramaturgo altera el
caracter de los personajes nobles y la funcion que ejerce cada uno de ellos; de esto se deriva
una gran dificultad para inscribir el texto dentro de la categoria de la comedia de capa y

espada.
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2.2. Modelos actanciales

Me enfocaré en la produccion de Salazar y Torres. Con la finalidad de advertir su
intencidn, es apto establecer los modelos en los que se concentran las relaciones entre los
personajes y qué funciones asumen cada uno. Antes bien, es oportuno definir el término

actante. Helena Beristain establece que:

sirve para denominar al participante en un acto, tanto si lo ejecuta
como si sufre pasivamente sus consecuencias, considerando cada
oracion como un minidrama en cuyo proceso aparecen actores y
circunstancias representados por actantes (sustantivos) y
circunstantes (adverbios). Actantes y circunstantes estan
subordinados a verbos [...] La s acciones son las manifestaciones
de un actante. Los actantes se definen pues, en el relato, dado su
tipo de intervencion: es decir, por el papel que representan segun
la esfera de accion en que participan. [...] El conjunto de los
papeles actanciales es, para Greimas: “el paradigma de las
posiciones sintacticas modales (querer, poder, deber, saber) que
los actantes pueden asumir en el transcurso de la narracion” (5-7)

Asi pues, un actante no es sino un ente que ejecuta determinadas acciones —éstas
pueden ser univocas o pueden transformarse segun las circunstancias o bien los intereses de
cada personaje— Y se sitla en un lugar dentro del circuito del drama segun la funcion ejercida.
Entre la clasificacion de los actantes, tenemos el sujeto, el objeto, el destinatario, el
destinador, el oponente y el ayudante. Anne Ubersfeld plantea que un modelo actancial se
construye “tomando como unidades a los actantes, éstos asumen en la frase bésica del relato
una funcion sintactica; nos encontramos con una fuerza D1 guiado por [ella] él, el sujeto S

busca un objeto O en interés de D2 (concreto o abstracto); en esta blsqueda, el sujeto tiene
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sus aliados A y sus oponentes Op” (48,49)°.

Esto se puede reducir a tres binomios de actantes: sujeto/objeto,
destinador/destinatario, ayudante/oponente. En la primera pareja de actantes, uno ejecuta la
accion y el otro funge como el receptor; en la segunda relacién, el sujeto es movido a partir
de una determinada fuerza en beneficio de si mismo o de otro ser; la tercera se aprecia el
auxiliar del sujeto asi como su rival. Estas “férmulas” suelen aparecer con frecuencia en una
gran cantidad de obras literarias, asi que, el sistema de correlaciones es util en funcion de la

interaccidn entre los personajes. Al respecto sefiala Beristain:

El sujeto se vincula con el objeto a través del eje del deseo. El

destinador se vincula con el destinatario a traves del eje de la

comunicacion; el objeto lo es de su comunicacion y los unifica. El

adyuvante (auxiliante positivo) y el oponente (auxiliante

negativo) son proyecciones de la voluntad del propio sujeto, se

vincula a él como dos fuerzas de signo opuesto que favorecen u

obstaculizan, respectivamente, su voluntad, es decir, su deseo (6).
Expuesto lo anterior, podemos plantear varios modelos actanciales que tienen lugar
en La segunda Celestina. Apreciamos que, tanto las damas como los caballeros fungen como
sujetos y como objetos simultdneamente; parte del enredo surge a partir de la mudanza
actancial de las damas y los galanes, ya que se asumen superficialmente como sujetos y a la
vez son contemplados como objetos de deseo. Respecto a este singular tratamiento, Ubersfeld

establece la reversibilidad, es decir, la adquisicion de la calidad de sujeto por parte del objeto

y viceversa (64).

& He decidido analizar la c