Lniversitat
wien

MASTERARBEIT

Titel der Masterarbeit
,~Jugando a las escondidas”
Los espacios secretos de la comedia de capa y espada calderoniana

verfasst von

Romina Irene Palacios Espinoza, BA BA

angestrebter akademischer Grad

Master of Arts (MA)

Wien, 2015
Studienkennzahl It. Studienblatt / A 066 149
Studienrichtung It. Studienblatt / Romanistik

Betreut von Mag. Dr. Wolfram Aichinger






Agradecimientos

A Irene Espinoza Tovar y a Roman Palacios Moreno:

A ella, porque a pesar de dar un giro inesperado a mi vida, me ha ensefiado con palabras de amor,
gue juntas todo tiene solucion. A él, por sus mensajes y correos cubiertos de paciencia y optimismo,
los cuales han hecho la distancia mas llevadera. A ambos, por el respeto y la confianza depositados

en las decisiones tomadas durante los ultimos afios.

A Norman Produit:
Mi confidente y cdmplice, quien con mucha paciencia y amor aceptd vivir rodeado de libros y

papeles.

Al Mag. Dr. Wolfram Aichinger:

Por haberme ensefiado a descubrir a Calderdn y haber apostado por mi desde un primer momento.

A Maria Ecker, Barbara Ecker, Elisabeth Reinmiiller, Julie Danho, Petra Reitbéck y Simon Kroll, por sus

indicaciones, pautas, correcciones y consejos compartidos en la etapa final de este trabajo.



Masterarbeit Romina Irene Palacios Espinoza

indice

B 11 T [T ool I o N 6
1.1.  Planteamiento de hipOteSiS. ..o 7
1.2.  Motivacion: El por qUE de SU ElECCION......ccccuiiiiiriiiee ittt ssaree e 8
R T |V =Y oo [o] [o = - TP PPRRRIN 9

2. Anatomia del SECreto.....cciiiiireeeriiiiiiiiiiireiireis s ereereensses s s s reesnnssssssssssneesnnnsssssssssneesnnnes 12
2 B XU ol ] - s To [ =Y YT ol =1 o SRR 15
2.2.  Elsecreto como motor causal de relaciones.........cccoceeeiieeniiieniieeniee e 16

D T N7 1Y/ <Tot o J o =] Y=Yl <1 o J SRR 18
2.3.1. [CT=T =T PSPPSR 18
2.3.2. [D1oE T Ta do] [T T LT =Tt {1V JR PRSP 20
2.3.3. Fin (revelacion del SECIET0) .. .icviiiiiii e ciie ettt ettt e srae et e sae e e ra e e aaeeneas 21

3. El espacio: Consideraciones generales........ccccceveeuecerierencirneencerienncereenneeseennsseseensssenenns 22
0 B ot o - [ [ 1T =Tl £ =1 {0 PPNt 25
3.1.1. Espacio secreto y su deslinde de 10 pUBIICO ........eooviiriiiiiiiiiii e, 27
3.1.2. Espacio secreto y espacio privado ¢términos complementarios o excluyentes? .............. 32
3.1.3. Categorizacion del espacio: entre lo masculino y lo femenino.........cccoceveeecciieeeecieee e, 35

3.2.  Lacasa privada: Foco espacial de secretos y privacidad........ccccceeecieeeeccieeeccciiee e, 40

4. Dimensiones del secreto en el Barroco hispanico......c..cceveeuiiiiieeiiiiineiiiieneiinnenenennenenns 43
4.1. Larepresentacion del secreto en las artes barrocas.......ccccceeeveeeeeciieeeccciee e, 44
4.2, ELd@CIN SIN AECIT . .uuiiiiiiiiiiieiie ettt ettt st e s e st sabe e s beeesabeesabeesnaeesbaeenns 51
4.3.  Elcorazdn barroco: Nido de SECretos ......cocuiiiriiiniieriieeriee ettt 53
5. Los espacios secretos de la comedia calderoniana ..........ccccevvvreeeeiiiiiiiiniinennisniiinnnnnnnne. 59
5.1. Lavaloracion estética del Marco .......cocceeviieniiieiiieeniieeieesiee et re e s 60
5.2. Tipologia espacial: Un vistazo al escenario de la comedia del Siglo de Oro ................. 62
5.2.1. Multiplicidad espacial: Dimensiones del espacio en la comedia calderoniana.................. 64
5.2.2. Catélogo de espacios secretos en la comedia de capa y espada calderoniana.................. 67

6. Bien vengas, Mal, Si Vienes SOI0.............ceceeeuiiinieiieiiiniiineieieniiieeseneasissnsersnssessnssssnsessnns 72
T Y14 (o] o 1 [P PPPPPPPPPPPRt 73

7.

6.2. Reconocimiento y analisis de los secretos y los espacios secretos en Bien vengas, mal,

Rz A L=R IR ) [ 1R 74

Bibliografia...c..ciiieeeiiiiieiciiiiccrrre et e e s s e s e s s e s n e s s e na s s s e e nnnnanns 94




Masterarbeit Romina Irene Palacios Espinoza

RESUIMEE .uieieiiirereieitirereteieerereeettereresesseresasesseresssassssesassssesesssassesessssssesasnsasse 102
/1Y ¢ 1 4 - L o 104
(=] o 7= 3 1] = 11 ) 105




Masterarbeit Romina Irene Palacios Espinoza

1. Introduccion

Ni tras pared, ni tras seto, digas tu secreto.

Esta breve paremia resume y subraya la finalidad de la presente tesina.' La
funcionalidad del secreto (ingrediente inherente a la actividad humana y protagonista —
tacito, explicito o a voces - del devenir histérico y cultural) y su relacién con el espacio de
incidencia son los pardmetros que guian la lectura, observacién y andlisis de una comedia del
Barroco espafiol, Bien vengas, mal, si vienes solo.

El siglo XVII en Espafia ha sido frecuentemente proclamado como el siglo de los
secretos. En este siglo se convierte el secreto en un tema coyuntural y en arma de proteccion
de la esfera estatal. El secreto cobra ain mayor protagonismo al incitar la creacién de oficios,
titulos y maquinaria dirigidos a su proteccion y resguardo, asi como la creacién de
mecanismos especializados en su revelacion y desciframiento. Es por este aspecto que el
siglo XVII se impregna de un halo secreto, ya que el secreto empieza a establecer el camino
hacia su institucionalizacién.’

Alegar la exclusividad del siglo XVII en relacién con los secretos no debe ser una
accién generalizada, puesto que el secreto siempre ha existido y se ha ido estableciendo en
un camino diacréonico a la par con la evolucién cultural del hombre. Sin embargo, el
protagonismo del secreto durante este siglo asume un matiz especial y por ende, el trato con
los secretos y su manipulacidn son singulares.

Hoy en dia recorre el secreto vias mucho mas sofisticadas, tanto para su proteccién
como para su revelacién. Los espacios de su desarrollo ya no se limitan a espacios
topograficos tangibles, sino que en ese otro espacio, abstracto al sentido humano (por

ejemplo, el espacio virtual), fluye también una cantidad incontable de secretos que permiten

! Esta tesina ha sido redactada en el marco del proyecto “Geheimnisse und Geheimhaltung in Calderdns
Komddien und im Habsburg-Spanien”, dirigido por el Dr. Wolfram Aichinger. Este proyecto ha sido patrocinado
por la Austrian Science Fund (FWF: P 24903-G23) y la Oesterreichische Nationalbank (Anniversary Fund: 14725).
? Indicar que el secreto en el siglo XVII se construye sobre coordenadas que permiten su institucionalizaciéon
debe ser entendido como la sofisticacién de este proceso, mas no como el origen del mismo. El secreto como
vehiculo de institucidn estatal habia dejado siglos antes ya sus huellas iniciales, constatando que este no solo se
restringe al panorama europeo. Culturas prehispanicas han dado fe de esto, como por ejemplo la cultura inca.
Dentro de su organizacion social y administrativa existia una especie de centro de inteligencia, cuyos agentes
denominados tucuy ricuc (en quechua: el que todo lo oye, el que todo lo ve, como lo indica el Inca Garcilaso de
la Vega) eran los funcionarios pesquisidores que controlaban a los jueces y a la burocracia estatal. Su labor era
analoga a la de los espias de Estado contemporaneos. El nombre con el que se les denominaba grafica
perfectamente el poder que poseian estos funcionarios y su valorada labor, puesto que ellos no solo eran los
oidores o descubridores de secretos existentes alrededor de alianzas, intrigas, complots, etc., sino que ellos
mismos corporizaban también la idea del secreto, ya que su existencia y su labor eran ocultas y disimuladas (cf.
De Carvalho Teixeira de Freitas 2009: 144 y cf. Fernandez Osco 2001: 12). Un paralelo institucional pero en el
plano europeo las conforman las juntas secretas (die geheime Rdte), introducidas como institucidn en el siglo
XVI en la mayoria de naciones occidentales (cf. Holscher, 1979: 131).
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considerar que hoy en dia dicha sofisticacion habilita el resguardo de una suma mucho mas
amplia de secretos.

El susurro en el oido de nuestra o nuestro mayor confidente, los retratos de la
persona amada en el collar colgante o junto a una prenda, las cartas de amor escondidas bajo
la cama, los escondites o salones cuya entrada es limitada y exclusiva a las personas con
quien se quiere compartir el secreto, ya sea por obligacién o por necesidad, asi como el
conjunto de escritos tras los cuales yacen versos que conspiran mensajes ocultos a
determinadas personas: todo esto conformaba la maquinaria de amparo del secreto en
épocas anteriores. Aunque estos trucos y estrategias se mantienen vigentes en la actualidad,
curiosamente se aprecia que el espacio de accidn ya no corresponde necesariamente al
numero de actantes involucrados, sino que en muchos casos se observa que, la reduccién del
espacio de desarrollo del secreto no constata del todo una reduccién necesaria del nimero
de actantes, sino todo lo contrario. Esto es naturalmente relativo y dificil de proponer con
férmulas exactas, ya que se trata de un fendmeno humano-cultural, maleable segin cada
tradicion, creencia, dogma, etc. Pero lo que se mantiene y seguird siendo un factor relevante
al hablar del secreto es la exigencia de un halo de resguardo y proteccién, de coordenadas
gue solo los actantes conozcan y les permita descifrar el mensaje oculto, y sobre todo, la
indicacion de un espacio en comun, el cual comprendido por los actantes funcione como
escenario de desenvolvimiento del secreto, puesto que la presencia del secreto involucra un
acto comunicativo y produce interaccidn entre los actantes: entre ellos y el secreto, y entre

ellos y el espacio de correspondencia del secreto.

1.1. Planteamiento de hipétesis

Este trabajo se enfoca sobre la representacion y funcionalidad del secreto en relacién
con sus espacios de desarrollo, y sobre la interaccidn de sus actantes en espacios secretos en
una comedia de capa y espada calderoniana, Bien vengas, mal, si vienes solo. Para ello es
requisito fundamental partir de la idea de la multifuncionalidad espacial. Mientras la casa
propone margenes de interaccion y actividad cotidianas, se transforma y se deja enajenar
frente a la presencia del secreto, convirtiéndose en su fortin, escondite o incluso en prisién
de sus involucrados. Asi se deriva la hipotesis de que el espacio (en general y a modo
ejemplar en la comedia de capa y espada), gracias a su cardcter maleable y dinamico, se
desenvuelve junto al secreto y se adapta a él, respondiendo no solo como elemento/objeto
de la representacion teatral, sino también como participe de la trama argumental y de la

intriga, puesto que posee una alta carga simbdlica y connotativa.
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Antes de introducirnos a la parte empirica de este trabajo (la que asume la busqueda
y el reconocimiento de secretos y espacios secretos presentes, o incluso ausentes pero
mencionados), es necesaria la inclusiéon de observaciones individuales sobre el secreto y el
espacio. Disciplinas como la sociologia y la psicologia son las que mayor interés han volcado
sobre ambos temas, dandoles el reconocimiento de ser productos culturales y de estar en
intrinseca relacién con la actividad humana. Estos discursos enriquecen el analisis y permiten
verificar la vigencia y reconocimiento de los pardmetros a estudiar.

Una vez que se hayan desplegado las ideas mads relevantes sobre el secreto y los
espacios, se procedera a abstraer los puntos tedricos de contacto de ambos términos, lo que
permitira aclarar el campo de accién e interaccién de los secretos y espacios. Este proceso
permite ademas equipar a ambos términos, abstractos en esencia, de un soporte tangible y
concreto, puesto que los secretos se hardn visibles a través de su ocupacién en un espacio
respectivo. En el andlisis de la obra calderoniana de capa y espada seleccionada se
introducira como guia el binomio espacio — secreto. Esto significa que se realizard un
reconocimiento inicial de los secretos que aparecen en la comedia Bien vengas, mal, si vienes
solo para luego proceder a fijar los espacios de su representacidon y de accidn, asi como
también los cambios y traspasos de los personajes en determinados espacios segun el

camino trazado por la trayectoria del secreto.

1.2. Motivacién: El por qué de su eleccion

El por qué de la eleccion de este tema deriva de la fascinacién alrededor de los
secretos y los espacios. Ambos encierran un mundo en si mismo y su complejidad provee una
amplia gama interpretativa, lo que estimula una variedad de angulos de observacion y de
perspectivas de analisis.

El campo de la sociologia es el campo que con mayor audacia se ha comprometido a
estudiar al espacio y a su funcionalidad con respecto al hombre, a la cultura y a su
intervencién como distintivo de mentalidades, aunque aln presenta un menor porcentaje en
relacidon con otros temas de interés. El espacio es considerado como distintivo de valores
dentro de una sociedad e indicador de los limites que separa a dicha sociedad del individuo
particular. El material que se tiene a la mano es generoso en cuanto a sus propuestas,
teniéndosele en cuenta como punto de partida esclarecedor para este trabajo.

La observacidon del secreto y del espacio de manera individual en los primeros
capitulos radica en la intencidon de apuntar ideas que nos acerquen a sus particularidades,
propiedades y caracteristicas fundamentales. Los resultados de dicha observacion permitiran

en un analisis posterior construir el binomio espacio - secreto a partir de los puntos de
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tangencia que ambos términos revelan. La construccién del binomio espacio — secreto indica
la consideracién de pautas culturales y de elementos que denotan la pertenencia a un
especifico grupo geografico y social.

El discurso del espacio como elemento estatico es obsoleto. La defensa del espacio
como distintivo dindmico y capaz de interaccién con sus habitantes se deja establecer
mediante diferentes ejemplos. Uno de ellos es sin duda la plataforma prototipica que
propone el teatro del Siglo de Oro. La pareja conceptual espacio secreto ha ido cobrando
gran aceptacion en los estudios literarios, en especial en los estudios sobre la Comedia del
Siglo de Oro. El interés por este tema es amplio, aunque por lo general su investigacion se
centre bis dato sobre estudios, ya sean concernientes al secreto o al espacio, y a su
representacion en este tipo de comedia, pero de manera independiente.

El binomio espacio — secreto, convertido en la fusion de elementos complementarios
y de accidon unanime, juega un rol fundamental en la construccidon de la tensidén e intriga
argumental en la comedia barroca espafiola.

Claro estd que este fendmeno no es aislado y exclusivo de la Comedia del Siglo de
Oro. Sin embargo, es patente y reconocido el protagonismo de este binomio en la comedia y
la obsesidn con la que dramaturgos como Don Pedro Calderdn de la Barca, indagan en las
profundidades del secreto con el fin de sacar a la superficie las estrategias que derivan de su
existencia y que se transmiten mediante la manipulacidn, transgresion y modificacién del
status quo de los espacios representados sobre el tablado. Dicho binomio no debe ser
simplemente reconocido, sino validado y patentado por los estudios literarios, puesto que la
presencia de espacios secretos calificados como elementos de protagonismo esencial en la
construccion de la trama y de la calidad Iudica y comica de la comedia, han dejado profundas
huellas en la comedia barroca del siglo XVII. Es por ello que su validacidon permitira introducir
una nueva perspectiva en el analisis de comedias de la época. Ademas permite proponer
nuevas categorias en el planteamiento interpretativo de las comedias de capa y espada,
como por ejemplo la division de la trama argumental a partir de los secretos que se fecundan
o los espacios de correspondencia con el secreto, lo que a su vez permite una subdivisién de
la comedia mediante la formacion de sus secretos de tipo cotidiano o de tipo casual, por

ejemplo.

1.3. Metodologia

Esta se traduce en la busqueda de secretos y en la determinacidn de un filtro que

permita observar e interpretar los secretos mediante una perspectiva homogénea. Este filtro
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es presentado por la relacion del secreto con el espacio que adopta en la comedia
seleccionada.

Antes de empezar a aplicar en el analisis de la comedia las ideas recogidas en la parte
tedrica, se hard una breve presentacién de la comedia de capa y espada seleccionada, Bien
vengas, mal, si vienes solo. Primero se tomardn en cuenta los datos que proponen una
datacidn aproximada de la comedia, y detalles de su publicacién. A su vez serdn considerados
apuntes sefalados por la critica literaria, que detectan cierto paralelismo entre el argumento
de la comedia y algunas anécdotas de la vida del dramaturgo. Luego se expondra a manera
de sinopsis el argumento y el cruce de relaciones entre los personajes de la comedia.

Una vez realizado esto, se procedera a filtrar los secretos de sus tres jornadas. Para
ello serd apelado a un reconocimiento sincrénico de los secretos: tras su deteccion seran los
secretos clasificados bajo dos categorias: secretos cotidianos y secretos casuales.’

Por un lado, los secretos cotidianos son aquellos secretos que forman parte del dia a
dia, que tienen relacién directa con el desarrollo vivencial de los personajes y que admiten,
directa o tacitamente, la presencia de un plan premeditado que contribuya a su proteccién.
La repeticion de las acciones que responden al plan a priori es condicidn de estos secretos.
Dicha repeticion puede promover el establecimiento y la complejidad de estrategias
adaptadas a la proteccidn de la cotidianidad ganada de la que se sirve el secreto.

Por otro lado, la existencia de secretos casuales se produce a raiz de un hecho o
suceso casual cuyo desenlace obliga a los protagonistas a ser protectores de un secreto. Es
decir, el secreto casual no es parte de un plan premeditado ni existe en él una intencién a
priori, sino que aparece como resultado o consecuencia de un hecho determinado. Este
hecho o suceso casual en el panorama de la comedia del Siglo de Oro es representado
ampliamente por una rifia, un duelo o un asesinato. Mientras que el hecho que conlleva al
origen de un secreto cotidiano es condicionado generalmente por la existencia de un
romance clandestino, cuya protagonista es en sentido estricto, la dama. De esta clasificacién
se deriva el hecho de que detras de casi cada secreto casual subyace un secreto cotidiano de
tinte amoroso.

Para la deteccion de estos secretos se debe tomar en cuenta que los secretos como
hechos reconocidos por los personajes en las comedias, no aparecen necesariamente
sefialados de manera expresa, sino mas bien son atribuidos o su reconocimiento descansa

sobre otros términos o conceptos.

3 Algunas de las ideas introducidas en este trabajo han sido ya abordadas en la comunicacidon de mi autoria
«Mujer: Duefa y creadora de espacios secretos en Bien vengas, mal, si vienes solo», presentada en el Coloquio
Anglogermano sobre Calderdn «Figuras del bien y del mal. La construccién cultural de la masculinidad y de la
feminidad en el teatro calderoniano», en julio del 2014 en la ciudad de Miinster, Alemania. Las ideas que en la
comunicacion fueron propuestas, han sido retomadas y profundizadas en este trabajo.

10
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Estos términos o conceptos indirectos relacionados a la presencia de secretos se
presentardn a modo de extractos de la obra. La pronunciacidon de una idea sin indicarla
directamente deriva de un recurso conceptual usado frecuentemente por Calderén, que se
grafica muy bien en la paremia decir sin decir.

Asi como se van filtrando los secretos con relacién a las categorias de secretos
cotidianos y secretos casuales, se pasard también a rastrear la trayectoria que recorren estos
secretos. Esta trayectoria revela tres estadios fundamentales que determinan la evolucidn de
secretos: el génesis, el cual permitird descubrir las causas que generan la creacion de los
secretos existentes; el desarrollo interactivo de los secretos. En este estadio del secreto se
pondra atencidén sobre las estrategias empleadas por los involucrados en el secreto y sobre la
dindmica expresada en la implicacidon de espacios como fortines de proteccidn del secreto.
Este estadio permitird asimismo reconocer la polivalencia de los espacios representados en el
escenario y cdmo el planteamiento de estos evoca determinadas directrices de construccién
de intriga en la comedia. El movimiento de los involucrados en los secretos, las alianzas y
exclusiones que se llevardn a cabo condicionados por los secretos, y la entrada y salida de los
actantes en espacios de acceso restringido, asi como el traspaso del espacio publico al
espacio privado/secreto de la casa, seran las guias que dirigiran la atencion del analisis. La
indicacion de cuadros que se inscriben en el espacio publico (la calle), como en espacios
privados (la casa privada), pondra en relevancia el caracter dicotémico que deriva del caracter
complementario de los secretos y de sus espacios de correspondencia. Se tendrad en cuenta
también los elementos arquitectdnicos que funcionan como sinécdoque de espacios mayores
y que multiplican la capacidad funcional de los espacios, presentandolos por ejemplo como
elementos claves de elaboraciéon de légica comunicativa entre los actantes. El desarrollo
interactivo del secreto permitird reconocer las actitudes asumidas por los actantes y las
nuevas alianzas que tienen al secreto como nudo unificador.

Espacios de escondite, espacios de encuentros clandestinos, asi como espacios de
creacién de enredos seran apuntados y analizados. El recorrido o traspaso de los actantes
dirigidos por el secreto serdn nombrados, como por ejemplo, el paso del espacio escénico al
espacio dramatico, o del espacio patente al espacio latente.

El tercer y ultimo estadio de la trayectoria del secreto es trazado por su revelacion
(Fin). Los espacios de reunion y de revelacidn del secreto seran sefialados, asi como también

las nuevas relaciones y los lazos resultantes de dicha revelacidn.

11
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2. Anatomia del secreto

La individualidad que trasciende a la necesidad de interactuar socialmente es lo que
nos convierte en seres Unicos y complejos. Los aspectos que nos diferencian son infinitos y
aquellos que compartimos se adaptan a las condiciones que nuestra complejidad presenta.

Entre los aspectos compartidos, aparte de los ya conocidos aspectos fisicos que nos
permiten reconocernos, estan los aspectos abstractos. Su origen es un enigma. Sin embargo,
estos soportan nuestra existencia, nuestros pensamientos y nuestro cotidiano actuar. Uno de
estos aspectos abstractos, componentes de nuestra existencia, son los secretos.

Todos tenemos secretos. Aunque esta afirmacién suene arriesgada, es
probablemente una de las pocas afirmaciones y declaraciones universales que no encuentra
réplica ni negacidn. Incluso se podria considerar al secreto como la cadena (no es casualidad
gue este elemento funcione como unidn y conexidn, tal como lo hace el secreto) que nos
vincula, permitiendo considerarlo como elemento innato a la conducta humana. El secreto es
de considerarse también como una de las posesiones que no distingue clase ni estatus social.
La historia oficial como la historia de la vida cotidiana, las artes y la literatura dan fe de eso.

El origen del secreto es un enigma en el sentido de su existencia como creacidn
cultural. Se habla de él como si fuese algo tangible, permeable y visible. Sin embargo, es mas
que eso. El secreto es la forma y es el fondo. Es maleable, posee trasfondo cultural y
condiciona actitudes y posturas. El secreto existe mientras uno exista y permite subrayar la
distincion del ser humano en relacidn a otros seres vivos.” La existencia del secreto esta
subordinada a la decisién del hombre que lo resguarda, pero al mismo tiempo, este lo
destruye al determinar su revelacion.

Una observacién relevante sobre el secreto es la propuesta dada por Niklas
Luhmann y Peter Fuchs, quienes centralizan el estudio del secreto a partir de una semantica
desarrollada a través de su reconocimiento como elemento comunicativo. Luhmann realiza
una diferenciacién del secreto dividida en tres dimensiones: una dimension material
(Sachdimension), una dimensién social (Sozialdimension) y una dimensiéon del tiempo
(Dimension der Zeit).

La dimension material del secreto hace referencia al contenido de lo que se oculta o
se esconde. Es asi que se habla de secretos de fe y de secretos de familia. La dimensién social

del secreto se focaliza en el poder del secreto como elemento estructural de la vida social. Es

* El secreto existe exclusivamente como estrategia humana. Volker Sommer en Lob der Liige. Tduschung und
Selbstbetrug bei Tier und Mensch observa que en relacion al reino animal se habla de escondite y disimulo (cf.
Sommer, 1992).

El secreto aparece como condicidon y distintivo de toda forma civilizada de convivencia humana (cf.
Assmann/Assmann, 1997: 7).

12
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decir, en esta dimensién el secreto es visto bajo las cuestiones sobre los actos de
informacidn, confianza y de la exclusidn. Por ultimo, la dimensién del tiempo del secreto (o
en otras palabras, la dimensidn temporal del secreto) hace referencia a la duraciéon de un
secreto y a la decisién temporal que indica cudando este serd ocultado o descubierto, sea esto
planeado o no.’

Hablar del secreto asume la existencia de un sinfin de acciones que poseen los
valores de integracidon y exclusidn en si mismos.

En un sentido muy amplio, toda cautela y precaucién de la comunicacién es ya un
reflejo de la ocultacion y/o mantenimiento de un secreto (cf. Fuchs/Luhmann, 1989: 101).

El callar o el determinar intencionalmente la no difusién de informacién a ciertas
personas son estrategias definidas en un planeamiento a priori. Este plan de acciones y
estrategias permiten proteger aquello que no se quiere decir.

Este es un aspecto fundamental del analisis del secreto: estamos frente a
informacién que no se debe ni se quiere compartir. El no deber compartir algo significa en
este contexto el hecho de que compartir un secreto coacciona a los involucrados a aceptar su
proteccion como obligacidén. Esta advertencia los conduce a tomar actitudes que eviten la
tentacién de compartir el secreto, o en el peor de los casos, de revelarlo, lo que conduce a su
vez a crear como estrategia de cuidado el callar, el ocultar, el engafiar o el disfrazar el
contenido del secreto. Por otro lado, el no querer compartir el contenido de un secreto no
responde mds a una obligacion en pro del resguardo y proteccién de su contenido debido a
las posibles consecuencias que conllevaria su revelacidon, sino que corresponde,
probablemente de manera inconsciente, a la actuacion de los involucrados alrededor del
secreto y al anhelo de resguardar el estatus, los acuerdos y las alianzas que se han convenido
durante el espacio temporal en el que se comparte el secreto.

Todo lo expuesto nos muestra al secreto como impulsador comunicativo, ya que lo
gue se resguarda es el contenido de un acto comunicativo y su proteccion se basa en
construir estrategias comunicativas entre los actantes. Es por eso que comparto la idea de
Peter Fuchs y Niklas Luhmann, la cual enfatiza que, «Die Semantik des Geheimen ist
eigentlich eine Semantik der Kommunikation» (Fuchs/Luhmann, 1989: 104).

La presencia del secreto incluye acciones complementarias como velar y desvelar,

encubrir y descubrir.® Pero el secreto también posee gradaciones o jerarquias, determinadas

> Fuchs/Luhmann, 1989, citados por Aichinger & Kroll (cf. Aichinger/Kroll, 2011: 11).

® Una interesante contribucion que analiza la figura del «velo» en representaciones imago-religiosas de la
Antigliedad y su caracter ambiguo relacionado con las acciones de velar y desvelar, ha sido escrita por Moshe
Barasch. cf. Barasch, 1998: 179.
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quizd por el numero de personas involucradas para compartir su amparo, o de aquellas
afectadas al momento de su revelacién.’

Es asi que se puede anticipadamente concluir en que lo preciado del secreto reside
en tres ingredientes basicos: 1) la informacidn, compartida con algunos, oculta para otros; 2)
La comunicacién: todo secreto se apoya sobre un acto comunicativo. Esta sera su canal clave
de resguardo. El secreto determina qué es lo que serd comunicado y con quién, y qué es lo
qgue se dejara de comunicar y a quién; y 3) la interaccidn: Todo secreto condiciona la
comunicacion de los involucrados. Por ello es vital la interaccidn entre ellos. Claves, cédigos,
cifras, etc. serdn significantes de un lenguaje especial sistematizado y conocido por los
involucrados, garantizando la capacidad comunicativa de los estos sin poner en peligro la
informacién protegida. Estos tres ingredientes condimentan el poder concedido a aquellos
con quienes se comparte una informacion secreta. La seguridad integral de los involucrados
se pone en juego, por lo que ciertas actitudes, maneras y conversiones se dejan detectar en
su interactuar.?

He aqui un detalle importante. Durante la busqueda de material para el presente
trabajo, opciones bibliograficas enfocadas en el misterio fueron las mas frecuentes en
aparecer. Si bien el misterio posee un caracter secreto y el secreto adquiere desde su génesis

un aura de misterio, para un rastreo idéneo del secreto a modo individual, he considerado

7 Secretos como el de Ausschwitz (concretamente, la conversidn y uso en campos de exterminio durante la
ocupacion nazi de las otrora barracas para almacenamiento de armamento) y en una esfera mas
contemporanea, por ejemplo, los documentos secretos publicados por diferentes whistleblowers (documentos
de alto calibre relacionados a secretos de Estado, bancarios, informaticos y que muestran en muchos casos, la
violacién de los derechos fundamentales, tanto de personas individuales como de agrupaciones colectivas) o
también, el proceso legal que trajo a la superficie y desvelé la actividad cibernética de la plataforma secreta de
acceso codificado Deep Web (la cual traspasd el espacio fisico y en la que se desarrollan transacciones que
pueden ser tildadas de negociaciones clandestinas o incluso prohibidas y secretas), se han convertido en
secretos trascendentales al revelarnos hechos desconocidos, o simplemente, ignorados.

¢ Los secretos, su revelacion y el poder que ejercen puede ser apreciados en la comedia del Siglo de Oro como
un ingrediente ludico, apto para la construccién de enredos. Sin embargo, los secretos poseen diferentes
niveles de gradacidn, lo que a su vez indica diferentes niveles de poder sobre las personas que lo poseen. Los
secretos individuales y de ciudadania, la invasidn de la privacidad y el conocimiento de informacién privada y
de intereses personales por personas ajenas se han convertido en un tema coyuntural desde la salida de los
documentos Wikileaks por Julian Assange, la revelacion de alteraciones en contribuciones de investigacion
realizada por Aaron Swartz (Caso Jstor) y la exposicién y denuncia que hizo Edward Snowden a The Guardian
sobre pruebas que indicarian la construccién a nivel secreto de una maquina PRISM, dedicada a percibir,
registrar y vigilar todo tipo de interaccién y comunicacion de ciudadanos sin permiso alguno. En estos tres
casos, la revelacion del secreto supuso la total pérdida de poder de los demandantes, y sobre todo, de sus
derechos, obligandolos a esconderse, abandonar sus paises, vivir en clandestinidad, o incluso a optar por la
muerte (Recomiendo ver los documentales We steal secrets: The story of WikiLeaks (Alex Gibney, 2013), The
Internet’s own boy: The story of Aaron Swartz (Brian Knappenberger, 2014) y Citizenfour (Laura Poitras, 2014)).
El secreto, por el poder que conlleva, suele ser analogo al peligro y a contener connotaciones negativas, lo cual
no es extrafo, pues la vida real nos notifica a diario de esto. Sin embargo, la comedia del Siglo de Oro echa
mano al secreto como motor constructor de intriga y de tensidon argumental, promoviendo la risa del publico a
través de él, lo que suaviza el espanto ante la vista de un crimen, de la pérdida del honor o de la represidon
mostrada por algunos personajes.
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distinguirlos a ambos a través del caracter de su revelacidon. Aunque no se entrara mas en
detalle en este tema, se debe poner atencién a su distincion, puesto que su estudio puede
resultar en nuevos puntos de analisis de relevancia. Un secreto tiende a guiarse hacia su
revelacion. Es decir, su existencia es marcada por un inicio y un fin. Un misterio aunque
rodeado de un halo secreto posee quiza un inicio. Pero el fin, marcado por su revelacion y
declaracion total, aun no ha tenido lugar. Incluso se podria afirmar que el misterio conviene
en entenderse como reflejo virtual del secreto y de radio de proyeccién. Esto, sin embargo,

es solo un acercamiento vago a la distincién entre secreto y misterio.

2.1. Auscultando el secreto

Examinar la anatomia del secreto significa indagar en su concepcién intrinseca, e
intentar reconocer y determinar las caracteristicas que la patentan.

El secreto se hace tangible solo a través de su relacidn con otros conceptos e ideas.
Es por ello necesario unir el secreto con otros términos para dilucidar su esencia y los puntos
vitales que conforman su anatomia. De este modo se sigue la formulacién dada por Ortega y
Gasset, que trata la diferenciacion entre lo concreto y lo abstracto. El apunta que lo concreto
es todo objeto que puede ser percibido separadamente; mientras que lo abstracto solo
puede ser percibido junto con algunos otros elementos (cf. Ortega y Gasset, 1987: 392). Es
asi que la intencién de unir el secreto con una indicacién espacial es hacerlo visible y
concreto.

La necesidad de conectar un término abstracto con referentes concretos para poder
ser definido se demuestra claramente a través de un experimento mental propuesto por Jurij
M. Lotman. El autor evoca al experimento en su obra Die Struktur des kiinstlerischen Textes
de la siguiente manera:

Folgendes Gedankenexperiment lasst sich dirchfiihren: Stellen wir uns einen extrem
verallgemeinerten Begriff vor, vollkommen abstrahiert von irgendwelchen konkreten
Merkmalen, irgendein Alles, und versuchen wir, seine Merkmale fir uns
zubestimmen. Es ist nicht schwer, sich davon zu liberzeugen, dass diese Merkmale fiir
die meisten Menschen raumlichen Charakter haben werden: »Unbegrenztheit« (d.h.
eine Beziehung zur rein raumlichen Kategorie der Grenze; zudem st
»Unbegrenztheit« im gewohnlichen Bewusstsein der meisten Menschen lediglich ein
Synonim fiir sehr grosses Ausmass, fiir ungeheure Ausdehnung), die Fahigkeit Teile zu

haben (Lotman, 1973: 328).
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El caracter abstracto del secreto condiciona el uso de referencias espaciales para
definir el dmbito de su desarrollo y el radio de su influencia. Secreto percibido como frontera
o limite (Grenze) considero la idea mas idénea para poder palpar el secreto.’

El egiptdlogo Jan Assmann y su esposa, la filéloga Aleida Assmann, han observado al
secreto bajo la premisa del limite como factor tangible, que a la vez determina diferentes
tipos de relaciones. Mas que responder a la pregunta équé es el secreto?, lo mas factible es
acercarnos a la respuesta de ¢cémo actua el secreto? Para ello, Aleida y Jan Assmann dan
luces del secreto a través de su funcidon e indican que, «das Geheimnis halt die menschliche
Welt zusammen, indem es Abstande schafft und Grenzen zieht» (Assmann/Assmann, 1997:
7).

La existencia de un secreto obliga la presencia, por un lado, de un hecho conocido
por una o ciertas personas. Por otro lado, exige la necesidad de encubrir, proteger o evitar la
difusién publica del secreto para evitar consecuencias de valor negativo frente a su
revelacién y/o inesperado descubrimiento. En otras palabras, hablar del secreto es hablar de
su actuacion sobre los involucrados quienes seran agrupados o separados por medio de
limites existentes determinados por el mismo secreto. Siendo el secreto una pieza base de
nuestra identidad, se convierte asi en la pieza que da inicio a la demarcacidon de nuestra
autolimitacion.™

En resumen, el secreto al ser percibido como limite que crea procesos de intercambio
entre sus actantes y de exclusiéon entre aquellos con quien no se le comparte, se deja
verificar bajo un bosquejo de caracter espacial. Para definir al secreto, entonces, partimos de
un esquema que tiene como soporte tres pilares: el secreto mismo, su concepcién como
limite y el referente espacial, condicién que permite hacer tangible el caracter abstracto del

secreto.

2.2. El secreto como motor causal de relaciones

Los diferentes tipos de relaciones que se construyen a partir de la existencia de un
secreto son presentados de manera ejemplar por los esposos Jan y Aleida Assmann bajo la
diferenciacion Grenzen bis (fronteras/limites hasta) y Grenzen zwischen (fronteras/limites
entre). Lo que el secreto resguarda es un determinado conocimiento de algo. El primer tipo

de relacion, Grenzen bis sera representado por la imagen del velo (Schleier), objeto que se

? Se debe tener en cuenta, sin embargo, que los términos limite y frontera poseen también caracteristicas
abstractas y se dejan percibir de manera tangible, siempre y cuando sean unidos a una determinada forma
espacial, o imaginados como parte de un ambito espacial mas amplio, por ejemplo, el de la casa.

1% pas Geheimnis wird friih zum wichtigen Baustein unserer Identitdt. Es ist der Beginn der Selbstabgrenzung
(Stillich/Wistenhagen, 2013).
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encarga de ocultar y cubrir ese algo. Grenzen zwischen corresponde a la imagen del umbral
(Schwelle), puesto que este como el secreto establecen limites, los cuales crean estructuras y
conexiones a través de la privacién del conocimiento del algo y del sentido de distribucion
desigual (unos saben algo, los otro no) (cf. Assmann/Assmann, 1997: 8).

La bifurcacion grafica de las relaciones del secreto como limite en las figuras del velo
y del umbral debe ser considerada como indicativo de la interaccién resultante entre los
involucrados en el secreto. El secreto existe creando limites entre los actantes.

A través de referencias espaciales como la frontera o el limite, o de objetos que
remarcan la separacién entre dos partes y se presentan también como limites, se pretende
dar forma a la sustancia abstracta del secreto, recurriendo a la idea planteada por Georg
Simmel, la cual pronuncia:

Die Grenze ist nicht eine rdumliche Tatsache mit soziologischen Wirkungen,
sondern eine soziologische Tatsache, die sich rdumlich formt (Simmel, 1908).

La imagen del velo se encuentra expresamente ligada a la concepcién visual del
secreto. Anne-Rose Meyer parte de esta relacion entre el velo y el secreto, puesto que
ambos se presentan como imagenes lingliisticas que se encuentran relacionadas
directamente. Ella hace referencia al hecho de que dicha relacién se ha patentado y
mantenido vigente, incluso a través de modismos pertenecientes a la lengua alemana, como
el que dicta «Ein Geheimnis wird ent-hiillt oder ent-deckt» (Un secreto sera desvelado o
descubierto). Es asi que el predicado desvelar se ha convertido en metafora, no solo en la
literatura, sino también en el arte, la filosofia y demas disciplinas (cf. Meyer, 2013: 89).

El velo como lo secreto y lo oculto (indica Meyer haciendo referencia a las obras
literarias de Novalis, Schiller y Ann Radcliff) se presenta como motivo constante. Este velo
ademas tiene como funcidn separar lo visible de lo invisible, pareciendo lo invisible en
aquello digno de verse (cf. Meyer, 2013: 102), por el hecho de que su conocimiento publico
es ocultado intencionalmente.

Desde su raiz etimoldgica, el secreto se encuentra directamente vinculado a
cualidades espaciales. Philippe Grimbert resalta esta relacion indicando lo siguiente:

L’étymologie du mot «secret» renvoie au secretum latin, qui est un «lieu écarté». Il
n’est pas indifférent que I'origine du mot «secret» soit topologique. Il a évidemment
aussi un sens plus courant qui est «pensée ou fait qui ne doit pas étre révélé », mais
un autre sens insiste encore, qui est «séparé, a part» : de nouveau dans une
topologie (Grimbert, 2008: 15).

Un lieu écarté como definicion de secreto presenta la idea de distancia vy
apartamiento, la cual se sostiene en conceptos espaciales que indican un punto determinado

que se revela como limite. El lugar apartado es el que no se conoce, el que posee un caracter
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polivalente y el que es ajeno a la cotidianidad de sus actantes. Del mismo modo actua el
secreto.

La anatomia del secreto es comparable con un proceso bioldgico. Su ciclo vital
presenta caracteristicas propias, que se extienden desde un punto inicial hasta un punto
final.

En el trayecto realizado por el secreto permiten reconocerse tres puntos
trascendentales agrupados bajo los términos de Génesis, Desarrollo interactivo y Fin. Este
ultimo punto corresponde al momento epilogo en el trayecto del secreto, en el que se
dilucidan, aclaran dudas y se reparten las asociaciones de interaccidon formadas a partir del
génesis y del desarrollo del secreto. Sin embargo, la revelacién del secreto podria también
dar paso a un segundo camino, resultando asi el nacimiento de un nuevo secreto y

convirtiendo su trayecto en una cadena interactiva de mayor complejidad.

2.3. Trayecto del secreto

23.1. Génesis

El génesis del secreto descansa sobre la razén que se presenta como puerta de
escape para evitar su confesiéon y aceptacidon. Catrin Finkenauer y Bernard Rimé han
constatado en sus investigaciones sobre las determinantes y consecuencias emocionales de
la presencia del secreto, que su origen estd marcado y motivado por raices sociales
identificables (cf. Finkenauer/Rimé, 1998: 188f).

Esto es respaldado por la teoria propuesta por Lorna Bowlby-West. Ella indica que en
un contexto familiar puede explicarse la existencia de secretos a raiz de que «often adults
will attempt to protect children because their own feelings are too painful to discuss, and
they do not want their children to feel their pain» (Bowlby-West, 2003: 280).

Otra teoria y la cual considero la mas convincente en relacidn al objeto de estudio del
presente trabajo, las comedias de capa y espada de Don Pedro Calderdn de la Barca, es la
que defiende Nina S. Evans al conectar el génesis del secreto con la revelacién de este. Es
decir, ella ve la razdn de su génesis en la evasidon de un sentimiento de temor o miedo ante lo
que pasaria con su revelacién. A este tipo de secreto lo denomina secreto disfuncional.
Mediante la observacion del origen del secreto disfuncional y la reaccidon de los actantes
frente a su génesis en una situacién determinada ella obtiene el siguiente resultado:

[...] a dysfunctional secret existed: an emotionally enormously important fact was in
some sense known to all the family members, but not overtly acknowledged. Great

energy was spent in distorting each member's signals that he or she wished to talk
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and needed comforting. Secrecy was maintained, not because it was realistically
helpful to anyone, but because everyone was so terrified of the assumed
consequences of not maintaining it» (Evans, 1976: 508).11
A modo de recopilacion sirve el grafico propuesto por Catrin Finkenauer y Bernard
Rimé, mediante el cual intentan dar forma a las diversas razones que condicionan el génesis
del secreto y la posterior actitud de los actantes durante su trayecto (cf. Finkenauer/Rimé,

1998: 190).

Antizipation der Enthiillung

Soziale Risiken:
(a) selbst
(b) andere
(c) Beziehung

'

Regulation der Emotionen durch Geheimhaltung

/N

Verhalten: Nichtsprechen, Lligen, Tauschung

/N

Kognitionen: Unterdriickung, Sorge

/ 1\

Physiologie: Aktivation, Stress, Anspannung

Grafico 1

El secreto aparece como socorro ante una cierta percepcion de su revelacién. Es asi
que desde su origen el secreto se presenta como arma que se instala en el presente para
prevenir el rumor del futuro.

El secreto determina puntos de referencia espacial y temporal, y nace como alerta al

. .7 12
presagio, resultado de su revelacién.

" Enel subcapitulo 6.3. «Reconocimiento y analisis de los secretos y espacios secretos en Bien vengas, mal, si
vienes solo» se volvera a tomar en cuenta la nocidon de secreto disfuncional aplicandolo al analisis de los
secretos y la interaccién de sus actantes en la obra seleccionada de D. Pedro Calderdn de la Barca. De este
modo se podra determinar el desarrollo interactivo del secreto, relaciones de distancia o cercania de los
actantes con respecto al secreto (exclusion-inclusidn) y su presencia en el espacio escénico y dramatico.

12 Las condiciones gue promueven el origen de un secreto pueden observarse como fendmenos de valoracion
negativa. Sin embargo, existen algunos estudios que defienden los aspectos positivos del secreto partiendo
siempre de la misma idea: el secreto como parte fundamental del desarrollo humano. Ejemplo de ello es el
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2.3.2. Desarrollo interactivo

Esta fase del trayecto del secreto se concentra en observar el juego interactivo
resultante entre los actantes involucrados.

La presencia del secreto determina, por un lado, la capacidad de conocimiento y
reconocimiento de las personas sobre este, mientras que al mismo tiempo indica la
incapacidad y un modo distinto de ver las cosas por otros a quienes se les ha privado el
conocimiento de este secreto. El secreto demanda la inclusién de sus actantes en un grupo y
la exclusion de aquellos ajenos a su conocimiento.

A través del secreto se autoriza al otro a ser parte del grupo. A su vez, cae sobre sus
hombros la responsabilidad de poseer y resguardar el conocimiento del secreto compartido.
Es de este modo que el trayecto del secreto avanza produciendo el cruce de fronteras entre
las relaciones de los actantes y creando al mismo tiempo una esfera privada entre los que
comparten el secreto.

La posesiéon de un secreto provee al que lo posee de poder temporal. Los
involucrados en el secreto, es decir, aquellos actantes participes del conocimiento exclusivo
de cierta informacion, deben prevenir la filtracidon de dicha informacién, puesto que a mayor
sea el numero de involucrados y de personas sobre las que recaeria la informacion revelada,
mayor serian el radio de influencia y las consecuencias, las que por lo general llevan un tinte
negativo.

Esta fase es de acentuada importancia para el andlisis del presente trabajo. La razén
es, porque en base a la comedia seleccionada se podra ejemplificar las interacciones entre
los actantes, la formacién explicita o tacita de alianzas, y si es el caso también, se podrd
determinar la presencia de actantes no pertenecientes al circulo que comparte el secreto,
pero que sin embargo lo conocen y cargan con su resguardo. Es también en esta fase en la
gue los actantes deben actuar a favor del amparo del secreto y tener en cuenta desde ya las

consecuencias de su revelacion.

trabajo realizado por Max van Manen y Bas Levering Childhood’s secrets. Intimacy, privacy and the self
reconsidered. Cf. Levering/Van Manen, 1996.
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2.3.3.  Fin (revelacién del secreto)

Como ya se ha indicado, el secreto persigue su revelacién. Su inicio y fin son por lo
general identificables. Pero la revelacion de un secreto asume una transformaciéon o
reconstruccidon del orden inicial previo a la existencia del secreto. Esto significa que la
organizacién interactiva entre los involucrados también tiende a modificarse como producto
de la revelacién del secreto, e incluso da lugar a nuevas agrupaciones y a nuevas distancias,
atenuando o remarcando las fronteras entre los involucrados.

La revelacidén de un secreto conlleva diversas consecuencias en relacidn a la persona
afectada: (a) para la persona misma, (b) para la otra, y/o (c) para las relaciones entre los
actantes como para la misma revelacién, lo que significa que la revelacion produce
consecuencias entre los actantes a nivel social y emocional (cf. Finkenauer/Rimé, 1998: 191).

Tras un trabajo empirico llevado a cabo por Catrin Finkenauer y Bernard Rimé con
relacién a las experiencias del secreto y a la confidencialidad, llegaron a la conclusién de que
la revelacion potencial de un secreto envuelve mayores efectos sociales (como los
sentimientos de verglienza, culpabilidad, perplejidad o desazén), que el hecho de
compartirlo con alguien (Finkenauer/Rimé, 1998: 191). Es asi que una influencia afectiva mas
fuerte se desarrolla durante la fase del desarrollo activo del secreto, siempre resguardando
lo que podria provocar y cdmo podria afectar la revelacion del secreto.

Aunque la tarea de determinar una definicidn Unica del secreto es imposible frente a
la disposicidn diversa de su existencia y la maleabilidad innata del secreto en relacidén a los
actantes que lo comparten, se ha podido rastrear el trayecto o como se le ha querido
nombrar, el ciclo vital de este. EEs curioso observar las diferentes definiciones que presenta
el término secreto (como aquella que lo presenta en su representacidon grafica bajo las
formas del velo o del umbral; o aquella que indica el secreto como un lieu écarté; incluso
también como otra idea que ha sido indicada por la pareja Assmann: secreto como «Das
Schutzraum fiir das Heilige» (el secreto como el espacio de proteccién de lo sagrado))
(Assmann/Assmann, 1998: 7). La relacion de dichas definiciones que consideran la idea de
limites y fronteras se concentra, tdcita o explicitamente, en una cadena semadntica. La
relacién espacial se convierte asi en caracteristica permanente y reconocible del secreto.
Relacidn cuyos limites causan distanciamiento o cercania, reconocimiento o ignorancia, e
involucra diversas variables de comportamiento entre sus actantes. Estas variables de
comportamiento corresponden a estrategias de resguardo del secreto, asumiendo asi la
responsabilidad de mantener vigente su trayecto hasta el momento de su revelacién.

Este resultado derivado de la observacién del ciclo vital del secreto es el que se

tendra en cuenta en el andlisis del presente objeto de estudio: la comedia de capa y espada
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de Don Pedro Calderdn de la Barca, Bien vengas, mal, si vienes solo. La finalidad de esto es
descubrir las interacciones entre los actantes alrededor del secreto y claro estd, observar
como el espacio se convierte en elemento cémplice del secreto.

Es clara la necesidad de delimitar ain mas el término secreto, considerando aquellas
acepciones o categorias que suelen confundirse u homologarse debido a la delgada linea que
las separa. A tener en cuenta se presenta la mentira como fendémeno social, de la cual
puede distinguirse al igual que el secreto su ciclo vital, determinando su inicio y fin, los cuales
permiten ser insertados en una cronotopia narrativa.*

Y también la ampliamente valida contraparte de lo secreto, lo publico, categoria que
permitird ad hoc redefinir sus propiedades, las cuales serdn reevaluadas en el andlisis

empirico de esta tesina.

3. El espacio: Consideraciones generales

La creacién de un espacio (Raum) nace condicionada por una necesidad social. Los
espacios se dejan graficar a través de un conjunto o un sistema formado por partes
pequeias, cuya comunicacion yace sobre una organizacién vital. Vital, en este caso, debe ser
entendido en el sentido de orgdnico, puesto que el espacio toma presencia en nuestra
realidad de la mano con nuestras actividades.

Aunque queda clara la razén social que exige la existencia de un espacio, determinar
qué es un espacio experimenta el mismo proceso de definicién por el que atraviesa el
secreto. Para definir el término espacio necesita ser relacionado este con otros conceptos de
referencia tangible. El espacio es en si un término abstracto que para su exteriorizacidon hace
uso de material concreto.” «Raum als ein auBer uns befindliches GefiR, in dem unser Ich
seine Stelle, neben allen anderen Dingen, hat» (Simmel, 1922: 123) es como Georg Simmel
especifica la idea popular que se tiene sobre el espacio. Con esta definicién se entiende que

nosotros no somos espacio, sin embargo lo ocupamos y podemos entrar y salir de él. La

B En este trabajo no va a ser profundizado el andlisis en relacidn con la mentira. Sin embargo, su presencia en
el panorama de los secretos en las comedias del Siglo de Oro es de relevancia y podria motivar ideas para una
futura investigacion.

" La insercidn de un texto en una cronotopia narrativa permite indicar los estados y caracteristicas en qué
determinada accidn se presenta dentro de la narracion. El término ha sido tomado de E/ arte de contar — Una
iniciacion de los doctores Michael Metzeltin y Margit Thir (cf. Metzeltin/Thir, 2002: 21).

> Tatiana Alavarado Teodorika pone acento sobre la calidad abstracta del espacio, la cual coincide con la del
tiempo. Ella indica: «El espacio y el tiempo son categorias muy abstractas. El espacio puede entenderse como
un lugar inconmensurable e infinito, pero también como un lugar definido y limitado Este es el espacio
relacional del que parte toda la Fisica de Aristételes, cuya concepcidén del espacio constituye un sistema de
relaciones a partir de un punto o un cuerpo. De esta manera, toda relacion humana queda vinculada con el
espacio» (Alvarado Teodorika, 2010).
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presencia de limites es implicita, puesto que ausser uns befindliches Gefdss asume el hecho
de que entre el espacio y el Yo existe distancia y limites que pueden transgredirse.

La division del espacio (sistema) en pequefias partes o en sub-constituyentes es una
idea defendida también por Georg Simmel, la cual él observa como una de las cualidades del
espacio, pues estas pequenas partes son vdlidas como unidades que se encuentran
enmarcadas por limites. Simmel determina la misma funcién de los limites, tanto en un grupo
social como en una obra de arte, aludiendo a que los limites o el marco (Rahmen) se perciben

como delimitacién hacia afuera frente al medio, y unién o concentracidn hacia adentro. No

solo el espacio, sino que como Simmel lo indica, los limites, responden a un acto social y por
ello son artificialmente adoptados, puesto que la naturaleza por si misma no ofrece limites ni
fronteras (cf. Simmel, 2009: 98f). En otras palabras, Der Natur gegeniiber ist jeder
Grenzsetzung Willkiir (Simmel, 1908).

Claro estd que el espacio, cultura tras cultura, presenta distintos angulos de
percepcién y valoracidn, por lo que se puede considerar también al espacio como relativo y
en directa dependencia del observador (cf. Schroer, 2006: 34).

La relacion inherente entre espacio y hombre es innegable.

Selbst als geographischer Raum ist der Raum nicht immer schon vorhanden sondern

muss erst durch menschliche Tatigkeiten urspriinglich hervorgebracht werden.

[...]
Wichtig ist vielmehr, dass Rdaume erst hergestellt werden miissen, um eine

Bedeutung fiir soziale Prozesse zu erhalten (Schroer, 2006: 29).

Esta sobreentendida presencia humana dentro del ambito espacial es defendida por
las diferentes areas que han estudiado la representacion del espacio y su devenir historico.
Asi como existe una linea diacrénica de desarrollo humano, asi también se puede determinar
cierta evolucidn o pragmatismo en orden a los espacios.

Los espacios son figuras de accién en nuestro dia a dia. Sea consciente o
inconscientemente nos encontramos en constante interaccion con ellos. Nuestro devenir
cotidiano se concentra en un conjunto de actividades enmarcadas dentro de un espacio, y
estas actividades estan seguidas por un constante salir y entrar de estos espacios. Si uno
quiere dar informacién sobre su estado local actual es inevitable usar un referente espacial.
Los referentes espaciales son variables pero pueden convertirse en referentes constantes y
propios. Esto quiere decir que, por ejemplo nuestra casa, la cual como cualquier sistema se
encuentra diferenciada bajo un cédigo (por ejemplo, una direccidn), es un referente propio y

constante del cual parten siguientes referentes espaciales que nos atafien.
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Otros referentes espaciales constituyen nuestro marco de movimiento. Es por eso
gue aunqgue la nocidn de espacio sugiere la idea de limites y fronteras, es también posible la
transgresion de estas, es decir, la produccién de nuevas fronteras.

La diversidad funcional de los espacios no es probablemente del todo comprensible
para el hombre, ya que no realizamos una observacidon meta-espacial, sino que simplemente
sabemos que los espacios existen, y por lo general, no cuestionamos su existencia, siempre y
cuando respondan estos adecuadamente a nuestras necesidades.

El espacio es multifuncional: no solo se presenta como protector y donador de cobijo
y seguridad, sino que determina cualidades como lo publico, lo privado y lo secreto, y
ademas permite ser reestructurado de acuerdo a nuestras necesidades o requerimientos.
Todo espacio presenta una distribucion intrinseca. Esta distribucién espacial puede
convertirse para determinadas personas en simbolo de monotonia o cambio. Tal cambio
puede incluso responder a la necesidad de una revolucién®, teniendo en cuenta que el
espacio juega un rol importante y distinguido dentro de la actividad humana.

La multifuncionalidad como valor innato del espacio se deriva de su propia historia.
La existencia del espacio pone a la luz un paralelo temporal, lo que deriva en palabras de
Foucault en un «entrecruzamiento fatal del tiempo con el espacio» (Foucault, 1984).

Ya que la misma existencia humana (lo conocido y lo desconocido, lo ordinario y lo
extraordinario, etc.) proporciona recursos y motivos a la literatura, no es ajeno que los
espacios sean mostrados no Unicamente como referentes de accidn dentro de la trama, sino
qgue también, dependiendo de la intencion del autor y la intencién sobre el desenvolvimiento
argumental, los espacios conciban otros valores dentro de una plataforma narrativa y
dramatica, siendo posible la observacidon sincrénica de sus diversas funciones.

Los espacios, aparte de brindar orientacidon, poseen también valores e incluso
pueden presentarse como metaforas de ideas y figuras. En un nivel supratextual, de
modelado ideoldgico, se revelan las relaciones espaciales como medio fundamental del
registro de la realidad (cf. Lotman, 1973: 329)."

No solo son los espacios portadores de la idea de escenario, ya sea en la novela o en
el drama, en la lirica o en la épica, sino que también forman a través de binomios

determinados por los términos «arriba-abajo», «derecha-izquierda», «cerca-lejos», «abierto-

% | cortometraje Revolucion, dirigido por Martin Rosete y basado en el relato de Stawomir Mrozek, pone de
relieve las conductas como respuesta a la distribucion y transformacidon de un espacio determinado. La breve
escena inicial que muestra un paraje infinito y abierto se pone de contraste con la seguida escena, centrada en
una habitacidn claustrofébica, apenas iluminada por una ventana de forma redonda. De esta manera, a través
de la imagen se acentla mas el caracter cerrado de la habitacion y afianza el sentido revolucionario del
protagonista en deshacer y rehacer la distribucion de su referente espacial propio.

7 La cursiva no pertenece a Lotman. Esta ha sido insertada intencionalmente por la redactora de este trabajo.
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cerrado», «limitado-ilimitado», «discreto-continuo», el material para la construccion de
modelos culturales con contenido espacial, recibiendo asi los siguientes significados:
«valioso-sin valor», «bueno-malo», «propio-extrafio», «accesible-inaccesible», «mortal-
inmortal», etc. (cf. Lotman, 1973: 329).

La formacion de binomios a raiz de la concepcidén y funcién del espacio lleva consigo
también una amplia gama jerarquica de los espacios. Foucault indica grosso modo dicha
jerarquizacion a través del desarrollo del espacio en la Edad Media. Una modesta division a
partir de la jerarquizacion de los espacios resulta en presentar espacios sagrados y profanos,
espacios protegidos y espacios, que estan abiertos y por ende, no imponen prohibiciones, asi
como espacios urbanos y rurales. En un plano mucho mas amplio se puede incluso percibir la
jerarquizacion entre espacios supracelestes, opuestos al espacio celeste, y este espacio como
opuesto al espacio terrestre (cf. Foucault, 1984). Coordenadas temporales y espaciales se
entrelazan creando mas binomios, revelando nuevas dicotomias y proponiendo nuevos
significados. La presencia de dicotomias basadas sobre indicadores espaciales tiene como
funcidn realzar determinados caracteres y valores que proporcionan e indican la atmdsfera

propia alrededor de los personajes, lugares de accién, objetos, etc.

3.1. Espacios secretos

Un espacio en el que nace, se desarrolla o se revela un secreto asume una carga
simbdlica mucho mas compleja que un espacio cuya funcién es determinar la referencia local
de los personajes dentro de una narracidn. La recurrencia de espacios convertidos en
metafora de secretos ha resultado en topos literarios reconocibles y vigentes.

El jardin, la cueva, el monte, el laberinto, la casa privada, la alcoba, el s6tano, etc. son
los espacios secretos por excelencia, a los que se apela gracias a su carga simbdlica y su
multifuncionalidad, tanto espacial-referencial como simbdlica-metafdrica. Estos espacios son
controlados por determinados actantes en referencia a un fin intencional.'®

A partir de la presencia de secretos, estos espacios pasaran de ser espacios de
reunidn, espacios de entretenimiento o espacios de descanso, a convertirse en escondites,

espacios de comunicacidn secreta, espacios de desenvolvimiento del amor, espacios de

peligro, etc. Es decir, en estos espacios se percibe como oportuno y seguro desplegar la

'8 El laberinto es uno de los espacios privilegiados en el marco de los autos sacramentales y de las comedias
mitoldgicas. Este aparece como simbolo teratoldgico, cuya construccion derivaria del estudio y conocimiento
de fuentes mitoldgicas que Calderdn y otros dramaturgos utilizan (cf. Escudero Baztan/ Oteiza, 2013: 127). La
cueva, por su lado, aparece como el lugar des abwegigen Daseins y esta unido a un aviso amenazante,
prevencidn y a un crecimiento subterrdneo que proviene de Oriente (cf. Kommerell, 1974: 28-29).
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personalidad y actividad del actante involucrado, siempre y cuando se acondicione el espacio
intervenido de manera adecuada.

El uso de estos espacios arquitectdnicos responde al hecho de resaltar el resguardo
del secreto, cuya revelacién determina generalmente el desenlace de la narracién. Como se
indicd en el capitulo anterior en referencia a la concepcion grafica del secreto como velo,
aquello que no se ve, que se esconde, que se restringe su conocimiento, adopta un cardcter
mucho mas valorado y apreciado que aquello que es presentado y visible desde una primera
instancia.

La repercusion del secreto sobre espacios arquitectonicos especificos no solo forma
la base sobre la que se argumentan diversos niveles de intriga en la narracién, sino que
influye en la interaccién de los personajes, o como se les ha querido denominar, actantes
involucrados. De manera intencional se desarrolla cierta correspondencia entre personajes y
espacios arquitectodnicos, cobijos de secretos.

[...] eine strukturelle Asymmetrie in Bezug auf das Wissen um ein (wie auch
immer beschaffenes) Geheimnis bestimmt nicht nur das Verhéltnis zwischen
literarichen Geheimnistragern und ihren Gegenspielern auf der Ebene der
textinternen Narration, sondern auch das Verhaltnis zwischen Textwelt und
Leser. Die Erzeugung, Steigerung und sukzessive Auflésung dieser
strukturellen Asymmetrie realisiert ein Erzahlen, das auf der Ebene der
textinternen Narration die Geheimnisse der Textfiguren aufdeckt und in der
Kommunikation mit dem Leser zugleich ein Spannungsverhaltnis konstituiert,
das die Einbildungskraft des Rezipienten dauerhaft bildet (Klausnitzer, 2007:
417).

El secreto concede poder a los actantes involucrados, desequilibrando el rol de los
personajes dentro de la trama. He aqui lo complejo de su posesidn. El secreto convierte a sus
actantes en protagonistas o en personajes secundarios. Del mismo modo, los espacios seran
determinados mediante los secretos que albergan, dotandolos de poder y delegdndoles una
tarea ajena a su funcion primigenia.

En el caso de la comedia del siglo XVII, material de andlisis en este trabajo, puede
considerarse al espacio representado sobre las tablas como una heterotopia, puesto que
tiene el poder de yuxtaponer en un solo lugar real multiples espacios y multiples
emplazamientos que podrian incluso ser incompatibles entre si mismos (cf. Foucault, 1984).
He ahi que radica lo fascinante de la observacion de los espacios secretos entendidos como
motores de intriga argumental en la comedia seleccionada, ya que se observa la adaptacion

del espacio a diversas funciones segun lo demanda el secreto, el transcurso del secreto desde
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su concepcion hasta su revelacion, paralelo a la transformacion, ya sea fisica o funcional del
espacio, y la yuxtaposicién o co-aparicion de actividades y reacciones de los actantes

involucrados en el marco de un Unico espacio.

3.1.1. Espacio secreto y su deslinde de lo publico

La fuerte dialéctica conformada por el binomio secreto y publico deja asomar una
equivalencia antagénica que, sin embargo, coexiste en un intercambio reciproco constante.

Lucian Holscher realiza un analisis de los términos publico, secreto y privado en su
columna histdrico-politica y considera que Offentlichkeit (publico) y Geheimnis (secreto) ya
no son mas nociones antitéticas del lenguaje politico. Mdas bien, al buscar el término
anténimo de Offentlichkeit llama la atencidn que se destaca antes que Geheimnis la nocién
de Privatheit (privacidad) (cf. Holscher, 1979: 7).

Es por ello también que al hablar del espacio publico se presenta como su antéonimo
proximo la idea del espacio privado. El espacio secreto, en este caso, frente al espacio
publico, toma presencia como extension del espacio privado. La funcién de proteccién y
resguardo condiciona la convivencia y actividad complementaria de espacios privados y
secretos.

Publico y secreto forman polos opuestos entre los cuales se desarrolla la historia de
la humanidad. Es asi que se observa lo publico como un estado natural de base antropoldgica
y social; y lo secreto, como la supresidon moral e histérico-cultural de condicién temporal de
aquel estado (cf. Holscher, 1979: 127). A pesar de ser polos opuestos, ambos conceptos son
necesarios para garantizar la existencia del otro y acentuar sus caracteristicas y funciones.

Los espacios cobran fundamental importancia en esta discusidn, ya que al analizar el
deslinde de lo secreto de lo publico se observa que ambos términos se confrontan,
resultando de tal confrontacidn el espacio como balance para identificar estos conceptos en
un esquema perceptible.

Asumiendo lo publico y lo secreto como espacios, se observa con mayor nitidez las
fronteras y limites que separan a ambos conceptos. El espacio publico se muestra como el
espacio sin muros existentes que lo limiten, que lo separen y que lo dividan. Los muros
invisibles que van apareciendo pueden ser observados como los mismos secretos, los cuales
marcan fronteras en un determinado espacio dado.

La confrontacién del espacio publico y privado propone la formacién de diferentes
binomios reciprocos. Es bastante comun relacionar los espacios secretos y privados con
espacios cerrados, mientras que los espacios abiertos son analogos a espacios de caracter

publico. Esto es, sin embargo, no un hecho exclusivo, ya que existen ciertas excepciones que
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confirman lo opuesto. Por ejemplo, espacios abiertos como los jardines pueden ser dotados
de un cardcter privado en particular, donde el secreto halla cuna de su proteccion.

Es comun también vincular a los espacios secretos con cierta percepcion visual
determinada por la falta de luz que condiciona el ocultamiento y protecciéon de algo,
mientras que los espacios publicos son interpretados, por lo general, como espacios de luz
(cf. Holscher, 1979: 124).

Otro binomio, cuya valoracion sigue siendo reconocida en el campo cientifico, es la
relacidon de géneros a determinados espacios. Es decir, el espacio privado y secreto suele ser
adjudicado al género femenino y al drea domestica (la casa). El género masculino suele ser
considerado como el protagonista del espacio publico y de la actividad concerniente a este
espacio. Una interesante contribucién a este aspecto destaca la diferenciacion de los
espacios a partir del reconocimiento y la promocién de la competencia:

El espacio publico, al ser el espacio del reconocimiento es el de los grados de
competencia, por lo tanto, del mas y del menos. Por el contrario, las actividades que
se desarrollan en el espacio privado, las actividades femeninas, son las menos
valoradas socialmente, fuere cual fuere su contenido, porque éste puede variar, son
las que no se ven ni son objeto de apredacion [sic! apreciacidn] publica (Amords,
1994: 2).

Esta cantera de oposiciones no demanda directamente el juicio del hombre, ya que
su existencia es simplemente aceptada sin ser cuestionada, en primera instancia (cf.
Foucault, 1984). Preguntarse cuando se trazo la diferenciacion de espacios y la separacién de
estos se convierte en una odisea, ya que los espacios han pasado de ser simples
conformaciones topograficas, a convertirse en material de composicién simbdlica y de alto
grado de connotacion social. Todo esto a raiz de la intervenciéon del hombre y del lazo
vivencial entre este y los espacios.

El tema de espacios publicos y privados/secretos convoca la validacidn de un caracter
dicotémico y provee de un nimero mas amplio de oposiciones basadas en metaforas y
simbolismos. Es asi que, por ejemplo, lo publico es presentado al mundo como lo bueno,
aquello que debe ser aceptado y apoyado, mientras que lo secreto posee la imagen de ser el
lado malo de las cosas, ya que su naturaleza es de ocultacion y escondite, ademds de
encargarse de destruir el buen orden (cf. Holscher, 1979: 128).

Para ejemplificar esto se puede materializar la idea de espacio publico en la imagen
de la calle. El espacio privado, el cual recopila ideas de entrada, salida, limite, proteccion,
cobijo, etc. se corporiza acertadamente en la idea de la casa.

La calle se nos presenta no solo como el espacio publico, sino también como el

espacio ilimitado y abierto, cuya actividad no se inserta en un sistema de cddigos pre-
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coordinados, ni tampoco como modelo de reconocimiento de un individuo en la sociedad,
aunque esto no excluya que si existan ciertas normas cuyo fin es garantizar la convivencia
interpersonal. A pesar de que la calle es el espacio donde se dan forma a pautas de
sociabilizacién y esta determina conductas que nos permiten validar nuestra existencia en un
sistema social mds amplio, la actividad realizada en este espacio estd ligada por lo general a
una suerte de azar. Es en la calle donde se erigen los no lugares™, aquellos espacios donde el
anonimato es valido e incluso, en diferentes contextos, deseado.

Por el contrario, la casa es el espacio de premeditada configuracion, de fijados
codigos normativos y se presenta como simbolo del reconocimiento del individuo como parte
de un grupo social. El anonimato es ajeno a este espacio. La actividad reservada para este
espacio se transporta en tres direcciones: actividades de caracter social en la que todos los
miembros se reconocen; actividades de cardcter individual o privado; y actividades de
caracter secreto. Estas Ultimas comparten caracteristicas con las actividades de caracter
privado, y para su exitoso ocultamiento, deben simular correspondencia con las actividades
de caracter social.

Una diferenciacion ejemplar entre los espacios publicos y los espacios privados la
realiza Craig Zimring:

The outermost area is public space; in physical terms this is the street, the plaza, ant
the shopping mall, for example. Public space supports anonymous, impersonal
contact. The innermost area is private space; this is the bathroom, the bedroom, and
so forth. These spaces support solitude and intimate interactions. [...] At the public
level, people have a need for social networks and for a sense of mutual caring and
protection; when these networks break down, crime and vandalism may result. At
the private level, individuals need solitude for self-reflection and intimate
conversations to create and maintain personal relationships. When the needs are
frustrated, intrapersonal costs may result: withdrawal, depression, illness (Zimring,
1982: 153).

La complejidad de las actividades dentro de una casa exige la permeabilidad del
espacio y su adaptacion a los movimientos, estrategias y transformaciones de los individuos
en relaciéon a lo privado y a lo secreto.

Este es el punto de deslinde entre lo privado/secreto y lo publico a nivel general: el
anonimato como estandarte del espacio publico cumple una funcién social mediante las
relaciones planteadas en el exterior. Una vez que aquellas relaciones traspasan el muro de lo
publico y entran a la esfera de lo privado/secreto, la relacidn interpersonal se refuerza y el

invitado asume y se adapta a los cédigos de este cosmos. El espacio privado presenta a su vez

Y El término Non-Lieux (no lugares) ha sido acufiado por Marc Augé (Augé, 1992).
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como beneficio la facilidad de modificar su estructura y con ello, sus cddigos, puesto que
estos son comandados por un individuo o, como maximo, por un grupo de personas de
autorizaciéon restringida. El espacio publico, sin embargo, puede sucumbir a una
transformacién, siempre y cuando un colectivo mucho mayor acepte dichos cambios. En el
espacio privado dichas modificaciones responden a la decisién del Yo, mientras que en el
espacio publico responden al voto de los Otros, y probablemente sea necesaria su
promulgacion a nivel institucional.

La casa como espacio privado/secreto determina reglas de conducta y sociabilizacidn
que atafie a los integrantes de este espacio. La calle, espacio publico por excelencia,
demuestra a través de su anonimato y heterogeneidad determinadas reglas de convivencia
que aseguran la regular presencia en este espacio, pero no necesariamente la interaccién
entre los individuos. El aspecto comunicativo en el espacio publico (calle) no es requisito
fundamental de convivencia, como si lo es en el espacio privado/secreto.

Los no lugares, mencionados anteriormente, son los habitantes de la calle en donde
el anonimato es condicién de su existencia. El término no lugares (Non-Lieux) ha sido
acunado por Marc Augé en su obra homodloga subtitulada Introduction a une anthropologie
de la surmodernité. La diferenciaciéon que realiza entre los lugares y los no lugares se basa
sobre un fundamento sociocultural que considera vital la relaciéon del hombre con el lugar.

Augé indica lo siguiente:

Si un lieu peut se définir comme identitaire, relationnel et historique, un espace qui
ne peut se définir ni comme identitaire, ni comme relationnel, ni comme historique
définira un non-lieu (Augé, 1992: 100).

[Le lieu] C'est le lieu du sens inscrit et symbolisé, le lieu anthropologique (Augé,

1992:104).

La casa, con la gama de valores y simbolos que atrae, es un lugar contrapuesto a un
no lugar, entendido bajo la denominacién de Marc Augé. Ella se presenta como el espacio de
reconocimiento histérico, social y cultural y patenta el reconocimiento de sus integrantes
hacia el exterior. Ejemplo de no lugares son espacios que se cimentan sobre la calle (el
espacio publico), como los clubs, hoteles, campos de refugiados, aeropuertos, etc.

Luego de haber marcado las diferencias entre el espacio privado/secreto y publico es
valida hacerse la pregunta ¢De qué manera se hace tangible esta diferenciacion en la
comedia del Siglo De Oro espafiol? Aunque mayores conclusiones se presentardn en la parte
empirica de este trabajo, se hara referencia a unas cuantas observaciones.

La trama de las Comedias del Siglo de Oro son piezas de teatro destinadas a su

representacion. Es por ello un paso en falso intentar leerlas como obras escritas para la
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lectura individual, puesto que la construccién argumental, los niveles de intriga, el juego e
interaccion entre los personajes, sus movimientos, sus versos, el sonido cémo seran estos
versos recitados, la cadencia, el ritmo y los silencios, construyen una composicion que se
imprime bajo la batuta del dramaturgo. El dramaturgo probablemente tiene una idea
preconcebida de la construccidon de los personajes, su presencia y la relacidon de estos con la
distribucidn espacial proyectada sobre la tarima. Lo que el dramaturgo elige para ser
representado (es decir, para que el espectador perciba a través de la vista) y aquello que
decide que no debe ser representado pero si presente (es decir, elementos que son
percibidos por el espectador a través del oido) llevan una marca intencional que plasma el
deseo y fin que el autor tiene en mente.

Los espacios naturalmente forman parte de este teatro y existe una fuerte
dependencia dicotdmica entre el espacio publico y el espacio privado.

Las comedias de capa y espada presentan siempre como escenario local una ciudad.
La idea de ciudad se plantea sobre la imagen del espacio publico, el cual se concentra en la
idea de la calle. La calle puede estar representada en el espacio escénico o mantenerse al
margen de este, en el espacio dramatico. En este Ultimo caso se realza su presencia tacita a
través de elementos sonoros y fénicos que cuentan su existencia. Es asi que el dramaturgo
destaca la dialéctica entre el espacio publico (calle) y el espacio privado (casa).

Se ha presentado al espacio publico como el espacio que vigila y asegura el
anonimato, mientras que el espacio privado/secreto requiere de la afirmacién del individuo y
de su reconocimiento como parte de un grupo. En las comedias de capa y espada, y en
especial en las escritas por Don Pedro Calderdn de la Barca, el anonimato del espacio publico
sera enajenado, ya que se le da rostro al individuo anénimo, parte de un colectivo, a raiz de
la presencia del secreto. Es relevante afiadir que el mismo secreto es la llave®® simbdlica que

permite el ingreso en el espacio privado del visitante perteneciente al espacio publico.

% E| tema de la llave y su simbolismo subrayado como medio de traspaso entre limites reales e imaginarios es
el esquema central que se ha planteado Monika Hofmann en su tesis intitulada Der Schliissel im Siglo de Oro.
Grenzen und Grenziiberschreitungen in El escondido y la tapada von Pedro Calderdn de la Barca. Partiendo de
un amplio marco tedrico que incluye propuestas derivadas de estudios culturales, literarios y sociolégicos,
Hofmann se concentra en el tema de la llave y presenta un logrado cruce de ideas que pasan por un estudio de
espacios y limites que favorecen el analisis dando forma al estudio de la llave no solo como objeto cotidiano
tangible, sino también en su percepcién como idea abstracta.
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3.1.2. Espacio secreto y espacio privado jtérminos complementarios o
excluyentes?

El génesis del espacio con caracter privado ha sido ya estudiado bajo los puntos de
vista sociolégicos, psicoldgicos e histdricos. La razén de su amplia investigacién se explica a
través de la analogia hombre pertenece al espacio, como el espacio pertenece a la condicion
humana. Por mas que una persona tenga un estilo de vida ndmada o la idea de casa se
inscriba en un espacio publico, la privacidad es requisito indispensable de la actividad
humana, por lo cual se crean estrategias que permitan mantenerla protegida, lo que a su vez
crea un distanciamiento entre el yo individuo y el nosotros colectivo.

Lo privado es lo no visible, manifestandose como contraparte de lo publico, lo que si
es visible y reconocible por una colectividad.

El ser humano, visto como un ser vivo con la necesidad y capacidad de comunicarse y
sociabilizar, es por lo general comprendido como una persona publica. Sin embargo,
haciendo un analisis fugaz de la historia del hombre, el caracter privado ha sido también un
rasgo inherente de su existencia desde siempre. La idea de lo secreto y lo privado se facilita a
través de su representacién aliada a una determinante tangible. Una vez mas, los limites y las
fronteras como coordenadas espaciales reconocibles, sirven para dotar de atmodsfera y
cardcter los términos de lo secreto y lo privado.

Este asunto de limites y fronteras ocurre en la misma medida bajo el criterio de lo
privado, lo que hace valido interrogarse hasta qué punto asume lo secreto la nocién de lo
privado. Una vez mas, los esposos Aleida y Jan Assmann elaboran el mismo criterio de
correspondencia entre limites y fronteras para referirse a lo privado. Si el secreto fue
observado como limite y frontera entre los actantes, lo privado lo analiza la pareja Assmann
también en relacién a un espacio en concreto. Este espacio, es considerado como esfera
privada, cuya existencia se justifica «[...] im westlichen Zivilisationsprozess als Schutzraum um
die als Individuum anerkannte Person» (Assmann/Assmann, 1997: 14).

La presencia de espacios privados, ya sean estos botines de guerra, espacios
destinados a encuentros amorosos, etc. se hace presente de manera recurrente bajo diversas
formas a través de la historia. El problema al cual se enfrenta este analisis es en dividir los
espacios privados de los espacios secretos, puesto que lo privado, entendido como lo no
visible, puede comprenderse también como lo secreto, que a su vez posee un caracter
invisible segln la intencion de los actantes.

El primer referente bibliografico para el estudio histérico de los espacios privados es
la obra de Philippe Ariés intitulada Histoire de la vie privée. Aries nos acerca algunas hipdtesis

planteadas ante la pregunta sobre el origen de los espacios privados. El ve el proceso de
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diferenciacion decisiva entre lo privado y lo publico dentro del contexto del estudio de la
historia de la casa particular como espacio familiar.

Seis categorias son las que Ariés considera determinantes del proceso de
privatizacion. A la primera la denomina como la presencia de 1) la littérature de civilité,
seguida por 2) la voluntad de conocerse mas a si mismo a través de la escritura y por la
necesidad de confesar los secretos. Como ejemplo de esta categoria son el journal intime, les
lettres, les confessions, y a modo general, la littérature autographe, que es también testigo
del creciente proceso de alfabetizacion y de la nueva relacién entre lectura, escritura y
conocimiento de uno mismo. 3) Otras determinantes son el descubrimiento del godt de la
solitude y 4) la importancia de "‘amitié. 5) La quinta determinante se refleja en el ambito
espacial. Lo anteriormente indicado, el gusto por la soledad vy la voluntad de conocerse a si
mismo se expresa como una exteriorizacién del ser mismo y de sus intimos valores. Esto se
perpetra en aspectos como el mobiliario de la casa y su distribucién. 6) Por ultimo, Aries
considera como sefial resultante del proceso de privatizacidon el cambio observado en la
historia de la casa (histoire de la maison) (cf. Ariés, 1986: 13).

La casa, es el referente espacial, testigo del paso de lo publico hacia lo privado. La
casa como espacio secreto no es condicidn intrinseca de su concepcion, empero posee las
condiciones requeridas para la protecciéon adecuada de un secreto.

Si bien los términos secreto y privado condicionan diferentes acciones, ambos poseen
un punto de interseccion que los convierte en términos complementarios. Este punto de
interseccién se traduce en el rol de ambos términos en funcién a su valor de proteccion.

Lo secreto y lo privado adaptan sus matrices y se intersectan mediante las funciones
de proteccion y de resguardo de algo. El caracter de lo privado y lo secreto condiciona la
existencia de fronteras/limites entre personas, entendiendo asi por frontera no solo la linea
gue separa, sino también la que une.

En este punto quisiera abordar la teoria propuesta por Max van Manen y Bas
Levering. Ellos proponen que, «Geheimnisse intensivieren zwischenmenschliche Verhaltnisse,
und Privatheit sperrt sich gegeniiber ab» (Levering/Van Manen, 2000: 81). Al indicar que los
secretos intensifican las relaciones interpersonales mientras que la privacidad las bloquea, se
pone en consideracion la funcion comunicativa de los secretos. En el capitulo anterior se
puso de relieve el ciclo que recorre el secreto, desde su génesis hasta su fin marcado por la
revelacidon. En el marco del desarrollo interactivo que produce el secreto entre los actantes
involucrados es primordial la interaccién comunicativa entre ellos, por lo que se crean
codigos que permitan su comunicacion. De estos cédigos se derivan también determinados

comportamientos entre las personas involucradas. Dicha comunicacion resalta la inclusién de
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los actantes en un grupo determinado, y a su vez, la exclusién de aquellos que no conocen
los cddigos ni comparten el resguardo de un secreto.

Lo indicado por Max van Manen y Bas Levering subraya el aspecto individualista de la
privacidad y remarca la sombra colectiva que impregna al secreto. Lo privado es, por lo
general, relacionado y unido a un ente individual y no colectivo. Este aspecto no es exclusivo
de lo privado, puesto que el secreto puede manifestarse como propiedad individual. Sin
embargo, el secreto y su ciclo vital se concretizan ante la presencia de minimo dos actantes
que lo comparten, mientras que lo privado no implica como condicion el ser necesariamente
compartido. Asi se refleja de manera mas clara que lo secreto se origina dentro de una
comunidad (a modo general), mientras que lo privado se garantiza en funcién a un individuo.
Sin embargo, las delimitaciones entre lo privado y lo secreto pueden disolverse con facilidad
y asi determinar el paso de una esfera a la otra.

La filésofa Beate Rossler expone que,

Sowohl Privates kann geheim sein als auch Geheimes privat. [...] Alles was nicht privat
ist, ist offentlich, aber nicht alles, was nicht-6ffentlich ist, ist privat. Zudem kann
Offentliches geheim sein. Der Begriff des ,Privaten’ ist also ein komplexes Phinomen
mit verschiedenen inhaltlichen Schnittfeldern (Réssler, 2001: 16f).

Al aceptar esta teoria se asume el hecho de que lo privado puede convertirse en
secreto, y viceversa. Por ende, se deja entender el espacio de realizacién de ambos términos
en un continuo fluctuar, cuyo cardcter es determinado por el actante quien decide hasta qué
punto estirar o unir los limites ya existentes desde antes de la presencia de lo privado y/o lo
secreto. Con esta afirmacion se presenta como ldgico aceptar la existencia de una delgada
separacion entre ambos términos secreto y privado. Esta separacién conduce a indicar que
estos poseen propiedades complementarias entre si, que como consecuencia guian hacia un
equilibrio complejo los dos.

Hay que agregar que se dejan entrever ciertas coordenadas que unen lo privado y lo
secreto con determinados sentidos de la capacidad humana. Mientras que lo oculto, lo que
no se ve, lo que se encuentra negado al sentido de la vista se relaciona ampliamente con lo
privado, aquello que no se dice o que se calla, se encuentra unido al sentido de la audicién®,
componente que garantiza la eficacia en un acto comunicativo oral y se refleja ligado al
ambito del secreto. Sin embargo, al tener en cuento lo secreto y lo privado como términos
complementarios, la implicacidon de los sentidos puede variar, resultando en secreto aquello

que se esconde, que no se aprecia, y en privado, aquello que quizd se intuye pero no se dice.

*! E| Diccionario de Autoridades subraya la presencia de los componentes auditivo y visual en la definicion
propuesta para el término Secreto a través de las palabras silencio y oculto. SECRETO: s. m. Silencio cuidadoso
de no revelar, ni descubrir lo que conviene, que esté oculto. Véase, Diccionario de Autoridades 1739: Tomo VI,
http://web.frl.es/DA.html (20.07.2015).
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Queda claro una vez mas que definir los términos secreto y privado nos inserta en un campo
de numerosas proposiciones validas, que seglin su contexto y su intencién varian.?

Partiendo del equilibrio que se deriva de la convivencia entre lo privado y lo secreto
es remarcable tomar en cuenta las caracteristicas de este espacio de convivencia. El espacio
gue mejor adapta sus condiciones para la preservacidon de lo secreto y la garantia de lo
privado se centra, por lo general, en un espacio doméstico. Este espacio se convierte en
espacio privado cuando un actante toma el control de este en relaciéon a sus intereses
personales. La conversion de un espacio regular en un espacio secreto concluye mediante la
toma de control de los actantes involucrados sobre el desarrollo interactivo del secreto,
creandose un intercambio comunicativo entre los involucrados en el secreto. En definitiva, el
secreto condiciona el ocultamiento a ciertas personas o grupo de personas.de determinada
informacidn. La informacidn de naturaleza privada dirige su ocultamiento de manera
potencial a toda tercera persona (cf. Keller, 2007: 22).

Y del mismo modo actuan los espacios que cobijan secretos o paradigmas reservados
a nuestra esfera privada. La entrada en estos espacios es determinada por los actantes y esta
misma entrada exige la formacion de alianzas, la exclusion de actantes no deseados y la
creacioén de cédigos de actuacion que prevalecen dentro del entorno de los espacios, ya sean

estos privados, secretos, o en todo caso, espacios que asuman ambas funciones.

3.1.3. Categorizacion del espacio: entre lo masculino y lo femenino

El etiquetar un espacio como femenino o masculino deriva de una diferenciacién de
géneros que yace sobre estructuras culturales y pautas sociales.

La observacidn de la diferencia de géneros esta en el origen de todo pensamiento,
sea tradicional o cientifico, y parte de la existencia de una denominacién ancestral de lo
masculino sobre lo femenino. La sociedad doméstica esta caracterizada por la separacién
entre ambos géneros.

El honor, por ejemplo, ha sido desde tiempos feudales el determinante que demarca
y pone de relieve esta separacion de géneros. El honor, aunque asunto masculino y por ende,
publico, dependia exclusivamente del comportamiento de la mujer, de lo privado. (cf. Amann
y Alcocer, 2005: 101)

El estudio de un espacio reservado a la actividad femenina o de un espacio de calidad

femenina sigue siendo un amplio tema de interés cientifico. El cambio de mentalidades y de

22 Mitra Keller en Geheimnisse und ihre lebensgeschichtliche Bedeutung. Eine empirische Studie enfatiza la
diferenciacion de los términos secreto y privado bajo términos legales. Asi ella expone que, «Der Unterschied
zwischen privat und geheim besteht im rechtlichen Schutz: Menschen haben ein grundlegendes Recht auf
Privatheit, aber kein Recht auf Geheimnisse. [...] Schliesslich unterscheiden sich Privatheit und Geheimnisse
darin, dass Konsequenzen befiirchtet werden» (Keller, 2007: 22).
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sociedades conlleva un traspaso de limites e innovacion de estrategias que resultan
patentando dichas valoraciones de lo femenino o modificando también ciertas ideas
alrededor de este tema. No es comun encontrar un estudio basado en espacios masculinos,
puesto que su exposicidn es por lo general sobreentendida. No es necesario poner ahinco en
dicha denominacion.

Caso contrario es el discurso alrededor de los espacios femeninos. En el registro
académico aun no es una categoria sobreentendida por lo que necesita ser subrayada y hacer
indicacion explicita de su referencia. Sin embargo, la presencia de estos espacios y su uso
diferenciado se convierte en elemento caracteristico de las artes y de la literatura, puesto
gue su reconocimiento en correspondencia a los géneros, sirve como catalogo familiar para
el lector/espectador. En la Comedia del Siglo de Oro se explota esta diferenciacion de
manera acertada, sobre todo en relacién a las comedias de capa y espada, cuyo escenario se
concentra en la casa privada.

Se ha dejado en claro que la diferenciacién mas elocuente y conocida es la divisién de
los espacios masculinos y femeninos en relacion a espacios publicos y espacios privados,
respectivamente.

Pero, épor qué el espacio cerrado de categoria privada posee una connotacion tan
dominante en relacién con la mujer? Muchos tedricos ven como razén de la correspondencia
espacio privado-mujer, la catalogacion social del rol de esta reflejada en la reproduccién. Sin
embargo, limitar esta correspondencia a la tarea reproductiva femenina ya no es soportada
del todo en estudios contemporaneos. Ademas, este discurso limita el diagrama del espacio
privado como espacio vital que asegura la vigencia de la linea familiar. El espacio privado,
identificado como la casa, refleja que contiene una amplitud mayor que cuando este se
define en base a actividades centradas en la reproduccién (cf. Del Valle, 1991: 227).

Mas alld de esta consideracion, es ejemplar observar la distincion de espacios
femeninos y masculinos concentrados en un espacio particular, patentado como el espacio
privado por excelencia: la casa.

En la casa de los siglos XVI y XVII, hasta que llegamos a los nuevos aires del Siglo de
las Luces, las habitaciones de uso del padre de familia son las mas publicas, siendo
mas intimas las de la mujer, pese a las visitas que pudiese recibir en el estrado
(Blasco Esquivias, 2006: 169).

Lo expuesto por Blasco Esquivias demuestra una distribucion consciente de los
espacios de la casa, teniendo como motor el ocultamiento o restriccion de la actividad
femenina, y la presentacion y reconocimiento de la actividad masculina. Un aspecto
dicotémico, pero sobre todo jerarquico, es el que tiende a derivarse de la lectura de aportes

histdéricos en relacidn a la actividad en los espacios de la casa.
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Por ejemplo, espacio por excelencia femenino, herencia musulmana acogida por la
sociedad espanola, es el estrado. Este es el espacio femenino de recepcién que ya menciona
Blasco Esquivias. En este espacio me detendré un momento ya que su implacable definicién
como espacio femenino traspasd fronteras y se mantuvo como tradicién e indicador social,
ademas de hacerse mencidn de este espacio, aunque de manera aislada pero intencional, en
la comedia Bien vengas, mal, si vienes solo, materia de analisis de este trabajo.

Como la distribucién del espacio responde a un reconocimiento de este espacio a
nivel histérico, me remitiré a la historia para acercar la concepcion del estrado femenino. El
tomo Ill del Diccionario de Autoridades (1932) presenta entre sus entradas la definicién de la
palabra estrado como «[...] el lugar o sala cubierta con la alfombra y demas alhajas del
estrado, donde se sientan las mujeres y reciben las visitas».”*

El equipamiento de un estrado estaba integrado por una tarima elevada de madera,
lo que la hacia mas alta del ras del piso. La superficie de la tarima se cubria con alfombras
sobre las cuales podian descansar y reposar las mujeres. Ademds se encontraban
arrimaderos o revestimientos parietales que circundaban el drea de estancia, los
almohadones, los braseros y un mobiliario especifico, el cual se caracterizaba por la
miniaturizacion de modelos o tipologias, y por la especializacién de los muebles de asiento,
los cuales también se diferenciaban segun el género del usuario (cf. Abad Zardoya, 2003:
376).

El estrado funcionaba como espacio de recepcién de visitas. Ademas de ser espacio
de encuentro y comunicacién entre la dama y sus visitantes, quienes eran generalmente
mujeres, era un espacio en el que se distraian leyendo o cosiendo. Las mujeres se sentaban a
la manera morisca y las paredes eran ataviadas con tapices que permitian acondicionar la
temperatura.”

Testimonio de la presencia del estrado y su funcién se hace presente tanto en la
literatura como en la pintura, y no solo como marco de la actividad de mujeres de la sociedad

sino también para dar un toque de mayor realidad a retratos de santas.”

23 Cf. Diccionario de Autoridades en linea, http://web.frl.es/DA.html (04.08.2015).

** Extracto sacado de la descripcion de estrado femenino redactada por la Casa Museo Lope de Vega, cf.
http://casamuseolopedevega.org/es/la-casa-museo/dependencias/el-estrado (04.08.2015).

>Cf. http://museocasacervantes.mcu.es/jsp/parseador2.jsp?id=304 (04.08.2015).
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Imagen 1: Estrado — Museo Casa de Cervantes Imagen 2: La virgen y los
Contexto cultural: Siglo de Oro pretendientes (detalle)
Valladolid Pedro Berruguete - Hacia 1480

Iglesia de Santa Eulalia, Palencia

En la imagen 2 se comprueba la relacién integral entre el género femenino y el
espacio determinado por el estrado. Si se aprecia la presencia del género masculino dentro
del marco del estrado, se hace hincapié sobre la diferenciaciéon espacial segun el género, en
la postura de los protagonistas y en el espacio que ocupan: mujeres sobre el estrado,
hombres situados fuera de los limites del estrado.

Es curioso que la presencia masculina se ubique distanciada del espacio en que se
situan las mujeres. Los espacios de correspondencia masculina por lo general se ubican en la
imagen de espacios exteriores, coronados por la idea de la calle.

Lo sagrado reside en el fuego del hogar interpretado como el reino femenino. Por
ello, las mujeres estan asociadas a lo sagrado, mientras que los hombres se encuentran en
correspondencia con lo profano (cf. Fuller, 1996: 13).

La descripcidon y circunscripcién de la mujer en un marco de cuatro paredes hace
alusién metafdrica al papel desempefiado por ella en diferentes sociedades histéricas, y de
manera pronunciada, en la estricta sociedad del Barroco espafiol. Este espacio cerrado
representa metaférica y simbdlicamente el mundo de este personaje, cuya Unica salida se
concreta mediante justamente la conversidn de sus espacios de actividad regular en espacios
destinados al resguardo de secretos.

Los espacios secretos en este aspecto asumen tres funciones: escondite y fortin en
defensa del honor de la mujer, y liberador de la misma.

Es logico que la categorizacion de lo femenino en relacién a un marco espacial

privado parta también de los testimonios de la vida de la mujer a lo largo de la historia. La
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vida de las mujeres es un reflejo de la vida privada, puesto que se le dieron muy pocas
oportunidades de participar en actividades publicas (cf. Aizpuru, 1992: 371).

La directa referencia de la casa al género femenino es una analogia histéricamente
patentada. Y la relacién de este trinomio casa — mujer - secreto se presenta a modo de
coordenadas vinculadas fuertemente entre si.

Ya lo anuncia esto Fray Luis de Ledn en La perfecta casada:

Y asi es que, las que en sus casas cerradas y ocupadas las mejoran, andando fuera
dellas las destruyen. Y las que con andar por sus rincones, ganaran las voluntades y
edificaran las consciencias de sus maridos, visitando las calles, corrompen los
corazones ajenos y enmollecen las almas de los que las ven, las que por ser ellas
muelles se hicieron para sombra y para secreto de sus paredes (Fray Luis de Ledn,

1899: 268f).

De lo anunciado deriva una pregunta éicomo y a raiz de qué se produce la
diferenciaciéon espacial correspondiente a las actividades de un determinado género? Tal
cuestion es probablemente una de las interrogantes con las que los estudios de género se
han concentrado de manera aguda en las Ultimas décadas. Las respuestas son variadas segun
el punto de vista o el discurso con el que se parta a construir su respuesta. Pero, la historia
como testimonio presenta ideas claves para determinar la diferenciacién de espacios
femeninos y masculinos como respuesta a un especifico contexto cultural y a las actividades,
etiquetadas bajo la férmula de lo femenino y lo masculino.

Se sabe que en la civilizacién occidental que emana de la antigua Grecia existia la
distribucion espacial segun las actividades realizadas por cada género. Los espacios
masculinos eran conformados por la palestra, la academia, el parlamento y la asamblea
popular, entre otros. Curiosamente estos espacios publicos (aunque el ingreso o membrecia a
estos lugares respondia a una suerte de normas restrictivas, que sin embargo no los
convertian inmediatamente en espacios publicos) gozaban del espiritu de la competicién y de
la seleccidn (cf. Trachana, 2013: 118).

En el Barroco espafiol se crean espacios de acceso exclusivo para el género
masculino. La importancia de estos espacios y de los cddigos de conducta que soportan su
concepcion se oficializa, y posteriormente, se transforman en politicas estatales, que incluso
llegan a instaurarse en las colonias. Estos espacios permiten el reconocimiento del hombre, y
por ende, del nombre de su familia, convirtiéndolo en persona de actividad social, ya sea en
el marco de la corte o de la alta sociedad. Las mujeres son las reinas de la casa (del espacio

privado). Sin embargo, ellas experimentan la restriccién de su acceso en diferentes lugares,
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sobre todo en aquellos de calidad politica e institucional. Naturalmente, existen algunos
casos que presentan una transgresion de dichos limites, pero estos son casos excepcionales.
La comedia de Siglo de Oro pone tilde y atencion a la distribucién espacial en relacion
al género y se sirve de ella, enajenandola y convirtiendo a los espacios como a sus habitantes
en extrafios entre si. Esta es una de las claves que promovieron el éxito de la comedia del

Siglo de Oro y la han convertido en imagen y testimonio de una sociedad variopinta.

3.2. La casa privada: Foco espacial de secretos y privacidad

La casa particular como el espacio privado familiar llega a conformarse también como
espacio secreto, en cuanto ambos términos se complementan. La existencia de un espacio
privado no necesita de manera estricta la presencia de un secreto, pero el secreto necesita
definitivamente un espacio privado, entendido como espacio con caracter de resguardo. Este
espacio debe poseer condiciones propias que garanticen la existencia y proteccidon del
secreto, mientras no se le quiera revelar.

Lo privado, enmarcado dentro del contexto de la casa familiar a modo de esfera
privada, viene a ser la contraparte o campo opuesto a la esfera publica, esta descrita como lo
expuesto a la matriz social a la que pertenece la familia.

Tal como lo expone Beate Rossler y se ha considerado lineas antes, lo privado, y por
ende, el espacio privado, puede poseer también un caracter secreto, ya que lo secreto
necesita de cierta accion privativa que exija y obligue el resguardo de su conocimiento ante
personas no autorizadas. Es decir, es condicidon de este espacio privado-secreto el remarcar
su relaciéon o propiedad hacia una persona en particular (o grupo de personas).

Para entender la concepcién de la casa como espacio de concentracion de lo privado
y de lo secreto, se debe hacer un recuento breve de la linea diacrénica que ha marcado su
evolucién.

Como lo describe Philippe Ariés no solo en un plano fisico, sino también en un plano
psicolégico se deja resumir la historia de la casa, teniendo en cuenta sus innovaciones y
contradicciones. La casa es un espacio que no ha parado de moverse. Es orgdnicoa y se
encuentra en constante cambio en relacion directa con la actividad humana. En un principio
la casa, como espacio que sirve de escenario de la cotidianidad familiar, tuvo el salén como
nucleo e incluso como Unica habitacion. El salén tenia la funcidon de espacio de reunién
familiar y de convivencia de los integrantes de una familia. A partir de que la dimensién de
las piezas se vuelve cada vez mas pequefia se produce una multiplicacién de espacios
pequefios. Estos nuevos espacios aparecen primero como apéndices de piezas principales en

los que se concentra cierta actividad, ganando poco a poco autonomia. Entre estos espacios
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tenemos al cuarto de bafio (cabinet), la alcoba (alcéve), el callejon (ruelle), etc. La aparicion
de estos apéndices origina la creacién de espacios de contacto o comunicacién, por ejemplo,
escaleras privadas (escalier privé), pasillo (couloir), vestibulo (hall d’entrée), etc., que
permiten entrar o salir de una pieza sin tener la necesidad de pasar por otra. Es decir, estos
espacios permiten la comunicacion entre dos o mas espacios alternos (cf. Aries, 1986: 13).
Estos espacios indicarian la entrada y salida de los integrantes de determinado grupo social
(la familia) y de aquellos que provenian de una esfera externa y que eran invitados a entrar
en ella.

De este modo se garantizaria la administracién propia de las personas autorizadas al
ingreso en ciertos espacios de la casa. Los pasillos o pasajes se pueden concebir como un
paso adelante en la tendencia ideolégica moderna que conduce al potenciamiento de lo
privado y el vaciamiento paulatino de lo publico (cf. Méndez Rubio, 2009: 74).

Una siguiente ampliacién surgiria a modo de una spécialisation des piéces, lo que
corresponde a una distintiva distribucidén de los espacios, necesaria cuando la casa servia de
espacio doméstico y laboral. Y como epilogo de este desarrollo de la casa se presenta la
distribucidn de la calefaccién e iluminacion. (cf. Ariés, 1986: 13).

La conquista de una esfera privada propia en la imagen de la casa es producto de la
conquista de la intimidad individual. Es asi que en los siglos XVI y XVII se muestra en Europa
«le triomphe d’un certain individualisme de moeurs, [...] dans la vie quotidienne» (Ariés,
1986: 14).

De esto se deriva el pensamiento que mientras la familia, como nucleo social, se va
desarrollando de manera cada vez mas auténoma e independiente dentro de la sociedad, la
casa se transforma como respuesta a este desarrollo y se convierte asi en una especie de
microcosmos.

Definir a la casa como un cosmos toma en cuenta un conjunto de dialécticas, y el ser
amparado en este espacio sensibiliza los limites de su albergue (cf. Bachelard, 2000:28).

De esta manera se comprueba que el analisis de la casa se presta a diferentes
interpretaciones. Empero, todas estas consideraciones encuentran como comun
denominador la caracteristica de la casa como espacio privado, de albergue y cuya cada pieza
constituyente es parte de una jerarquia funcional. Sin embargo, al concebir la casa mediante
la idea de un cosmos, se presenta posible en ella la presencia de espacios publicos, los cuales
seran administrados y regulados por los miembros y ocupantes de ella. Ellos son, al fin y al
cabo, quienes determinan y estiran o reducen los limites espaciales.

En una casa se pueden encontrar areas publicas, dreas privadas y dreas semipublicas.

En estas areas publicas es posible la entrada de personas extrafias o no pertenecientes al
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circulo que habita regularmente la casa. Las areas semipublicas son constituidas por los
intersticios o espacios de pasaje o conexidn y su presencia es importante pues permiten el
traspaso e intercambio del espacio publico al espacio privado (cf. Hofmann, 2014: 78). Los
espacios publicos de la casa por lo general son espacios de extensidn hacia el exterior y estan
estrechamente conectados con el espacio publico de la calle.

Otra dialéctica derivada de la observacién de la casa como cosmos espacial es a la
que alude Gaston Bachelard. El hace referencia a la jerarquia de la casa pronunciada en dos
puntos de enlace principales: 1) la casa como un ser vertical y 2) la casa como un ser
concentrado.

La casa imaginada como un ser vertical se diferencia en el sentido de su verticalidad,
mientras que la casa imaginada como un ser concentrado nos llama a una conciencia de
centralidad (cf. Bachelard, 2000: 38). Cierta tendencia hacia la centralidad o verticalidad se
refleja en la jerarquia de los espacios y en la distribucidn del poder que se le da a cada uno.
En relacion al secreto como leitmotiv en la comedia calderoniana se pone de relieve el
aspecto de la casa como ser concentrado sobre la idea de ella como ser vertical. Mediante
testimonio documental y grafico de algunas representaciones de comedias de capa y espada
realizadas en los corrales, se puede deducir la presencia de un espacio de reunién, en el cual
por lo general toma lugar la revelacion del o de los secretos. Espacios de concepcidn vertical
como torres, prisiones, entre otros, seran aludidos mediante elementos arquitectdnicos
propios que induzcan a la relacién sinécdoque de ambos, o seran mencionados por medio de
un referente oral o gestual hecho por alguno de los personajes. Estos espacios verticales
proliferan en las comedias palatinas, mitoldgicas y en los autos sacramentales, aunque

algunas comedias de capa y espada dan también testimonio de su presencia.
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4. Dimensiones del secreto en el Barroco hispdanico

Como en la parte introductoria se indicd, el secreto en el siglo XVII corporiza un
estrato diferente que traspasa la restringida esfera privada para ser parte fundamental de la
vida publica, convirtiéndose incluso en herramienta sofisticada de uso institucional.

Quiero poner énfasis una vez mas sobre la idea que propone el secreto (este
entendido como fendmeno e institucion) como producto exclusivo de los periodos que
enmarcan el Siglo de Oro. Yo no comparto esta idea en su totalidad. Sin embargo, la
presencia del secreto es vital para comprender la fuerte ambigliedad y dialéctica que rodea
esta época, convirtiéndola en un espacio temporal descrito como época de luces y sombras,
de engafios y verdades, de revelaciones y secretos. El descubrimiento y revelacion de
secretos corporizan el motor, foco de andlisis y la meta perseguida por los servicios de
inteligencia a nivel mundial, hecho confirmado a través de las diferentes coordenadas
temporales y espaciales.

La conquista del Nuevo Mundo demarca los primeros pasos de una creciente
expansion territorial y econdmica de la Corona espafiola, la cual se inserta tras el pretexto de
la introduccién del dogma catélico en las futuras colonias y de la erradicacién de la idolatria
de los pueblos conquistados (idolatria entendida bajo el contexto y la visidon catdlico-
occidental). Es asi que la conquista desde su concepcidn coexiste junto a un gran nimero de
secretos que rodean a los actores que se encuentran al otro lado del mundo, insertados en
las nuevas organizaciones llamadas Virreinatos y actuando, en muchos casos, a espaldas de
lo que la Corona o la Ley de las Indias determinaba. También estan aquellos actores, cuyo
poder universal y su exposicion publica necesitaba de secretos para resguardar su esfera
privada, la cual muchas veces fue violada, revelando no solo secretos, sino también enganos,
errores, alianzas, etc. Es por ello que se debe tomar en cuenta a los secretos como
protectores de un estatus y de una imagen, de la cual hicieron uso tanto reyes y reinas,
principes y princesas, infantes e infantas, como también miembros de odrganos
administrativos, para mantener una imagen hacia el exterior, una imagen que defienda el
honor y la fama de los involucrados.

Honor y fama se resuelven asi como las lineas que direccionan el comportamiento y
accionar de las personas, puesto que son las determinantes que sostienen la convivencia
social. El secreto se convierte en el defensor y protector del honor y de la fama individual,
evitando su malinterpretacién o su detrimento. Debe tenerse en cuenta también la fuerte
connotacion negativa y generalizada que el secreto aporta a sus involucrados y al ambiente

en el que estos pueden interactuar, a sabiendas de la existencia y de los cddigos del secreto.
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Es de considerar por ello, al secreto como un asunto social que, aparte de generar nuevos
vinculos entre los involucrados, alianzas y distancias intencionales, asi como un lenguaje
propio de reconocimiento entre los poseedores del secreto, influye también negativamente
sobre la visién y opinién de aquellos no involucrados, sobre los otros quienes comparten un
secreto. Con respecto a esto, Simon Kroll indica:
El secreto como asunto social genera los tipicos prejuicios hacia distintos grupos de la
sociedad. Los prejuicios del Siglo de Oro opinaban que mujeres y criados no pueden
guardar secreto (Kroll, 2015: 25).

Este punto de vista trasciende marcos temporales y deja testimonio, por ejemplo, en
la obra calderoniana. Calderén, como lo indica Kroll, reconoce y utiliza el tépico que muestra
a la dama como el personaje con el cual no puede compartirse un secreto, debido a su
inherente curiosidad. Sin embargo, no se estanca en este tdpico, sino que lo sofistica
colocando como personaje andlogo a algun que otro caballero, a quien caracteriza de
manera homogénea a la curiosidad femenina, lo que apeligra la existencia de un secreto (cf.
Kroll, 2015: 25).%

El trato y cuidado del secreto por personajes femeninos y masculinos en la comedia
de Don Pedro Calderén de la Barca se tomara en cuenta, siempre y cuando los espacios de
accién del secreto nos propongan diferentes niveles de lectura e interpretacion, y den

muestra de un patrén representativo de la comedia de capa y espada.

4.1. Larepresentacion del secreto en las artes barrocas

La presencia del secreto en los Siglos de Oro, tanto en la vida publica como en la
privada, se confirma a través de relaciones, documentos oficiales y de diferentes
manifestaciones artisticas culturales.

La pintura, la arquitectura, la escultura, la musica y el teatro (siendo esta ultima
capaz de compendiar todas las artes en un mismo escenario) corresponden a plataformas de
exposicién de los sucesos historicos, conflictos o aspectos puntuales de la esfera privada y
secreta de ciertos personajes publicos, sea de manera directa o indirecta.

Como estrategia de analisis ha sido elegida la representacién grafica del secreto
como limite y frontera, idea propuesta por los esposos Assmann y que ha sido ya

mencionada en el segundo capitulo. Estas fronteras y limites que unen pero que también

?® Wolfram Aichinger hace mencidn a la dilatada desconfianza de la imagen femenina con respecto al resguardo
del secreto, y cdmo este defecto es considerado elemento sustancial en la Comedia del Siglo de Oro. El
menciona lo siguiente: «Auf den Biihnen des Siglo de Oro wird wieder und wieder (iber weiblichen Umgang mit
Geheimnissen diskutiert, alle groBen Autoren verbreiten die Gemeinpldtze von Neugier und mangelnder
Verschwiegenheit als Teilen femininer Natur [...]» (Aichinger, 2011: 59).
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separan y distancian son producidas a través de la interaccion de los actantes involucrados
alrededor de secretos. Este juego de limites es representado también en las manifestaciones
artisticas de la época. Por ejemplo, la obra pictérica cumbre del Siglo de Oro mantiene aun
muchos secretos por revelar tras sus trazos y sobre todo, tras su composicién. Las meninas
(1656) de Diego Veldzquez es una muestra relevante del traspaso de limites, los cuales deben
ser leidos e interpretados como creacion intencional del artista. Nina Linkel ha estudiado este
cuadro y analiza las diversas maneras de cdmo es resuelto el secreto y cdmo se presenta este
en el mise en abyme, en la caracterizacién de los personajes mediante vestidos vy
caracteristicas fisioldgicas, y sobre todo, en aquellas sombras o imagenes borrosas (como los
retratos de los reyes Felipe IV y Mariana de Austria reflejados al interior de la escena
representada). Es decir, en aquellos elementos que intencionalmente han sido
ensombrecidos o escondidos.

La presencia de un autorretrato del pintor dentro de la composicién lo califica Linkel
como una de las primeras transgresiones de limites propuestas en esta pintura (cf. Linkel,
2011: 307). Este traspaso de los limites arquetipicos en una representacién pictorica hace
suponer una intencién personal del pintor, la cual representa un limite entre la observacién
del espectador guiada por las figuras y trazos de la obra, y la mirada que Velazquez realiza a
modo de experiencia personal. Es de este modo que puede considerarse la separacion entre
perspectiva del observador y perspectiva del pintor como un secreto personal, el cual ha
querido ser decodificado y revelado a lo largo de los afios aumentando la fascinacion por esta
obra.

Este como otros ejemplos artisticos de la época demuestran la ambivalencia que
caracteriza a la época barroca espafiola. Cabe resaltar el espacio de intervencion del Barroco
(es decir, Espana y sus colonias en el Nuevo Mundo), puesto que las manifestaciones
culturales, productos del ritmo histdrico pautados por la Corona espafola y los drganos
administrativos que le rinden cuenta, presentan una marcada diferencia en relacién a la
época barroca vivida, por ejemplo, en los Paises Bajos.

Un hecho de aguda relevancia y que podria explicar la fascinacién del Barroco
espanol por el secreto podria explicarse en el papel que jugd la Iglesia Catdlica como
institucion, y el protagonismo que ocupd en las decisiones de cardcter estatal y de la esfera
publica.

El trabajo mano a mano entre la Iglesia y la Corona dotaba a la familia real de un
cardacter sagrado, lo que a su vez aumentaria el poder de la Iglesia sobre las decisiones del
Imperio y sobre la actividad de las comunidades. Todo esto responde a una férmula ldgica: A

mayor poder y expansion del Imperio, mayor poder y expansion de la Iglesia catdlica en los
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reinos conquistados. Es asi que el secreto, a modo de escudo defensor del resguardo de esta
aureola sagrada, permite ocultar todo atisbo o indicio mundano que pueda poner en peligro
el honor y la fama de los involucrados.

El arte del siglo XVII se ubica en el mismo estrato de difusion de la literatura y la
predicacion, siendo todos ellos favorecidos por un catolicismo militante como nueva doctrina
establecida en Espafia (cf. Carmona Carmona, 2013: 67). Es decir, si bien hay un amplio grupo
de obras artisticas producidas como encargo privado (sean estas literarias, pictéricas,
arquitecténicas, etc.), la produccidn artistica realizada como encargo de la Iglesia o del
Imperio rebasa en nimero y en relevancia, pues permite determinar una linea estilistica y un
comun denominador, claves para comprender la sociedad, cultura y mentalidad de la época.

Se ha apuntado repetidamente que el tratamiento del secreto llama la atencién por
su peculiar frecuencia y protagonismo en Espafia, convirtiéndose en tema y tdpico de las
representaciones de caracter histdrico, social y cultural de los siglos XVIy XVII.

La produccion artistica de la época como encargo eclesiastico o estatal presenta por
lo general como finalidad, la accidon propagandistica y de exaltacion de las bondades del
Imperio y de la Iglesia. Esta propaganda a favor de la Iglesia y el Imperio es trazada con
maestria y ocultada tras cédigos bien estudiados, cuya semdntica guian a reconocer un
mensaje secreto.

La misma arquitectura barroca en la figura de los altares da muestra de este
recorrido y de juegos de ocultacidon subrayado por el intercambio de luces y sombras, que
determinan lo que debe presentarse como imagen principal, mientras oculta aquello que
debe ser revelado tras una lectura exhaustiva y de contemplacion de los detalles. Los planos
entrantes y salientes junto al horror vacui desplegado en los altares barrocos exigen una
lectura por parte del observador en términos de experimentacion: una lectura lineal no
permite identificar el mensaje secreto u oculto que ofrece. Es asi que su interpretacion
depende de la vision mediante distintas perspectivas y distintos modos de lectura.

Curiosamente existen también representaciones explicitas de un secreto. Siendo el
secreto un término abstracto necesita de parametros graficos para hacerlo tangible. De esto
se serviria la Iglesia para propagar su palabra y expandir su doctrina no solo en territorio
espafol, sino también y especialmente, en las nuevas colonias del Nuevo Mundo.

El sacramento de la Eucaristia basada en la doctrina de la transubstanciacién posee
una vasta complejidad de apreciacién y de representacion, puesto que es narrada en la Biblia
plagada de metaforas y simbologia diversas. La Iglesia, por ello, realiza una transposicién

literal de lo escrito a la imagen, dando forma y apariencia a un mensaje complejo, cuya
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existencia como secreto se hace patente frente al hecho de que su interpretacion era
reservada a estudiosos y gente familiarizada con el lenguaje y cddigos biblicos.

Es asi que se crea un paisaje iconografico (el cual encuentra antecedente en grabados
flamencos de siglos anteriores) que intenta dar Vvisibilidad al proceso de Ia
transubstanciacién. Esta doctrina puede ser considerada como el mensaje oculto o como uno
de los secretos sobre el que se respalda la Iglesia catdlica. Este paisaje iconografico se le

reconoce como la prensa mistica.”’

Imagen 3: Prensa mistica
Autor: Desconocido

Siglo XVII - Barroco espafiol
Oleo
La musica, por su lado, hace referencia a secretos que se ocultan entre sus estrofas y
notas musicales, las cuales corporizan loas dedicadas como propaganda politica, cuyo fin es
el de recibir o agradecer un beneficio propio, o también quejas que, anteponiendo la
discrecion necesaria, se convierten a través de melodias en sutiles avisos y amonestaciones

para los oyentes.

%’ La recreacion iconografica de esta doctrina encuentra explicacidon en las palabras del historiador de arte
espafiol Santiago Sebastidn. Sebastian considera que la prensa mistica es «autentica fantasia de la piedad
exacerbada, que veia en la sangre derramada en la Pasion la glosa mas acorde con el vino consagrado, por ello
se recurrio a la imagen de la prensa mistica, latente en un texto de Isaias (63,6)» (Sebastian, 1981: 168, citado
por Arellano/Oteiza/Pinillos, 1996: 117).
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La cifra, elemento codificado cuya revelacion saca a la luz un secreto, se hace tangible
a través de juegos de versos y uso de figuras retéricas en la comedia teatral de la época como
bien lo ejemplifica la comedia calderoniana E/ secreto a voces. Pero también la musica hace
uso de la cifra como una suerte de escritura secreta, la que se convierte en tarea de
especialistas, tanto para su construccidon en cifra como en su decodificacidon que guia a su
revelacion. Para descubrir el significado secreto de esas cifras es necesario contar con un
bagaje cultural amplio y un sentido analitico agudo, que permita distinguir elementos
netamente decorativos y de construccidon argumental de aquellos, bajo los cuales yace la
intencién de comunicar algo a determinada persona, apelando a sus conocimientos y a su
capacidad analitica. Katharina Muhl indica:

In musikalischer Hinsicht bezeichnet cifra gleichermalRen eine Art Geheimschrift, die
in diesem Fall nur wahre Musiker — vorzugsweise Vihuelisten, Gitarristen, Harfenisten
oder Orgelspieler — auf ihr Instrument zu libertragen wissen und so wohlklingende
Farbungen entstehen lassen kdnnen (Mihl, 2011: 89).

El secreto es maleable, lo que permite su inclusidon en cualquier tipo de plataforma
representativa. Su protagonismo durante el Siglo De Oro se deja comprobar a través de
diferentes fuentes.

Una de estas fuentes es a la que Simon Kroll hace referencia en su contribucion E/
secreto en Calderdn. Andlisis de algunos aspectos del secreto en las comedias de Calderdn
(2015). Kroll presenta una entrada del Nuevo diccionario histdrico del espafiol, que muestra
los siglos de Oro espafiol (XVI-XVII) como el segundo periodo que emplea con mayor
amplitud el término secreto, presentando una frecuencia normalizada de 165.71, siendo
superado Unicamente por el periodo enmarcado por los afios entre 1901-2005, los cuales
poseen una frecuencia normalizada de 166.53.%

La frecuente presencia del término secreto se ha rastreado tanto en documentos
oficiales como también en escritos de caracter recreativo. Bajo la inscripcidn de estos ultimos
se hallan las comedias pertenecientes al teatro del Siglo de Oro. Aunque el fin lidico de estas
comedias ha sido ampliamente estudiado y reconocido como la vértice a la que se dirigen las
estrategias dramaturgicas de sus argumentos, las comedias sirvieron también como material
de propaganda, reconocimiento y plataforma de mensajes secretos. La versatilidad funcional
de estas comedias obedece al virtuosismo de sus creadores y al juego de palabras que

reflejan de manera clara, o a veces, tras un velo secreto, las intenciones de su autor.

?® Esta referencia proviene del Instituto de Investigacion Rafael Lapesa de la Real Academia Espafiola (2013):
Corpus del Nuevo diccionario histérico (CDH) [en linea), http://web.frl.es/CNDHE y ha sido citada por Simon
Kroll en su contribucion cuyo titulo se ha mencionado lineas arriba. Cf. Kroll, 2015: 21.
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Por lo expuesto anteriormente, no es raro el hecho de que abunden las comedias
cuyos titulos indiquen la presencia de un secreto de manera directa o, en todo caso, el
secreto en estas comedias se deja entrever a partir de indicadores indirectos.

Es asi que se muestra la fascinacidén del teatro del Siglo de Oro por el secreto en los
numerosos titulos que colocan de antesala al secreto como leitmotiv. Entre las comedias que
contienen el término secreto entre sus titulos tenemos por ejemplo a Sin secreto no hay
amor (Lope de Vega), Amor secreto hasta celos (Lope de Vega), A secreto agravio secreta
venganza (Calderdn), El secreto a voces (Calderdn), Nadie fie su secreto (Calderén), El Alcazar
del secreto (Antonio de Solis), etc.

La fuerte y amplia connotacién de este término serviria incluso como distintivo de
reconocimiento en un grupo de académicos conocido como «La Academia de los nocturnos»,
en la que el dramaturgo Guillén de Castro y Bellvis se hacia denominar con el seudénimo
secreto (cf. Ferri Coll, 2008: 195).

Otras comedias como Quien calla otorga (Tirso de Molina), No hay cosa como callar
(Calderdn), Engariar para reynar (Calderdn) o La discreta enamorada (Lope de Vega) aluden a
ciertos términos que se encuentran en conexién directa con la existencia de un secreto, sin
mencionarlo explicitamente.

Callar o el acto de la discrecién son referentes comunes en los argumentos teatrales
construidos alrededor de uno o varios secretos, asi como también los términos disimular,
encubrir o tapar. La accidn de disimular y el calificativo encubierto, por ejemplo, suponen la
existencia de cierta informacion que prefiere ser alejada de lo publico, restringida a la esfera
privada/secreta, resguardada y mantenida bajo discrecién, para asi evitar llamar la atencién
de aquellos con quienes no debe ser compartida dicha informacion.

Pero a todo esto éa qué necesidades responde el secreto en el Siglo de Oro? Un
aspecto clave que responde a esta pregunta es la mentalidad hispana en el periodo de los
Siglos de Oro. Al Barroco hispdanico se le atribuye la fijacién sobre una doble dialéctica que
guia su devenir histdrico y el sentimiento que se respira en sus distintas manifestaciones.
Esta doble dialéctica sopesa por un lado, lo que es mudo, estable y carente en realidad de
representacion, es decir, lo metafisico entendido como verdadero-oculto. Por otro lado, se
hace presente el vértigo aparencial y la apoteosis de unas modificaciones entendidas como
engafio a los sentidos. Es asi que el mundo caido frente a la lucha entre estas fuerzas se
convierte en teatro de todo acontecimiento sin esperanza ultima (cf. Rodriguez de la Flor,

2005: 14).
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El engafio, el secreto y las consecuencias que acarrean se convierten asi en las
pasiones caracteristicas que componen un espacio barroco, cuya concepcidn es entendida
desde su inicio como engafioso, como theatrum mundi (cf. Rodriguez de la Flor, 2005: 17).

Esta afirmacién de Rodriguez de la Flor indica claramente el caracter dubitativo in
crescendo del Barroco hispanico, siempre a la par de los acontecimientos histéricos que se
enmarcan entre el florecimiento, bienestar econdmico y expansién de un Imperio hasta
presenciar la decadencia de su poder y el opaco porvenir de su otrora brillo real.

Pero este aliento secreto que inunda la vida barroca es el producto de la adquisicion
de agentes externos que envuelven la presencia, reconocimiento y manejo del secreto a
favor propio, asi como de elementos internos que se leen como reglas y métodos de
sofisticacion del mismo.

Un agente histérico externo que presta ciertas estrategias de trato de secretos en
Espafia es otorgada por la situacion de los moros en la Espafia de los siglos XVI y XVII. La
precaucién y el disimulo se convierten en arma vital denominada bajo el término de tagiyya,
la cual grafica la doble identidad de todo un pueblo que oculta el seguimiento cordnico a
través de estrategias de disimulo que reflejan, superficialmente, el seguimiento de las pautas
hispanicas que indican la adoracién del Dios cristianizado (cf. Rodriguez de la Flor, 2005: 172).

Como elemento interno de absoluta relevancia en el desarrollo del secreto se
subraya la situacidn de los reinos hispanos durante el transcurso de los siglos XVI y XVII. Estos
siglos suelen ser descritos como angustiosos y agonicos debido al ascenso acelerado del
capitalismo burgués de los territorios septentrionales de Europa en lucha contra los intereses
de la Corona espanola, a la vez del agudo dogmatismo exclusivista de los distintos credos
religiosos (cf. Alcala-Zamora/Queipo de Llano, 2000: 22). Estos referentes son reflejos de
critica ambigliedad y también propiciadores de la doble dialéctica como sentimiento del
Barroco hispanico, cuyo radio de influencia trasciende los ambitos de interés estatal y llega a
los @mbitos de interés personal.

La literatura absorbe los acontecimientos de la época y abstrae diversos aspectos
propios de la sociedad, cultura y mentalidad. Como toda época, el Barroco se presenta como
catdlogo de tdpicos, arquetipos y pautas de los cuales parten los productos literarios de la
época. Es asi que el lector o el espectador de estas obras se encuentra familiarizado con
ellos, lo que permite una recepcidn a nivel primario que apunta al entretenimiento, y
también, la recepcidn a un segundo nivel que exige un bagaje de conocimientos mucho mds
amplio para poder detectar las intencionales enajenaciones de tdpicos en pro de la
presentacién de un cédigo secreto. Esta idea se confirma en la siguiente cita, la cual hace

referencia a una comedia palatina de Don Pedro Calderdn de la Barca:
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Calderdén fiihrt Rolle und Funktion des Geheimen im Leben eines Palastes als
sozialem Kosmos vor, stellt das Geheimnis in jeder Szene in neue Konstellationen
dargestellter Lebenswirklichkeit und entlockt ihm dadurch immer neue
Bedeutungen. Damit erhdlt der Text eine faszinierende zweite Ebene, reich an
Beziigen zur Realitat des 17. Jahrhunderts, gleich einem heimlichen Muster im
Teppich, das der geniale Poet mit der Handlung einer nur scheinbar Konventionen
folgenden Palastkomddie verwoben hat (Aichinger/Kroll, 2011: 10).

Las manifestaciones artisticas de los siglos XVI y XVII estdn empapadas de
acotaciones secretas, de mensajes por descifrar y de polivalencias, cuyo lenguaje se revela no
tras una primera percepcién, sino tras un proceso de experimentacidon agudo por parte del
receptor. Esto permite que el arte de la época sea abierto para todo publico, aunque su

mensaje secreto sea reservado quizd solamente para algunos.

4.2. El decir sin decir

El decir sin decir o el ver sin ver son las antitesis clave que promulga el teatro del Siglo
de Oro y no es de dudar que se rija bajo pardmetros ya existentes en los dmbitos politico y
cultural de la época.

Wolfram Aichinger se refiere a algunos ejemplos histéricos anotados por Bartolomé
Bennassar, que simulan el caracter secreto y ltdico de la paremia ver sin ver. El comenta:

Das Spiel des Sehens und Nicht-gesehen-Werdens war auch Teil koniglicher
Brautschau. Den Beginn machte Philipp Il. bei seiner ersten Trauung mit der
portugiesischen Prinzessin Maria Manuela. Die Hochzeit fand in Salamanca statt, der
Brautzug gelangte dorthin von Badajoz tber Coria. Wenige Meilen vor der Ankunft
begegnete man jungen Mannern im Jagdkleid, es waren Mitglieder des Hochadels,
unter ihnen der Prinz und Brdutigam selbst. Diese Art von «curiosidad clandestina»
sollte Schule machen, auch Philipp IV. trifft 1649 verkleidet auf seine Nichte Mariana
de Austria, bevor in Navalcarnero das Hochzeitsfest mit Musik, Feuerwerk,
Stierkampfern und Komdodien einsetzte.”

Lo secreto, aquello que no se ve o que no se dice llama mucho mas la atencién que
aquello que se dice y es visible. ¢Por qué? Porque permite una construccion individual que
determina la concepcidn de aquello hasta ahora no tangible, mediante estrategias propias de
relaciones de ideas y de coordenadas que siguen la batuta de nuestra imaginacion. Ademas,

lo que no se ve o no se dice puede obedecer a otro tipo de cddigos, convirtiendo la

2 Bennassar, 1983:20y 22, citado por Aichinger. Cf. Aichinger, 2011: 258f.
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informacidn oculta en informacién perfecta y claramente dicha pero solo entendida por
aquellos que conocen y comparten dichos cédigos.

Esta praeritio — ver sin ver, decir sin decir — se convierte en herramienta de uso
frecuente por los dramaturgos del Siglo de Oro espaiiol. Si bien todos ellos hacen uso
incansable de esta figura, es Don Pedro Calderdn de la Barca quien la convierte en insignia de
reconocimiento de su obra dramatica, puesto que esta recarga sus argumentos con un
cardcter polivalente en cuestidn de interpretaciones.

El decir sin decir en la dramaturgia del Siglo de Oro queda atestiguado por Francisco
Bances Candamo unos cuarenta afios mas tarde en su obra Theatro de los teatros de los
pasados y presentes siglos (segunda version 1694):

Son las Commedias de los Reies vnas historias viuas que, sin hablar con ellos, les han

de instruir con tal respecto que sea su misma razén quien de lo que ve tome las
aduertencias, y no el Ingenio quien se las diga. Para este decir sin decir, {quién
dudard sea menester gran arte?®

La recomendacién dada por Bances Candamo respalda un fin instructivo de la
comedia en el contexto del Siglo de Oro y de la representacion dedicada a la familia real. Las
Commedias de los Reies se traducen en las comedias mitolégicas, las cuales a través de la
amplia parafernalia de simbolos y metaforas que propone, faculta el uso de efectos
musicales y visuales en su representacion, ademds de diferentes niveles de lectura e
interpretacion.

Maestro del decir sin decir es sin duda Don Pedro Calderén de la Barca. El recrea con
maestria el arte de comunicar algo de manera tacita, aunque en algunos casos, pareciese que
los receptores de sus obras —los reyes, por ejemplo- no hubiesen entendido lo que Calderén
insinuaba en sus comedias como leccién moral y solo se concentrasen en traducir la comedia
representada en amuleto de grandeza y de propaganda de sus riquezas (cf. Neumeister,
2000: 205).

Las comedias mitoldgicas, palatinas, de capa y espada, hagiograficas, etc., no

apuntan simplemente al entretenimiento del publico, sino que también ocultan ideas,

* Bances Candamo, 1694: 57 (segunda version), citado por Neumeister, 2001: 205.

® Esta idea ha sido ampliada en mi comunicacion intitulada Eco y Narciso, Eco y Margarita. Die mythologischen
Spiele Calderéns am Madrider Habsburgerhof, presentada en el simposio transdisciplinario La Margaritavestida
y la Margarita desnuda. Leben und Rollen der Margarita Maria de Austria. Eine Annédherung an Veldzquez
lieblichstes Modell” (6 de Diciembre del 2014, Viena). En esta comunicacion me centro en el analisis de la
comedia mitolégica calderoniana Eco y Narciso con la intencién de descubrir las pautas en su composicion, que
a modo de cédigos, metaforas y simbolos, se muestran a través de una lectura entre lineas, como instruccién y
amonestacion a los Reyes por el marcado engreimiento de los infantes, lo cual en vez de protegerlos
obstaculiza su preparaciéon como futuros herederos de la Corona. Ademas, esta comedia es una suerte de
comedia politica, la cual hace también referencia a la idea del ciclo real condicionado por leyes hereditarias, y a
la vida quebrantable que caracteriza a los Habsburgo de la época.
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moralejas o advertencias entre sus versos o tras la musicalizacién de los mismos, del
escaparate interactivo de los personajes y de la intervencién espacial de los personajes.
Descubrirlos exige de una lectura a diversos planos y a un tanteo de numerosas

interpretaciones, resultantes de la perspectiva bajo la cual se atiende el argumento teatral.

4.3. El corazén barroco: nido de secretos

Los secretos de corazén se han expandido en el panorama del Barroco espafiol como
aquellos que desatan pasiones, alientan afrentas y encuentran desenlace, por lo general, en
los duelos de galanes.

Estos no son secretos que se restringen a un determinado grupo social, sino que en
su esencia son aquellos que encuentran reconocimiento y vigencia en todos los estratos
sociales. Es asi que los secretos de corazén no son ajenos a contextos politicos e
institucionales, lo que permite deducir la siguiente afirmacién: los secretos de corazén no
conocen estatus, ni rango, ni género, ni cultura.

El corazén, en su lectura simbdlica-metafdrica se presenta como lo indica Fernando
Rodriguez de la Flor:

sede de las pasiones que impulsan la conservacion y el interés del sujeto, revela ser
asi la instancia mediadora, el fulcro, donde se anulan las fuerzas enfrentadas de lo
eterno y de lo contingente. [...] el corazén administra el paso de lo publico a lo
privado (es su umbral) y de lo secreto a lo conocido, convirtiéndose en un

mecanismo regulador y vigilante (Rodriguez de la Flor, 2005: 15).

Rodriguez de la Flor pone hincapié en la valoracién simbdlica del corazén y la
importancia de su representacion.

El reconocimiento del poder del corazén permite entender lo factible y eficaz de las
muestras de interacciones entre hombres y mujeres como nucleo comunicativo, por ejemplo,
en las comedias de la época.”

La respuesta a un secreto es el planeamiento de estrategias resueltas en acciones de
escondite, de ocultamiento, de engaiio o de escape.

Las investigaciones sobre la Comedia del Siglo de Oro dan luces de apuntes

heterogéneos. los que sin embargo llegan a conciliar un mismo acuerdo alrededor de ciertas

%2 |as secuencias que envuelven secretos de corazén entre los personajes de la comedia son ingredientes
esenciales de la construcciéon de la intriga argumental, ademas de constituir en muchos casos la base de
argumentos que guian a la captatio benevolentiae del publico.

«Die Geschichte von den Liebenden, deren Gliick durch die AnmaRung von Machtigen gefahrdet ist, gehort zu
denen, die starkes Mitgefiihl beim Publikum auslésen. Die Zuseher fiihlen sich von der Biihne fir die Willkar
des Lebens entschadigt, wenn die reine Liebe am Ende siegt [...]» (Aichinger, 2011: 269).
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caracteristicas de esta comedia. Uno de estos acuerdos recae sobre el protagonismo de los
secretos de corazén en las comedias, convirtiéndose estas en punto de partido argumental
gue crean un mapa marcado por la complejidad de movimientos que los actores realizan
debido a la existencia de secretos.

Wolfram Aichinger ha concluido en que los secretos existentes en todas las comedias
del Siglo de Oro se resuelven dividiéndose en tres grupos a los que rotula bajo los nombres
de secreto amoroso o erdtico, secreto de un crimen y el misterio del parentesco no revelado.
Aichinger considera ademads que los secretos de un crimen y secretos nacidos a partir del
misterio del parentesco no revelado estdn relacionados casi siempre con secretos de amor,
puesto que al final son pasiones que terminan convirtiéndose en crimenes (cf. Aichinger,
2011).

Sea cual sea la naturaleza de los secretos, bajo estos yacen sin duda pares
dicotémicos de fuerte carga argumental. Estos pares se pueden agrupar a través de lo
secreto y lo publico, de la confianza y de la traicidn, del ocultamiento y de la revelacidn, de la
verdad y de la mentira, entre los mas destacables.

Es posible también determinar que aunque todos los secretos en la comedia se
dirigen hacia la defensa de un amor, de manera intrinseca se convierten en escudos de fama
y honor de los personajes. Un crimen pone en peligro la fama de aquel que comete dicho
crimen, pudiendo ser condenado al rechazo y exclusién de su circulo social. Un secreto
basado en el misterio del parentesco no revelado repica en el subconsciente del personaje
quien sospecha peligro de su revelacion sobre su honor. Honor y fama son, como ya se indicé
anteriormente, columnas que sostienen un devenir regular de los habitantes de una
sociedad. Estos habitantes pueden ser graficados como satélites, cuya fuerza de gravedad se
sostiene mediante la defensa del honor y de la fama.

Los secretos de corazdn son basicamente secretos de amor. Un minimo de dos
personajes, un espacio de resguardo del secreto, una prohibicidon y un cédigo empleado por
los involucrados en este secreto son los requisitos que exigen los secretos de corazén. Si bien
el acto prohibitivo demanda la creacidn de secretos, para acrecentar la intriga dramatica, la
Comedia del Siglo de Oro hace uso de trampas que intentan publicar los sentimientos
secretos de un amor prohibido. Al principio tales trampas parecen ser inaceptables bajo
cualquier tipo de contexto y sin pretexto alguno. Pero al final de la tercera jornada se
ennoblece el poder del amor y el reconocimiento de su revelacién como bien comun.

Los acuerdos matrimoniales en la comedia calderoniana, por ejemplo, son expuestos

a peligro al insertarse a un personaje interesado en la dama y, quien a pesar de no contar con
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los dones perseguidos por la familia de esta, gana su corazéon y defiende su respeto y
reconocimiento, incluso aceptando convertirse él mismo en secreto.

Todas las comedias de la época nos plantean diversas versiones de secretos de
corazén. Estos secretos se convierten en parte esencial de cada comedia. Ademas los
secretos amorosos permiten integrar en un aparato poético y simbdlico al honor, quien es la
otra columna vertebral de la estructura dramatica barroca (cf. Vara Lépez, 2014:75).

Por ello no es ajeno que los enredos o lios amorosos sean el sujet preferido de las
comedias barrocas, siendo el elemento vivificador de estas la intriga producida por los
mismos enredos que ocasiona.

La comedia del Siglo de Oro ha dejado testimonio de los métodos usados para ocultar
o convertir a una persona en secreto. En la mayoria de los casos responden estos métodos a
adaptaciones de cddigos ya existentes en la sociedad. Por ejemplo, la dama tapada se
convierte en portadora del secreto, rodedandose de un halo de misterio y acrecentando la
atraccion de aquel que la observa. Las mdscaras y los disfraces son métodos graficos que
representan la presencia de un secreto, materializando su concepciéon abstracta a partir de
elementos cotidianos.

Pero ¢como se representan los secretos de corazén en escena?

Por lo general, las escenas son dominadas por mensajes intercambiados entre damas y
galanes, cuyo flirteo se ampara tras espacios comunicativos y tdcticas dirigidas al
ocultamiento visual y sonoro de la informacion secreta. Los mensajes secretos pueden
construirse en base a cédigos o juegos de palabras. Estos presentan como canal comunicativo
para la transmisién de mensajes cartas, retratos o didlogos cuyo verdadero recado se
encuentra reservado al oyente que conoce los cddigos compartidos.®

Otro canal que se encarga no solo de transportar mensajes sino a veces también de
obstaculizar la llegada y recibimiento seguros de estos, se observa en los personajes del
gracioso y de la criada. Por lo general, el gracioso presta oido a los lamentos del caballero
frente a un amor prohibido, pues este es el personaje en quien el galdn deposita su
confianza. La criada en muchas comedias ejemplares es el personaje que actla como
confidente de la dama. Sin embargo, gracioso y criada, o terminan jugando en contra de la
proteccion del secreto reveldndolo y faltando a la confianza de quienes sirven, o van dando
claves intencionales, las cuales a modo de rompecabezas deben ser re-armadas por los

demas personajes para desvelar el secreto.

* para mayor informacidn sobre esto véase los aportes de Rosalinda Willi, Wolfram Aichinger y Simon Kroll en
torno a la obra Secreto a voces, en la publicacidén Laute Geheimnisse. Calderdn de la Barca und die Chiffren des
Barock (2011).
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Curiosamente se observa que los secretos compartidos entre dama vy criada
responden casi sin excepcién a secretos de tinte amoroso. Los secretos a sabiendas de
caballero y gracioso suelen ser no solo secretos de corazén sino también secretos de crimen,
los que traerian en detrimento la fama y el honor del caballero, y por extensién, también la
de su gracioso.

De manera prototipica aparecen en la comedia barroca ciertos elementos de
repetida aparicion, los cuales van creando una semdntica del secreto de amor, patentada y
reconocible por los espectadores. Estos elementos son los espacios de amor. Los jardines
debido a su relacion metaférica y mitoldgica se han convertido en los espacios por excelencia
del amor secreto en la Comedia del Siglo de Oro. La oscuridad, la cual se presenta como
imagen de la noche, es la marca temporal clave de los encuentros amorosos (cf. Willi, 2011:
179)*: y el silencio, el cddigo preferido por los amantes secretos.

Alicia Vara Lépez afirma que Calderdn, desde el principio de su produccién usa al
silencio como uno de los lenguajes de los amantes. Para ello, Vara Lépez muestra de manera
ejemplar unos versos correspondientes a la voz de la dama Estela en la comedia Lances de
amor y fortuna (cf. Vara Lopez, 2014: 75).

Estela Harto el silencio con callar responde,
harto dice la lengua a veces muda;
pues si el conceto, que en el alma esconde,
no es posible que igual al labio acuda,
calla quien ama a estremos semejantes,
que el silencio es retdrica de amantes.
(Comedias, |, p. 714)

Lo expresado por Estela se resume en el decir sin decir calderoniano, herramienta
dramatica a la que se le ha dedicado el subcapitulo 4.2. El decir sin decir.

Los tres elementos mencionados (el espacio secreto, la oscuridad y el silencio) no
deben ser considerados de manera aislada. Su eficacia en el tenor de un secreto de amor se
revela en la interaccidn y unidn de todos los elementos, ademas de incluir gestos, miradas,
mimicas y entonaciones de voz que determinan el corpus dramatico-representativo de los

secretos de amor.®

** La cursiva ha sido introducida por la autora de esta tesina.

% Véase la contribucién Das Laute, Geheimnisvolle Proszenium. Die Wiener Inszenierung des Secreto a voces im
Jahr 2010, redactada por Mercedes Vargas, quien describe el empleo de la voz en sus diferentes tinturas y
timbres para demostrar al publico si se habla de un secreto y de qué grado es el secreto. «Tonhohe,
Satzmelodie und Farbe der Worter vermitteln dem Publikum den Grad der Heimlichkeit, mit dem ein
Gegenstand belegt wird und zeigen, ob gerade Vertrauliches gesprochen wird oder aber jemand lautstark und
mit viel Emphase eine Liige auftischt» (Vargas, 2011: 136).
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Los secretos de corazén en el Barroco espafiol y en la Comedia de la época proponen
un amplio panorama de estudio, analisis y reconstruccién de una sociedad que celebra las
historias, leyendas y cénticos del amor cortés medieval (cf. Egido, 1986: 96).%

El vistazo fugaz que se ha realizado deja claro que el secreto de corazén en el Barroco
hispanico es complejo en esencia, pero justamente es dicha complejidad la que presta
riendas para su uso frecuente en la comedia como confabulador de enredos, y como tactica
de entretenimiento y de intencidon ludica. Ademas, el secreto de corazén pone acento en la
representacién del secreto como limite, puesto que la presencia de este tipo sucumbe
facilmente a la transgresién de limites convencionales como escape a su prohibicién. Lo
dicho concuerda con lo apuntado por Rodriguez de la Flor:

El juego complejo entre interioridad y exterioridad; entre secreto y publico; entre
verdad y engafio también irrumpe con fuerza en el reino del amor y de los
sentimientos filiales [...] Esta pasidn central del amor se modula en el Barroco bajo el
signo de una autocoaccion, que lleva en muchos casos a la postergacion del placer
amoroso [...] (Rodriguez de la Flor, 2005: 101).

El secreto de corazén es representado en la comedia como el secreto que llena de
poder a sus involucrados, puesto que a pesar de conocer las consecuencias de sus actos, se
atreven a transgredir limites en beneficio del amor. Es asi que la comedia de capa y espada
nos presenta a una dama que se hace pasar por duende, a una hija que en espacio publico y
tras el velo de tapada se presenta ante el galan amado, y a aquel caballero que se bate a
duelo por salvaguardar su amor poniendo en peligro su honor y el de su dama. De estos
ejemplos hay muchos y cada uno propone un planteamiento singular basado sobre
estructuras sencillas y repetitivas. Es justamente ahi donde reside una de las causas que
comprueba el genio y maestria puesta en la comedia barroca, en general, y en la de Don
Pedro Calderdn de la Barca, en particular.

Concluyendo, los secretos de corazén se ponen de manifiesto en todos los aspectos
de la vida y actividades del hombre, ya sea este rey o campesino. El secreto de amor va de la
mano, incluso en un dmbito oficial, de un halo lidico. Lo que motiva a hacer uso de este tipo
de secretos se encuentra en el efecto que crea en el publico: intriga, inquieta e invita a aquel
con quien no se comparte a buscar estrategias para su revelacién o esclarecer su supuesta
concepcion.

La comedia barroca hace muestra y alarde de los secretos de calidad amorosa, siendo

estos frecuentemente /leitmotiv argumental. Como todo secreto, el secreto de corazdén

36 . . . . . . . . . .

«La existencia y validez del matrimonio clandestino se prueban por las abundantes alusiones y disposiciones
que los textos legales [del medioevo] contienen. Los términos bajo los cuales se le designa son varios: «a
iuras», clandestino, encubierto, «a furto» , a escondidas, secreto... » (Ruiz de Conde, 1948: 22).
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aporta valores dicotdmicos y aviva la llama desplegada por la ambigiiedad que se respira en
la representacién de las comedias, acaparando cédigos especiales que remitan su venerado
decir sin decir cuya herramienta es el silencio, y el ver sin ver, al que la oscuridad legitima.
Estos son elementos que condicionan y permiten el despliegue de un amor secreto sin

turbaciones.
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5. Los espacios secretos de la comedia calderoniana

La revision detallada de los espacios en las comedias de capa y espada calderoniana
es el punto de partida para dar forma a una hipétesis centrada en el cardcter funcional e
interactivo de los espacios como ingrediente de notable importancia, encargado del
desarrollo y creacién de la intriga en la comedia, de determinada caracterizacidon de los
personajes y de la donacién de un halo singular a este tipo de comedias.

Aunque puede sonar redundante es fundamental enfatizar que la intriga creada en
estas comedias no solo es respaldada por la trama o la interaccidn entre los personajes, sino
también por elementos que a primera vista podrian ser percibidos como aislados (como los
espacios) pero que en si juegan un rol trascendental en la creacién y en el desarrollo de la
intriga. Esto responde al hecho resaltado por Balboa Echeverria, quien detecta lo siguiente:

The space of the baroque performance included the space of the mind. The
spectators accepted all the technical theatrical conventions as verisimilar and, by
participating in the public space, were able to create their inner theater. As
participants in the fiesta, the audience saw what the characters apparently could not
see; the audience and the actors had a common gaze (Balboa Echeverria, 1997: 166).

La idea alrededor de la funcionalidad del espacio exige un motor que respalde su
explicacion. Dicho motor origina la asimilacion de un caracter funcional de los espacios a
partir de la deconstruccion de la analogia espacio-escenario/ elemento inerte, para luego
percibirlo como espacio de caracter dindmico dentro del desarrollo de las comedias.

El motor en otras palabras, se constituye a partir de la presencia del secreto, ya que
gracias a este los espacios asumen caracteristicas ajenas a su inmediata concepcion,
convirtiéndose asi en integrantes dindmicos de la obra dramatica con caracter interactivo y
comunicativo entre los personajes.

Esta conclusidn se deriva a través de la lectura de obras que tienen el sello de la
Comedia de Siglo de Oro. En estas se presenta como coincidencia recurrente la conjuncién
de los elementos argumento/trama, personajes, espacios, etc. con la intencién de crear
intriga.

Es vdlido generalizar por ello el hecho de que las comedias de capa y espada tienen
como punto de partida de sus enredos un secreto o que sus argumentos descansan sobre la
presencia de secretos. Los secretos se detectan no a simple vista sino que exigen una
interpretaciéon aguda y el empleo de relaciones analisticas por parte del receptor — el
espectador. Es de este modo que los secretos sirven como estrategia comica y generador de
tensidn, siempre y cuando se tomen en cuenta también las otras diversas herramientas que

convierten cada comedia, a pesar de sus elementos repetitivos y sus tdpicos reincidentes, en
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documentos histdrico-culturales de la época y en soportes de analisis, puesto que sus versos,
sonidos, las indicaciones de la interaccién entre sus figuras y el comportamiento
determinado por los espacios que se habitan, esconden mensajes, cédigos y simbologia, que
convierten a cada comedia en sistemas cuyo planeamiento descansa sobre un arquetipo
intencional.

Parte de vital importancia en la concepcién del espacio en la comedia del Siglo de
Oro es la percepcidn estética del marco, no solo como limite sino también como indicador de
valores de cambio, gradacidon de la atencion del secreto y sefialador del itinerario del

desarrollo temporal puesto en escena.

5.1. La valoracion estética del marco

Fuera del marco que limita el espacio expuesto y visible para el espectador, existen
espacios paralelos en los cuales se desarrollan acciones claves para la construccidon
dramatica.

En este subcapitulo se desea introducir algunos apuntes relacionados a la funcidn del
marco en una obra de arte y cdmo esta referencia se aplica idéneamente a la funcién
observada del marco en el escenario del teatro barroco. Las ideas expresadas tienen como
fuente bibliogréfica la obra de Georg Simmel intitulada Soziologische Asthetik (2009),
especificamente el capitulo Der Bilderrahmen. Ein dsthetischer Versuch.

El primer apunte a tener en consideracion es la doble funcién que Simmel otorga al
marco.

En relacion a la doble funcidon del marco, Simmel sefiala:

Was der Rahmen dem Kunsterk leistet, ist, daR er diese Doppelfunktion seiner
Grenze symbolisiert und verstarkt. Er schlieBt alle Umgebung und also auch den
Betrachter vom Kunstwerk aus und hilft dadurch, es in die Distanz su stellen, in der
allein es dsthetisch geniellbar wird (Simmel, 2009: 97).

Los elementos que designan el marco del espacio de representacién teatral en los
corrales de la comedia barroca son los telones, los cortinajes o las plataformas que pueden
insindan una continuacién del escenario pero que desaparecen en su extension lateral. Sin
embargo, una extension vertical no posee necesariamente limites claros, permitiendo crear
efectos especiales. Este tipo de efectos que utiliza el espacio de orientacién extensiva vertical
se observa sobre todo en las comedias mitoldgicas, comedias hagiograficas o en los autos
sacramentales de la época.

La comedia de capa y espada hace uso de la potencia funcional del marco, pues este

respalda la concentracion visual del espectador en la representacidn. Es decir, en el espacio
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escénico de la comedia. Esto sirve como guia de orientacién para el espectador
permitiéndole experimentar la distancia necesaria entre su espacio de accién y el espacio de
representacion. En relacién a esta idea se deja abstraer un segundo apunte indicado por G.
Simmel:
Die Eigenschaften des Bilderrahmens enthiillen sich als Hilfen und Versinnlichungen
solcher inneren Einheit des Bildes. [...] An ihnen [seinen Seiten] gleitet der Blick nach
innen; indem das Auge sie auf ihren ideellen Schnittpunkt zu verlangert, wird die
Beziehung des Bildes auf sein Zentrum von allen Seiten her betont (Simmel, 2009:
98).

Mas alld del marco, sin embargo, el espacio sigue actuando y asumiendo un rol
dentro del argumento de la comedia. El marco, en relacidn a los secretos, previene
directamente al espectador sobre el hecho de que estd a punto de ser parte de la
intervencién de un secreto y es causante, aunque quiza solo a través de la palabra, de dar
forma y contenido a aquellos espacios distribuidos mas alld de sus limites. Es decir, esta idea
del marco trasladado al escenario de la comedia barroca permite observar la delimitacién de
los valores de lo publico y lo secreto, y agudiza el grado de valoracién de un secreto por los
involucrados. Ademas posibilita la representacién tangible del paso del tiempo en escena.

Una ultima cita alude al marco como elemento de concentracidn estética basado en
una forma ficticia:

Der Rahmen schickt sich nur Gebilde von abgeschlossener Einheit, wie sie ein Stlick
Natur niemals hat. Jeder Ausschnitt der unmittelbaren Natur ist durch tausend
raumliche, historische, begriffliche, gemitliche Beziehungen mit alledem verbunden,
das in groRerer oder geringerer, physischer oder seelischer Nahe es umgibt (Simmel,
2009: 99).

El marco delimita los margenes de la obra representada. En otras palabras, el marco
demarca y abstrae aquella realidad inventada y ficticia de la realidad real, aunque simule ser
un producto de concepcién orgdnica creada por la naturaleza. El marco no responde a una
experiencia mimética, sino mds bien encuentra su razén de ser en la polifuncién designada a
partir de su intervencién en la representacidn artistica. Ademas, dentro de esta polifuncién
adquiere el marco otras valencias (referente tangible para la separacién entre lo publico y lo
privado e intensificador gradual de la percepcion de un secreto), que lo comprometen como
elemento esencial de la construccidon argumental, como ocurre en la comedia del Siglo de

Oro.
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5.2. Tipologia espacial: Un vistazo al escenario de la comedia
del Siglo de Oro

Los espacios secretos caracteristicos de la Comedia del Siglo de Oro deben ser
considerados no como entes individuales aislados del conjunto teatral, sino como eslabones
fundamentales del aparato escenogréfico y de la experiencia teatral total.

Estos espacios se presentan sobre la plataforma del escenario y complementan la
linea argumental. No es Unicamente de consideracion la atencidn del espectador sobre lo
gue se representa en el tablado, sino también aquello que no se ve, que traspasa las
fronteras del escenario. La importancia de los espacios y su distribucién sobre el escenario
radica, por un lado, en el hecho de que el devenir temporal logra expresarse gracias al
espacio en el cual sucede la accion. Por otro lado, el espacio es ingrediente elemental en la
construccion de situaciones, en la transmision de valores y elemento activo util para
complejizar el desarrollo argumental. La intervencidn dramatica del espacio se realiza a
través de medios concretamente visibles, o en mayor grado, la ambientacion escénica es
creada a través del propio discurso de los personajes (cf. Gonzédlez Pérez, 2013: 163f).

Si bien pareciese que el escenario se limita a una uUnica funcién y que su apariencia se
mantiene estable, el escenario barroco es un ente dindmico que permite la multiplicidad
funcional de su espacio a favor de la construccién dramatica. El espacio en el que se
encuentra el tablado junto al espacio destinado a la ubicacién de los espectadores se
circunscriben en el espacio del corral en el contexto de la comedia del Siglo de Oro. Todas las
estancias circunscritas en el corral dirigen su foco de atencién sobre el escenario.*’

Sin duda alguna, la construccién del espacio dramdatico se apoya en el poder creativo
y evocador de la palabra, pues estos espacios de actuaciéon son generalmente excluidos
voluntariamente de la escena. El sistema espacial orquestado sobre el tablado hace uso de
cédigos y convenciones reconocidos y aceptados por el publico (cf. Gonzédlez Pérez, 2013:
165).%

El dinamismo del escenario se refleja en su caracter ductil de facil adaptacion al
transcurso dramatico. Gonzdlez Pérez denomina esta capacidad bajo el término de
multiplicidad espacial, tipica de las comedias de capa y espada calderonianas, y lo define

como el manejo de espacios simultdneos que permiten una amplia gama de acciones, desde

7 Aunque la representacion de la comedia en los siglos XVI y XVII era el punto de concentracién de los
espectadores, ha sido frecuentemente sefialado que el espacio ocupado por los espectadores se convertia, en
ciertas ocasiones, en escenario propio de concentracién debido a la presencia de algun personaje célebre. Esta
indicacion se presenta con frecuencia en relacidn a las representaciones dedicadas a los miembros de la familia
real o a representantes de poder y de gran influencia en la época barroca espafiola.

3 El espacio esta siempre ligado a simbolismos que conducen a tomar cada topos desde un prisma
connotativo [...]» (Iglesias Iglesias, 2013: 55).
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una simple circunstancia ingeniosa hasta juegos espaciales complejos en los que la
multiplicidad espacial se convertirda en nucleo de la historia y de su escenificacién (cf.
Gonzélez Pérez, 2013: 167).

A continuacidn se desglosara el escenario de la comedia barroca en las posibilidades
que presenta y que lo convierten en un espacio sobre el cual se insertan otros espacios que
actdan simultdneamente durante la representacién teatral. Este desglose de los espacios
trabaja a partir de pares binarios que interactian como espacios opuestos pero
complementarios. El estudio y reconocimiento de los espacios con respecto a su actividad
funcional y como elemento activo de la intriga servird como prdélogo y antesala del analisis de
los espacios, cuya funcidon se concentra especificamente en la proteccién, desarrollo y
revelacion de un secreto.

La casa, el balcdn, el estrado femenino, la torre, el laberinto, la cueva, el tunel y el
jardin® son los espacios que permiten el trato con el secreto y la reunién de sus
involucrados. Pero antes de presentar el catalogo prototipico de los espacios secretos de las
comedias de capa y espada calderonianas, quisiera mostrar a modo de sumario parte de la
terminologia manejada en relacidn a los espacios de representacion y de intervencion sobre

el tablado en la comedia barroca.

39 - . . . s . .1s
El interés alrededor del jardin como referente escénico responde a la versatilidad que aporta su

representacion. Optar por el jardin como espacio central de la comedia permite transformar el tablado en
escenario idilico o fantdstico. Este puede ser representado también como locus amoenus o edén biblico, o
servirse de su ambigliedad connotativa para convertirse en espacio de secretos, intrigas y de peligro, lo que
acentua su poderosa simbologia y performance metaférico. El tema del jardin ha despertado la atencién de un
gran numero de especialistas. Sin embargo, ya que el espacio a analizar en este trabajo se enfoca en la casa
privada, espacio de gran protagonismo en la comedia de capa y espada, no se entrard en mayor detalle en su
analisis y me limitaré por ello a mencionar solo algunas de las contribuciones en relacion con el jardin en la
Comedia del Siglo de Oro: Jardin cerrado, fuente sellada: espacios para el amor en el teatro barroco (Lobato,
2007), El jardin en el teatro aurisecular. Las comedias mitoldgicas de Calderén (Alvarado Teodorika, 2010), E/
espacio del jardin en los Autos Sacramentales, de Calderdn (Zugasti, 2011), El jardin en el teatro mitoldgico de
Calderon (Rull Fernandez, 2011), E/ jardin minado de El galdn fantasma de Calderdn (lglesias Iglesias, 2013) y E/
jardin: Espacio del amor en la comedia palatina. El caso de Tirso de Molina (Zugasti, 2014).

En las comedias palatinas, de capa y espada, de enredo o mitoldgicas, los jardines hacen su aparicién dotados
de una carga simbdlica polivalente, lo cual determina no solo su percepcion compleja como jardin barroco, sino
también como espacio de fuerte dualidad. De este modo, la carga emocional del argumento teatral se vuelve
también dual y compleja, obteniendo asi la obra un cardcter acertado segun el juego espacial asimilado por los
personajes. No es extrafio por ello observar que un jardin sea el escenario donde se consolida la presencia de
un secreto. El jardin es un espacio al aire libre, abierto, sin embargo anexado a un palacio o a una casa, lo que
significa que constituye el Unico espacio libre en el sistema espacial, permitiendo la desinhibicion de los
personajes sin romper del todo las reglas dictadas por la sociedad, pues los limites del espacio familiar no
llegan, en teoria, a ser del todo violados al tramar los encuentros en el jardin. El jardin propone diferentes
lecturas tanto en un plano objetivo superficial como en un plano intrinseco simbdlico.
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5.2.1. Mulliplicidad espacial: Dimensiones del espacio en la comedia
calderoniana

Los espacios en la comedia del Siglo de Oro han sido ampliamente estudiados, ya sea
en relacién con su aporte denotativo o como elementos estructurales que aportan una
lectura simbélica.

Las referencias que denominan la multiplicidad espacial a la que se ha referido
aparecen por lo general en parejas dicotémicas que, a pesar de divergir entre si se
complementan, ya que justifican la simultaneidad de los espacios durante la puesta en
escena de las comedias.

El escenario se deja analizar como un hiperdnimo que contiene en su interior otros
espacios que interactdan y que poseen valencias simbélicas fundamentales para el desarrollo
de la intriga en la comedia.*

Santiago Trancén desmenuza el espacio del escenario en relacién a su funcién. El
describe al escenario como el lugar de la actuacidén y la representacion. Sobre este se
construye el espacio escénico el cual sirve directamente a una representacién concreta. El
espacio escénico es una construccién artificial y cumple las siguientes funciones: ser por un
lado el espacio fisico de la actuacion y por otro, el espacio real de la interpretacion y
representacion (cf. Trancén, 2006: 409).

Trancdén observa también la presencia de un espacio vacio. Este espacio es en el cual
los actores pueden movilizarse sin obstaculos. Es sobre este espacio donde se crea el espacio
de la ficcién y se sirve de diferentes medios como la luz, el sonido, los gestos, etc. para crear
ficcidn, ya sea mimética, simbdlica o abstracta, en donde se toma lugar la acciéon dramatica
(Idem).

Aurelio Gonzdlez observa en su articulo La creacion del espacio. Mecanismo
dramdtico en el teatro del Siglo de Oro otra division de los espacios a partir de dos
posibilidades: espacios funcionales estructurantes y espacios indeterminados (cf. Gonzalez,
2006: 66).

Un espacio funcional estructurante es propuesto como el espacio de referencia local
en el cual se distribuyen las acciones de los personajes en la obra teatral. Estos espacios
poseen a su vez caracteristicas comunicativas dentro del argumento teatral. Un espacio
indeterminado hace referencia al espacio que cobra sentido como requisito para el

desarrollo de una accion, pero ademas asi como todas las referencias espaciales en el teatro,

% «[Los espacios advierten] un segundo grado de significacion [...] v la decidida utilizacién simbdlica de un
espacio determinado viene a menudo marcado por una tradicion literaria o cultural» (Arellano, 2006: 75).
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estad provista de un significado que rebasa el ambito teatral y entra en el campo de lo
simbdlico y lo social (Idem).

Otra referencia mds general de la concepcidn espacial en el teatro es dada por José
Luis Garcia Barrientos. A modo de un juego de percepcidn espacial se observa que todos los
espacios, ya sean estos escenarios visibles para el espectador o espacios ajenos a su vista
pero presentes dentro de la trama argumental, pueden definirse bajo el término de espacio
diegético.

El espacio diegético es el espacio de la ficcién sin determinacién genérica o modal
ninguna, el cual se encuentra listo para ser narrado en una novela, lo mismo que para ser
filmado en una pelicula o para ser representado en un teatro» (cf. Garcia Barrientos, 2003:
127).

Gran reconocimiento poseen las propuestas dadas por Marc Vitse. Vitse se concentra
en los planos presentados en el espacio teatral. El propone un estudio del espacio observado
mas alld de su funcidn como elemento escenografico y de referencia local de la accion de los
personajes. El analiza las interrelaciones entre los espacios, los personajes y el argumento,
puesto que estas pueden guiar a una interpretacion en un segundo nivel, teniendo en cuenta
su simbologia y referencias connotativas. Vitse diferencia dos tipos de espacios diferenciados
bajo los términos de espacio escénico y espacio dramatico.

El espacio escénico es descrito por Vitse como el espacio concretamente perceptible
por el publico. Este es el espacio material representante o significante de una u otra de las
virtualidades del espacio dramdtico, y depende para cada una de sus realizaciones
circunstanciales de las condiciones escenograficas ofrecidas a la labor del autor o director de
escena, y de la interpretacidon por este de las indicaciones incluidas en el texto (cf. Vitse,
1996: 338).

Por espacio dramatico se entiende el espacio de la ficcidn, el espacio representado o
significado en el texto escrito. Vitse caracteriza los espacios dramaticos como aquellos por los
que se mueven los entes de ficcidn, es decir, los personajes. Este espacio dramatico es
posible de visualizarse solo en el metalenguaje del critico o del espectador, quienes lo van
construyendo imaginariamente a partir de las informaciones proporcionadas sobre su
universo por unos personajes cuyo marco de accidon hay que fijar (Idem). Debe tomarse en
cuenta como uno de los constructores de estos espacios las acotaciones o didascalias**

introducidas por el dramaturgo, las cuales presentan en gran cantidad indicaciones de

41 . . . . .y . s .
«Las didascalias designan el contexto de la comunicacién, determinan, pues, una pragmdtica, es decir las
condiciones concretas del uso de la palabra» (Ubersfeld, 1989: 17).
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caracter espacial para los personajes, como por ejemplo una didascalia de la comedia
seleccionada [Vase por una puerta lateral] (Bien vengas, p. 632a).*

En relacidn a los espacios, estos pueden también subdividirse en otros grados de
representacion del espacio: Espacios patentes, latentes y ausentes.

El espacio patente es representado por todo espacio que el espectador es capaz de
ver. En palabras de Garcia Barrientos, para entender al espacio patente, hay que convertir el
espacio real en el espacio escénico que representa un espacio ficticio (cf. Garcia Barrientos,
2003: 136). Este espacio es el resultado de la unidn de varios conjuntos de signos como el
decorado, los accesorios, la iluminacidn (por ejemplo, antorchas de luz), los personajes y
signos sonoros (cf. Bradova, 2011: 18).

Un espacio latente representa la continuacién del espacio patente (cf. Bradova,
2011: 19). Es decir, es el espacio que se muestra al espectador como parte de un espacio mas
amplio que se prolonga mas alla de los limites del espacio escénico (cf. Garcia Barrientos,
2003: 137). Es de este modo que los espacios latentes concretan su presencia en vista del
espectador a través de sefiales, gestos o acciones, asi como también mediante el hecho de
gue se haga referencia a un espacio a partir de la insinuacion de la existencia de otros
espacios. lvana Magurova extiende esta idea al indicar que los limites materiales del espacio
pueden ampliarse en la representacidn mediante palabras o por medio de signos no verbales
(cf. Magurova, 2009: 11).

El espacio latente no estd conformado solamente por la presencia de puertas y
ventanas que revelan la salida y llegada de personajes, sino también por signos sonoros
procedentes de afuera: voces, un tiro, un grito, etc. Ademas este espacio puede ser
introducido a través de acotaciones que dan forma espacial a la representacién actual (cf.
Bradova, 2011: 20).

Los espacios ausentes, conocidos también como espacios auténomos, se acercan al
modo narrativo pero se distancian de los espacios patentes (cf. Bradova, 2011: 21).
Relacionar este espacio con el tiempo permite entenderlo mas facilmente. Es asi que se habla
de un espacio ausente anacrdnico si el tiempo retratado en el espacio ausente es distinto al
tiempo en el que ocurre la representacion teatral. El espacio ausente sincrénico representa
un espacio distinto pero no el tiempo que sigue siendo el presente. Ejemplo de estos
espacios son los suefos, imaginaciones y pensamientos. Este es el espacio que se ha de

entender mas como ausente que como lejano (cf. Garcia Barrientos, 2003: 140).

*> Aurelio Gonzalez considera gue una de las variaciones de las didascalias corresponde a aquellas implicitas.
Estas forman parte del texto literario o dramatico pero funcionan en relacidn a la representacion. Es asi que
esto le permite sefalar que la construccion del espacio escénico, en muchos casos, se llevara a cabo a través de
estos elementos didascalicos que aparecen integrados al texto dramatico (cf. Gonzalez, 2001: 181).
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En el subcapitulo 6.2. Reconocimiento y andlisis de los secretos y espacios secretos en Bien
vengas, mal, si vienes solo, se tomardn en cuenta las definiciones aqui presentadas, sobre
todo aquellas que hacen referencia a los espacios dramatico, escénico, patente y latente, y
las circunstancias que demarcan el traspaso de estos espacios. Esto servird para sistematizar
el estudio empirico realizado sobre la comedia calderoniana seleccionada Bien vengas, mal, si
vienes solo y para asignar los espacios de desenvolvimiento del secreto, puesto que el
desarrollo interactivo de este expresa igualmente un proceso y transformacién del espacio

puesto al servicio del secreto y de los involucrados en este.

5.2.2. Catdlogo de espacios secretos en la comedia de capa y espada
calderoniana

Una indicacidn sugerente sobre los espacios prototipicos de la comedia de capa y
espada deriva de la explicacién que hace Bances Candamo de este tipo de comedias. El
apunta que:

[las comedias de capa y espada] son aquéllas cuyos personajes son sélo caballeros

particulares, como don Juan, don Diego, etcétera, y los lances se reducen a duelos, a

celos, a esconderse el galan, a taparse la Dama, y en fin, a aquellos sucesos mas

caseros de un galanteo.®

Esta explicacién pone sobre la mesa a modo de sintesis los espacios que suelen ser
creados en este tipo de comedias. La categorizacion de espacios segun el género se pone de
relieve en la presencia de caballeros particulares y damas tapadas, personajes que
generalmente llevan la defensa del honor de las familias y casas a las que pertenecen. La
dama tapada que desde el inicio se sobreentiende su pertenencia a un espacio casero, suele
usar el velo como dispositivo de escondite, lo que le permite convertirse en otra personay en
transgredir normas y limites sin exponerse. La necesidad de escondite del galdn exige la
presencia de un espacio con limites que preste seguridad, proteccién y ocultamiento a la
persona que acude a él. Sucesos mds caseros de un galanteo presenta como espacio
universal a la casa privada, suponiendo que es dentro de ella donde ocurren estos galanteos
y demds. El jardin también se presenta como espacio preferido y provocados de encuentros y
galanteos entre damas y galanes.

A continuacién serdn catalogados los espacios que forman parte del espacio escénico
y del espacio dramatico en relacion a su tamaiio de referencia.

. La calle es presentada generalmente al inicio de la comedia a modo de

acotacion, en referencia al espacio geografico-local en el que se enmarca el desarrollo de la

* Bances Candamo, 1970: 33, citado por Gonzélez Pérez, 2013: 167.
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comedia. El espectador debe imaginarse este espacio como la ciudad, ya sea esta Madrid,
Parma, etc. La plaza o la calle son espacios en donde la vida privada de los personajes se hace
pubica, se expone a la mirada de los demads, razédn que permite como testigo ocular al
espectador (cf. Arata, 2002: 198). La calle representa el espacio del encuentro fortuito entre
los amantes. Por lo general se trata de un encuentro inconcluso porque la presencia de la
dama en este espacio (la calle) asume que esta huye de algo o alguien y su presencia se
esconde tras un velo o una mascara, elementos que aseguran la proteccién de su persona vy
de su honor frente a extrafios (los galanes).

o La casa privada es el cosmos en donde se concentran el mayor nimero de

cuadros representados en la comedia de capa y espada.*
La casa es el lugar en el que se representan los cambios de espacio patente a latente. Estos
conducen la complejidad argumental a través de enredos creados por escondites de galanes
y damas, o por intercambios de espacios que en un principio no corresponden al género del
personaje que lo ocupa. La casa privada suele ser la casa de la dama.

La relacidn antagdnica entre la casa y la calle es puesta de relieve en la trama. Sin
embargo, ambas se reconocen y se complementan determinando ciertos valores, que a su
vez ayudan a la caracterizacién de los personajes de la comedia. La casa es por un lado el
lugar que la sociedad ha determinado como el espacio de la dama para proteger su honor.
Este es un espacio cerrado, limitado y que provee del cuidado y vigilancia de hermanos,
padres, etc. Una vez sobrepasados los limites de la casa se hace entrada en la calle, lugar de
los atractivos del placer: galanes, amantes y aventuras (cf. Arata, 2002: 202). La casa se
presenta como un universo que puede ser concebido como conjunto de limites, creando asi
ambivalencias como lo externo/lo interno y lo propio/lo ajeno.

La casa privada en las comedias de capa y espada escritas por Don Pedro Calderdn de
la Barca, y como prototipo ejemplar la comedia Bien vengas, mal, si vienes solo, asume dos
funciones: Una de ellas es la funcidon cotidiana y de uso comun establecido por sus
habitantes, que sin embargo va a ser relegada en pro de la funcién protectora del honor, de
la fama, y en caso concreto, del resguardo de un secreto. Esta estrategia se deja traducir
como la enajenacion de la funcién primigenia de los espacios. En la comedia de capa y
espada asume la casa un rol de suma importancia ya que no Unicamente es escenario
principal donde se generan y se revelan secretos, sino que presenta también una carga

polivalente mostrada a modo de parejas dicotdmicas: la casa/lo seguro y la calle/el peligro.

* Stefano Arata reconoce qgue en la obra calderoniana existe una sensible expansidén del predominio de los
espacios interiores sobre los exteriores. Por ejemplo, en las comedias La dama duende y Casa con dos puertas
mala es de guardar, los cuadros interiores ocupan el 76% y 75% del total de los versos, lo cual es sugerente y
significativo (cf. Arata, 2002: 201).
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Fausta Antonucci presenta al espacio de la comedia como proyeccién de una vision del
mundo, lo que confirma al publico la idea de que a la dama le pertenece el espacio cerrado
de la casa, ya que cuando sale solo lo puede hacer de incégnito o de tapada, y que el espacio
abierto y el movimiento libre encuentran Unica correspondencia con los personajes
masculinos, los galanes (cf. Antonucci, 2006: 5). Esta dicotomia casa/calle interactia e
intercambia sus roles cotidianos en Bien vengas, mal, si vienes solo durante el desarrollo de
los primeros sucesos.*

o Calle y casa se presentan como los hiperénimos del catdlogo espacial de la
comedia de capa y espada calderoniana. Ambos albergan como hipdnimos espacios de
menor dimension o elementos arquitecténicos que aparecen a modo de satélites
adherentes, los cuales también poseen una fuerte carga simbdlica. Esto les permite
adaptarse a los intereses de los actantes y convertirse en espacios multifuncionales de

valencias plurales.

Los hiponimos a los que se hace referencia corresponden a la alcoba, al saldn, al
estudio, al estrado, al jardin, etc. Las alcobas de damas o los cuartos de invitados*
convergen en el hecho de que ambos espacios donan proteccidn, constituyéndose como
espacios privados, y facilitando el resguardo de secretos. En el aspecto connotativo es donde
ambos espacios divergen. Por un lado, la alcoba de la dama es el espacio binomio de la
mujer: es carcel y a la vez espacio liberador de ella.

Las alcobas de las damas las acompafnan durante toda su vida. De la alcoba de la
dama pasa a ocupar la alcoba marital. Sin embargo, este espacio como carcel de la mujer
sigue inundando el caracter simbdlico de este espacio. Balboa Echeverria indica que
«Matrimonial space has only one door, which victimizes women and makes them invisible»
(Balboa Echeverria, 1997: 168). La casa conlleva en si la idea de privacidad porque se insinta
el ingreso al territorio mas privado y secreto de una persona: la alcoba.

El galdn estd por lo general prohibido de ingresar en el espacio femenino por
excelencia, la alcoba. La comedia de capa y espada revierte estos limites y normas

presentando transgresiones que apoyan la carga dramdtica y el cardcter ludico de la

*> Més ideas alrededor de la casa, espacio de connotacidn simbdlica, fortin de secretos y de la privacidad de sus
habitantes, asi como la linea diacrénica que revela los cambios y evolucién de esta identificandola como ente
en constante cambio han sido ya sefialadas en el capitulo 3.2. La casa privada: Foco espacial de secretos y
privacidad.

* la publicacidn Sobre los espacios en La dama duende: El cuarto de Don Manuel de Marc Vitse presenta un
analisis en detalle del cuarto que ocupa el galdn, Don Manuel, pero en su estatus de huésped. Ademas Vitse
realiza una descripcion en detalle de la habitacion que ocupa Don Manuel y del juego espacial, motor de la
intriga argumental en esta comedia. Cf. Vitse, 1996.
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comedia. En esta comedia, si el galan logra pasar e ingresar en el espacio privado de la dama,
él sigue un planteo exclusivo que lo convierte en huésped.*’

El es el extrafio, el cual debido a la ubicacién en el espacio privado de la damay a la
interaccion con ella, se convierte en el galdan que desposa a la dama. Esto significa que no
solo su estatus cambia, sino que también su estancia en este espacio.48

Esta pareja dama — huésped propone alianzas y nucleos interactivos, convirtiéndose
el galan en acatador de dindmicas dispuestas por la mujer. Balboa Echeverria apunta de
manera sugerente que:

The places where the galanes usually hide or try to enter have only one door. The
women control the openings of those doors that have become space signs. Spaces

grow in number for the women, but the ones assigned to the men are more and

more uncomfortable» (Balboa Echeverria, 1997: 181).

° El salén es un espacio representativo y, en relacion con el secreto, es el
espacio de encuentro de los personajes, galanes y damas, y a veces de revelacion de
secretos. El saléon, como espacio de reunién de todos los personajes, suele ser también el
escenario en el cual se enredan aun mas los hechos. Pero también es el espacio en el que se
concentran en un determinado momento todos los personajes de la comedia y resuelven los
malentendidos originados por la presencia de secretos.

° Los espacios mencionados como hipdnimos contienen otros elementos que
en las comedias del Siglo de Oro asumen una funcidn de caracter simbdlico. En estos otros
elementos arquitectdénicos como puertas, rejas, etc. se centra el juego nuclear que lleva
como protagonista al secreto. En otras palabras, los elementos arquitectdnicos se presentan
como sinécdoque de un espacio mas amplio. Se indica el elemento arquitectonico para
sugerir el espacio que lo alberga.

Los limites de la casa que determinan la separacidn de espacios se concretan en estos
elementos arquitecténicos. Estos elementos sirven de conexidn hacia lo externo o de ingreso
en lo interno. A su vez, funcionan como separacion y conector de los diferentes espacios
desplazados en el interior de la casa.

La funcidn de estos elementos arquitectdnicos se representa en la justificacion de su
I6gica comunicativa. La légica comunicativa expresada en ciertos espacios de la casa actta en

correspondencia al secreto.

¥ Véase mi comunicacion «El huésped mucho gusto da, pero cuando se va. Comportamiento interpersonal y
espacial en relacién el binomio huésped-secreto en la Comedia del Siglo de Oro», presentada en el «20.
Deutscher Hispanistentag 2015», del 18-22 de marzo en Heidelberg, Alemania. En esta comunicacion me
concentro sobre el analisis del recorrido espacial que sigue el galan y el comportamiento adaptado segun el
espacio en el que se encuentra.

*® «Was der Gast sagt und tut, ist jedoch auch gepragt von der Unverbindlichkeit des Voriibergehenden, denn
selbst der gastliche Aufenthalt bleibt Ausdruck seines Unterwegsseins» (Blirner-Kotzam, 2001: 22).
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En relacién con la puerta, Gastén Bachelard la describe como elemento de referencia

simbdlica. El sefiala:
La puerta es todo un cosmos de lo entreabierto. Es por lo menos su imagen princeps,
el origen mismo de un ensuefio donde se acumulan deseos y tentaciones, la
tentacidn de abrir el ser en su trasfondo, el deseo de conquistar a todos los seres
reticentes. La puerta esquematiza dos posibilidades fuertes, que clasifican con
claridad dos tipos de ensuefio. A veces hela aqui bien cerrada, con los cerrojos
echados, encadenada. A veces hela abierta, es decir, abierta de par en par
(Bachelard, 2000: 193).

Las puertas y las acciones que originan entradas y salidas proponen un ritmo que apoya
el aumento de la intriga y el recorrido hacia la anagnérisis de la pieza teatral.

La reja, por su lado, asume una simbologia especial en la comedia de capa y espada. La
reja aparece como limite concreto que facilita la comunicacidn a escondidas entre los
personajes amantes.

La comunicacién entre personajes asume la cercania entre ellos, la cual solamente
es permitida en un contexto secreto y nocturno. La reja asume las funciones de limite y
seguridad. El traspaso de la reja significa la transgresion y paso hacia la esfera privada, o en el
peor de los casos, la salida prohibida hacia el espacio publico. Se puede indicar que la
comunicaciéon a través de la reja permite dos acciones: 1) El encuentro secreto vy
comunicaciéon — sea oral, visual o gestual — entre los amantes y 2) la preservacion, sin
embargo, de la moral y el honor de la amada, ya que esta se encuentra adn en parte de su
esfera privada, siempre y cuando no cruce la linea limitrofe creada por la reja.

. Punto clave que debe ser mencionado es que se manifiesta de manera
repetitiva el uso de ciertos espacios en determinados momentos del dia. Asi se pueden
identificar los espacios de dia, como la casa privada o en ciertos casos, los jardines. Estos
ultimos asumen un rol durante el dia y otro, durante la noche. Por ejemplo, durante el dia los
jardines se consolidan como lugares de paseo y entretenimiento al aire libre, mientras que
en un contexto nocturno, estos espacios se transforman en espacios de misterio,

convirtiéndose asi en el escenario predilecto para el desarrollo de secretos.
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6. Bien vengas, mal, si vienes solo
Datos referenciales de la obra

La obra seleccionada servird como plataforma de estudio de los diferentes secretos
gue aparecen en ella y de su relacién con el espacio, ya sea de manera referencial local o de
connotacion metaférica, la cual exige un estudio a nivel interpretativo.

Bien vengas, mal, si vienes solo es una comedia peculiar en cuanto a su estructura de
enredos entre personajes y acciones, lo cual transmite un ntcleo argumental complejo que se
representa, sin embargo, en sencillos esquemas teatrales.

La fecha de su composicion fluye en torno al afilo 1635, aunque aun no haya un
estudio concluyente de la fecha de su produccion. Al parecer, Don Pedro Calderdn de la Barca
encargaria la representacion de esta obra a la compafiia de Tomds Ferndndez Cabredo. Esta
compafiia haria una representacion exclusiva de Bien vengas mal ante el rey en los aposentos
de palacio el 16 de diciembre de 1635 (cf. Garcia Reidy, 2011: 182).

El titulo bajo el cual se indica esta obra Bien vengas, mal, si vienes solo responde al
titulo completo dado por el mismo Calderén en la lista de obras que entregé al Duque de
Veragua. En los testimonios conservados de la época aparece, sin embargo, el titulo
sintetizado como Bien vengas mal (cf. Garcia Reidy, 2011: 181).

La publicacién de esta comedia se realiza en el afio 1691, cuando se le incluye en la
Novena parte de comedias del célebre poeta don Pedro Calderdn de la Barca dirigida por Juan
de Vera Tassis (cf. Garcia Reidy, 2011: 183).

Angel Valbuena Briones, quien fuera el encargado de editar un gran niimero de obras
de Calderdn, subraya el enredo como uno de los pilares de esta comedia: «La intriga se
complica, buscandose las situaciones mas dificiles, en las que ocurren muchas casualidades
con objeto de divertir al publico» (Valbuena Briones, 1973: 601).%°

Ciertos paralelismos entre la vida del dramaturgo y las acciones descritas en ciertos
argumentos de comedias han sido observados y puestos de relieve por algunos académicos.
En el caso concreto de Bien vengas, mal, si vienes solo, Don W. Cruickshank indica que la
figura masculina principal Don Juan de Lara y el asesinato de su rival en la escena de apertura
es de considerarse como referencia a los eventos ocurridos en el afio 1621, afio en el que se

acusa a los hermanos Calderdon de haber matado a Nicolds de Velasco, hijo del Condestable

* Los versos presentados en este trabajo corresponden a una seleccion, cuya finalidad es ejemplificar las ideas
pronunciadas en relacidn con el secreto y con los espacios secretos en esta comedia. La edicion de Bien vengas,
mal, si vienes solo que se va a utilizar proviene de la obra editada por Miguel Angel Valbuena Briones. Puesto
gue en la parte empirica de este trabajo se citaran versos de esta comedia, estos seran notificados a partir de
ahora con el nombre en cursiva Bien vengas.
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de Castilla. Como consecuencia de este hecho, los hermanos Calderén toman refugio en la
embajada imperial austriaca. Don W. Cruickshank hace alusién a unos versos para subrayar

dicho paralelismo (cf. Cruickshank, 2009: 172):

Si pretendo que me guarde
Iglesia o embajador,

Es darme luego por parte,
Y culparme yo a mi mismo.

(Il, 608a)

El paralelismo entre la vida real del dramaturgo y ficcidn teatral reconocido por Don
Cruickshank corresponde a una interpretacién personal. Aunque su veracidad es discutible, es

una propuesta que merece ser investigada y documentada.

6.1. Sinopsis

El desarrollo de la obra se centra en un espacio urbano, la ciudad de Madrid.

El prélogo de Bien vengas, mal, si vienes solo hace su entrada sin romper el modelo
argumental que lleva el sello de la comedia de capa y espada del Siglo de Oro. Todo empieza
con un asesinato cometido por Don Juan de Llara, quien da muerte a un caballero
desconocido. Debido a esto debe huir y buscar refugio. El asesinato es el hecho que
determina un primer secreto, ya que Don Juan de Lara frente a la presencia de un
desconocido cuando se encuentra visitando a su amada, sale a rendir cuentas, siendo el
resultado de esta rifia la muerte del desconocido.

Don Juan de Lara es el ferviente enamorado de Maria, hermana de Don Luis. Don Luis
junto a su criado Espinel se apuran al entrar en casa cuando de pronto escuchan ruidos
provenientes desde su interior, los cuales proceden de la rifia entre Don Juan de Lara y el
caballero celoso.

Doifa Maria tiene como mejor amiga a Dofia Ana. Dofa Ana es pretendida por Don
Luis (hermano de dofia Maria) y por Don Diego. Es de esta amistad entre las damas que surge
uno de los secretos existentes en esta comedia: el primo de Don Diego ha sido asesinado por
Don Juan de Lara. Y Maria, amada de Don Juan de Lara, por encubrirlo, le pide a su amiga
resguardar y cuidar un retrato y unos papeles (estos ultimos guardan un soneto de amor). De
este modo evitaria ella que estos sean descubiertos por su hermano, naturalmente celoso,
Don Luis. Don Juan de Lara busca refugio en casa de Don Bernardo, padre de dofia Ana. Este
acepta custodiar a Don Juan de Lara pues se siente obligado por la promesa de amistad que

alguna vez hizo al padre de Don Juan.
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Es asi que se da rienda suelta a una serie de enredos que producen tensiones entre
los personajes y se complican a través de sus acciones. La casa de Don Bernardo sera el
espacio hiperénimo en donde transcurre el mayor nimero de acciones y es esta casa la que

se convertira en espacio de intriga y de acciones que conducen el secreto hacia su revelacidn.

6.2. Reconocimiento y andlisis de los secretos y los espacios

secretos en Bien vengas, mal, si vienes solo

La primera indicacidn espacial que aparece en Bien vengas, mal, si vienes solo es la
referencia local — territorial que permite la concentracion del lector en un paisaje urbano: la
ciudad de Madrid.

La jornada primera arranca teniendo como primer cuadro el espacio publico por
excelencia: la calle. Una vez mds se asiente la categorizacién masculina de la calle a través de
la presencia Unica de caballeros en este cuadro.

Los primeros hombres en aparecer son don Luis y su criado Guzman, quienes son
testigos de una pelea representada a través de sonidos de cuchilladas que provienen del
interior de la casa de Don Luis; es decir, del espacio latente.

Esta primera accidon revela un acto de enajenacién de la regular connotacion espacial.
La calle es el espacio al que se le relaciona generalmente con valores alrededor del peligro.
Pero en este caso, se convierte la calle en espacio de seguridad, puesto que en el espacio
privado (la casa), de normal correspondencia con valores de seguridad y proteccidn, sucede
la rifia que se expone hacia el exterior a través de ruidos.

Inmediatamente se produce un traspaso de espacios, pues la rifia se muda a la calle.
Esto es porque la calle es el cuadro visible por los espectadores y corresponde asi al espacio
escénico. Dicho traspaso se traduce en la re-asignacién de valores a los espacios. Si bien la
calle es entendida como el espacio del peligro y del anonimato, y la casa como el espacio de
la proteccidn y el reconocimiento, este primer cuadro revaloriza estos aspectos debido a la
rifia ocurrida en el interior de la casa. La rifia convierte la calle en el espacio de proteccion de
Don Luis y Guzman puesto que los mantiene alejados de la rifia, mientras que la casa ampara
el anonimato de los duelistas. Debido al asesinato, la casa asume los mismos valores de la
calle, convirtiéndose asi por un momento en espacio de inseguridad y peligro. Una vez
traspasada la accién de la rifia a la calle, habitan tres personajes en el espacio escénico: Don
Luis, Guzman y Don Juan de Lara. El cuarto caballero ha sido ocultado de la vista del publico

(isecreto!), lo cual se indica mediante una acotacion dada por el dramaturgo:
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[Don Juan retira a su contrario
fuera de la vista del espectador]

(Bien vengas, p. 603b)

El contrario, como se le indica en la acotacidn, es apartado del espacio
escénico/patente para entrar en un espacio latente, el cual se grafica como la extensién del
espacio escénico.

En este contexto se detecta el primer secreto.

CABALLERO. [Dentro.]

iAy de mil/Muerto soy.

JUAN. [Volviendo.]

Y a mi de aqui/ausentarme me conviene.

(Bien vengas, p. 603b)

Ausentarme es la palabra clave que indica la necesidad de escondite de Don Juan.
Junto a la informacién indicada por la acotacién queda ahora claro que cuatro personas estan
involucradas en este primer secreto. Las personas involucradas de manera directa, ya que han
sido participes del duelo son Don Juan y el caballero muerto desconocido; y como testigos
indirectos, Don Luis y Guzman. Esto los convierte a los cuatro en cémplices de un secreto de
crimen.

El crimen del caballero desconocido plantea un secreto casual, cuya causa aun no ha
sido revelada.

Poco a poco se va dando forma a la tensidn precedida por el secreto de un crimen y
por el desconocimiento de lo que realmente ha llevado a causar el duelo entre ambos
caballeros.

Un quinto personaje masculino aparece en el espacio escénico que en este cuadro es
representado por la calle. Este quinto testigo del crimen es el criado de Don Juan de Lara,
Espinel. En boca de él se revela un secreto cotidiano que antecede temporalmente a todos los
demas secretos que se iran desarrollando. El es también quien cuenta la génesis del secreto

casual de crimen.

ESPINEL. Soy criado/de un honrado caballero/

andaluz y granadino,/que a la corte a un pleito vino/con mas amor que dinero.

Este aqui gastando pasa/la vida, y fue de su llama/causa, sefior, una dama/que vive
en aquesta casa.

Hoy que en ella hemos entrado/a acechar por una reja/dese patio (que no
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deja/mayor lugar el cuidado/de un caballero que es/

su hermano, un hombre se entrd/tras nosotros, que obligdé/u atrevido o descortés,/

a decir que équé esperaba?

El, o galan o celoso/de la dama, muy brioso/le respondié que alli estaba/porque en
el mundo no habria/quien del puesto le quitase,/estorbase o no estorbase.

Entonces la bizarria/de mi amo respondid/ con el acero. Rifieron,/ y hasta la calle
salieron...

Lo demds no lo vi yo,/porque entre el confuso ruido,/entre el rigor impaciente,/yo,
como no soy valiente,/me quedé en casa escondido[...]. (Bien vengas, pp. 604b y

605a)

LUIS. [A Espinel.]

El nombre al punto declara/de tu amo.

ESPINEL. Eso al instante;/que soy doncel declarante./Lldmase don Juan de
Lara.

(Bien vengas, p. 605b)

Espinel revela los antecedentes (génesis) del secreto casual de crimen y deja también
entrever otro secreto. A raiz de este secreto casual sale a la luz un segundo secreto de calidad
cotidiana. Este secreto cotidiano es el que esconde Dofia Maria ya desde tiempo atrds y es
nada mas que sus encuentros amorosos con Don Juan de Lara. Estos encuentros clandestinos
han tenido como escenario la propia casa de la dama, tal como lo deja en claro Espinel a
través de los versos con los que plasma los hechos ocurridos y revela el nombre de su amo,
quien ha cometido el crimen.

Un segundo cuadro espacial se introduce concentrando las acciones ahora en el
espacio privado de la casa de Don Bernardo. La ubicacién de los actantes en el espacio
escénico sefiala ahora la sala de la casa. El argumento de la comedia hace uso, a partir de este
cuadro, de un mayor grado y presencia de limites construidos por los espacios de la casa, ya
sean estos visibles o no.

Este cuadro en el que se ubica la casa privada se contrapone al cuadro anterior (el de
la calle) ocupado exclusivamente por presencia masculina. Ahora se concentra en la casa
presencia femenina. La primera aparicién en la sala de la casa de Don Bernardo es hecha por
dos damas, Dofia Ana y su criada Inés, lo cual subraya la nocion simbdlica de este espacio de
caracter femenino. Es interesante observar cdmo determina el secreto el comportamiento de

estos personajes.

76



Masterarbeit Romina Irene Palacios Espinoza

INES. Que en tus ojos, sefiora,/madrugaba el claro sol.

Dijera, al ver tu arrebol,/quién a tu rigor se ofrece,/quién a tus desdenes padece,/don

Luis...
ANA. La lengua detén;/que eres la primera en quien/la alabanza
desmerece.
[...]
INES. No te precies de leal/tanto, porque no ofendié/a quien tu amor

merecio,/mi voz. i¢Qué mujer se enfada,/sefiora, de ser amada?
ANA. Yo sola, Inés, porque yo/temo en pensarlo; que ha sido/ofendido
aqui el honor.

(Bien vengas, p. 606a)

Es notable como la interaccién entre las damas interrumpe su armonia cuando Inés
hace alusion al secreto cotidiano de su dama.

Dofia Ana confirma la alusidn hecha por dofa Inés y reafirma la alianza entre ambas
cuya unidén se corporiza a través del conocimiento del secreto de amor cotidiano de dofa Inés

y don Diego.

ANA. Yo (bien lo sabes) ya oi/ a don Diego, ya le amé.
Eleccién y fuerza fue:/fuerza, porque me rendi,/y eleccién, porque me vi/con sus
prendas estimadas/gustosa [...].

(Bien vengas, p. 606a)

El génesis de este segundo secreto se revela en palabras de dofia Ana por eleccidon
propia. Es asi que la alianza formada por este segundo secreto presenta como involucrados
directos a don Diego y a dofia Ana, y como testigo indirecto a dofia Inés, personaje con quien
se comparte la informacién del secreto. Queda sobreentendido a su vez que entre dofia Ana y
don Diego existe una interaccion directa beneficiada por su secreto, el cual hace uso de
espacios secretos, o mejor dicho, de elementos arquitecténicos que permiten su encuentro y
comunicacién. La cadena del secreto se extiende en la figura de dofia Inés, considerandosele
como la confidente y personaje de interaccion indirecta o, también quiza, propiciadora de los
encuentros secretos de su ama, puesto que conoce del plan premeditado entre doia Anay su
amado, lo que conlleva el despliegue y la modificacién de espacios circunscritos en la casa
por un determinado espacio de tiempo.

Manteniendo la sala de don Bernardo como espacio escénico hacen su aparicién dos
personajes femeninos mas (dofia Maria y su criada Juana), completando asi el panorama del
siguiente secreto a ser compartido. En un principio, las cuatro damas se relinen en el espacio

escénico de la sala: Dofia Ana, Inés, dofia Maria y Juana. Una vez que la visitante, dofia Maria,
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advierte que su visita contiene un caracter secreto, dofia Ana, la anfitriona, invita a su amiga a

pasar al estrado, espacio de correspondencia con el género femenino.

MARIA. jQué descuidada estarias/de tener, bella dofia Ana,/visita tan de
mafana!

Déte Dios muy buenos dias.

ANA. Si tu los rayos envias/del dia al amanecer,/es fuerza que hayan de

ser/muy buenos. Dame los brazos.

MARIA. Seran nudos, seran lazos/a quien no pueda romper/la muerte.
ANA. Ven al estrado.
MARIA. No; bien estamos aqui.

Siéntate, porque de ti/vengo a fiar un cuidado/tan grande, que me ha dejado/con
vida, porque no fuera/gran cuidado el que pudiera/darme a mi la muerte, pues/la
pena que mata es/la pena mas lisonjera.

(Bien vengas, p. 606b)

La negacién de las damas al ingreso en el estrado responde a una estrategia
representativa. Pasar al estrado significaria habitar el espacio latente, el cual el espectador
no puede visualizar. Es por ello significativa la concentracién de los personajes en el saldn
de la casa de don Bernardo.

Al entrar dofia Maria en el espacio escénico, con el fin de fiar un cuidado a dona Ana,
se da a entender indirectamente la presencia de un secreto. Un tercer secreto, que ya habia
sido insinuado anteriormente, es descrito desde su génesis hasta el desarrollo interactivo
que se deriva de este. La trayectoria de este tercer secreto es interrumpida evitando su
revelacion y extendiendo la interaccion que delega su presencia. Este es un secreto
cotidiano y se deja clasificar como un secreto de corazén. Este secreto de corazdn se hace
visible en escena a través de una descripcidon hecha por dofia Ana sobre la apariencia de su

amiga dofia Maria mientras esta le cuenta los altibajos de su secreto.

ANA. Que es el rostro, oi decir,/en el gusto o la pasion,/un papel del
corazén/donde se suele escribir/dicha pena; y si yo argiir/puedo de ti alguna
cosa,/sin duda es pena dichosa/la que tu pecho recibe,/pues en tu rostro se

escribe/con jazmin, clave y rosa. (Bien vengas mal, p. 606b)

Dofia Maria da cuenta del tercer secreto, cuyo génesis se concentra en un espacio
ausente (ya que este espacio se ubica en otra coordenada de tiempo anterior). El desarrollo
interactivo es también plasmado en un espacio ausente, puesto que no forma parte del

espacio patente ni latente del momento de su narracién. Su revelaciéon, etapa final de la
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trayectoria del secreto, es parcialmente alcanzada, puesto que todos los posibles
involucrados aln no comparten conocimiento de este secreto. Al compartir el secreto solo

con dofa Ana se intensifica la alianza de amistad formada entre las damas.

MARIA. Yo, bellisima dofia Ana/(que ya negarte no es bien)/secretos que
tantas veces/ a mi misma me negué),/yo...-No sé por dénde empiece;/pero équé
importa, si sé/por donde acabe? Ay de mi!

Yo vi, yo quise, yo amé:/ya no tengo que dudar/ni tu tienes que saber,/pues en que
yo amé se cifran,/por decirlas de una vez,/cuantas desdichas pudiera/repetir y
encarecer.

No fué la mayor de todas,/con ser tan grande, el querer,/sino las que siguieron/a la
primera, porque/nunca viene solo un mal;/y asi en el mundo se ve/que del mal que
viene solo/se debe dar parabién.

El favor que merecid/en mi un caballero, fué/dar licencia a ojos y oidos/para oir y
para ver/lo turbado de la voz/lo advertido de un papel.

Mirdbale, pues, de dia,/de noche le hablaba, pues,/por una reja, a las horas/que mi
hermano, amante fiel/de tu hermosura, rondaba/tu calle; que ya lo sé/todo, pues
hasta esto debo/agradecerte también.

Anoche, estando conmigo,/sentimos, dofia Ana, que/ a la reja se acercaba/con lento
y turbado pie/un hombre. Causo a los dos/grande novedad, por ser/dentro de casa la
reja/donde habldbamos, si bien/a mi me dio el corazdn/que era un caballero a
quien/(y fué la verdad) habia/muchos afios mi desdén/desengafiado. Don Juan,/en
viéndole, se fué a él.

Pocas razones se hablaron,/que yo apenas escuché,/cuando al acero los dos/de la
causa hicieron juez:/mira tu valido éste,/mira tu celoso aquél,/como los dos
refiirian,/y bien se deja entender/que con celos y favores/dicen que se rifie bien.
Salieron, pues, a la calle,/donde (iay amiga! No sé/cémo prosiga) cayé/muerto el
uno;

[...].

Vino mi hermano a este tiempo:/lo que vié yo no lo sé;/lo que ha sospechado
si,/pues aunque se quiso hacer/desentendido, me dié/con acciones a entender/su

sentimiento, que agravios/no se disimulan bien. (Bien vengas, pp. 606b, 607a y 607b)

Es interesante anotar, la indicacidn hecha en estos versos de las acciones permitidas y
de los sentidos comprometidos segin el momento del dia: «Mirdbale de dia y de noche le
hablaba». La oscuridad nocturna propiciaba favorablemente el encuentro de los amantes. La
proteccién de su secreto cotidiano se sobreentiende como la finalidad a la que apunta un
plan concebido por los involucrados. Encuentros nocturnos e interaccidon de ambos se

viabilizan a través de un elemento arquitectdnico (la reja), entendido este como elemento de
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I6égica comunicativa.

Ya que la narracién de dofia Maria se inscribe en un marco temporal ubicado en el
pasado, la reja a la que se menciona como canal comunicativo entre ella y don Juan evoca un
espacio ausente, que sin embargo, aparece en el momento de la narracidn bajo la perspectiva
de un espacio latente mas alla de los limites del espacio escénico.

A través de la descripcién de los encuentros amorosos entre dofia Maria y don Juan
es evidente que la dama es la creadora de un espacio favorable para la existencia de este
amor secreto. Ella es la que incurre en transgredir las normas familiares, urdiendo la
exposicion de su esfera privada, su casa, como espacio secreto. La frecuencia de los
encuentros entre ambos personajes condiciona el hecho de que la mujer (la dama), siendo
ella la habitante de la casa privada, sea la que predisponga de su entorno para encontrar el
espacio mas idoneo, el cual le permita seguir manteniendo sus visitas clandestinas vy
resguardando su secreto favorablemente.

En este tipo de juegos amorosos y secretos es la dama la que da pie a la creacidn de
un espacio que servird de refugio. La dama es presentada, aunque indirectamente, como un
personaje ingenioso que se sirve de un espacio para dar rienda suelta a su imaginacién. Este
espacio le permite transgredir las normas a las que estd sometida, aunque en secreto.

El apuro de doia Maria refleja que el secreto casual del asesinato de un caballero en
manos de don Juan, pone en peligro la no deseada revelacién de su secreto cotidiano de
amor. Por ello existe la necesidad de compartirlo por lo menos a medias con alguien, por
ejemplo, con su amiga dofia Ana.

El secreto produce una unién mucha mas fuerte entre las damas. La alianza se fia de
la confianza depositada al compartir el secreto, cuya revelacién pondria en tela de juicio el
honor de dofia Maria, y por ende, el de su familia. La alianza amical acepta las condiciones

propuestas por dofia Maria.

MARIA. Lo que tu has de hacer por mi,/lo que de ti quiero, es/que con
secreto me guardes/estos papeles que ven/tus ojos, y este retrato;/que no es bien
qgue en mi poder/estén prendas que descubran/los extremos de mi fe,/cuando celoso
mi hermano/dellos pudiera saber/su agravio, porque hablan mucho/una pluma y un
pincel.

Secretario de mi amor/tu pecho, amiga, ha de ser,/archivo tu corazén;/guardeme
secreto en él,/y no leas, por tu vida,/aunque en tu poder estén,/los papeles que te
doy,/porque aunque discreto es/su duefio, a una necedad/la da estimacidn tal vez/la
ocasién en que se dice,/y no es discreto un papel/sino en manos de su duefio; [...].

(Bien vengas, p. 607b)
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El traspaso del secreto de dofia Maria a dofia Ana convierte a esta Ultima en
confidente, pero sobre todo, en cémplice del secreto de su amiga. La razdn: el secreto aun no
ha concluido su trayectoria y su revelaciéon se encuentra todavia pendiente. Ambas no
conocen aun el desenlace del secreto casual guiado por el crimen del caballero.

Al retirarse Maria de casa de dofia Ana (es decir, al desaparecer del espacio escénico),
hace su aparicidon en escena Inés. Inés y la criada de doifa Maria han sido testigos auditivos
del secreto confiado por dofia Maria, desde su ubicacidon en un espacio latente. Es asi que se
da un nuevo vuelco con relacidn a este secreto. Seis personajes son los que conocen la
existencia del secreto cotidiano de amor de dofia Maria y don Juan: dofia Maria y don Juan
(involucrados directos); dofia Ana y Guzmdn (confidentes directos); Inés y Juana (testigos
inesperados). De este modo se observa una re-configuracion de alianzas entre los personajes
involucrados en el secreto. A mas entrecruce entre el secreto casual y los secretos cotidianos,
mas se refuerzan las alianzas entre los actantes y mds delimitadas son las lineas que los

separan. El secreto de dofia Maria avisa peligro ante la curiosidad de las damas.

ANA. Pues ya que todo lo sabes,/éno miraremos, Inés/quién aquel Adonis
es/que causa extremos tan graves/en condicion tan altiva?

INES. El retrato lo dira.

ANA. Ten los papeles alla.

[Dale unos papeles.]

INES. Descubre esa imagen viva/a quien pincel y color/dan alma, para que

aqui/sepa hablar...Mas jay de mi!

ANA. ¢Qué ha sido eso?
INES. Mi sefior.
ANA. Ten, guarda el retrato luego.

(Bien vengas, p. 608b)

Del secreto cotidiano de doia Maria deriva un sub-secreto: ¢Quién es el amante de
dofia Maria y el asesino del caballero desconocido? Al ser portadoras del secreto, dofia Ana e
Inés poseen el poder de dirigirlo hacia su revelacién o de mantenerlo tal cual, en honor a la
confianza y a la amistad.

Ruidos nuevamente se hacen presentes a modo de interrupcién rompiendo asi la
tensidn argumental construida por la casi revelacidn del secreto de amor. Las reacciones de
dofia Ana e Inés ante la casi revelacién del secreto de dofia Maria permiten definir este tipo
de secreto como un secreto disfuncional. El secreto disfuncional, acufiado por Nina S. Evans
(cf. Evans, 1976: 508), destaca los secretos en un contexto familiar y doméstico. Mucha

energia es invertida en decodificar los secretos, y una suerte de temor y terror se presenta
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como constante de las acciones de los actantes involucrados en un secreto.®

Otros personajes salen en escena a llenar el espacio escénico: Don Bernardo vy
Espinel, criado de don Juan de Lara.

A través de los versos que lee don Bernardo de la carta que le dirige don Juan de Lara
se deja suponer el re-planteamiento del orden de su casa, puesto que un habitante ajeno

entrara en ella:

Salen don Bernardo, leyendo un papel, y Espinel.
BERN. Lee [para si] «La vida me va el hablaros con secreto: no me importa
menos. Esperadme en vuestra casa, y procurad estar solo en ella.- Don Juan de Lara.»

(Bien vengas, p. 609a)

La peticidn epistolar de don Juan de Lara es aceptada por don Bernardo. Se deja
vislumbrar la presencia de un secreto generacional entre Don Bernardo y el padre de Don
Juan de Lara, cuya alianza se convierte ahora en deber de proteccion.

Don Juan, segun versos de Espinel, se encuentra en San Sebastian a la espera de un
coche que lo pueda conducir a casa de don Bernardo. La entrada en escena de don Juan en la
sala de don Bernardo refleja el paso del protagonista del espacio latente de la calle al espacio
patente. Una vez enterado don Bernardo de todos los inconvenientes que persiguen a don
Juan de Lara, se extiende el grupo interactivo que comparte el secreto del crimen. Don Juan
confirma las coordenadas que originaron el crimen, asi como su seguido escape y necesidad

de escondite:

JUAN Anoche (por no cansaros)/con ocasiones bien grandes,/a las puertas
de una dama/principal, ilustre y grave,/a un caballero, sefior,/di la muerte en una
calle.

[...]

Si me estoy en mi posada,/es muy posible buscarme,/hallarme en ella y
prenderme;/si pretendo que me guarde/iglesia o embajador,/es darme luego por
parte,/ni publico ni secreto,/unos dias retirarme :/con esto estaré a la mira,/seguro
que no me hallen/si me buscan, y si no/me buscan, aventurarse/puede poco en
esconderme;/que aunque pudiera indiciarme/Ila fuga, no es en la corte/caso posible
ni facil/a un forastero echar menos.

(Bien vengas, pp. 610a y 610b)

Don Bernardo deja en manos de su hija Ana la modificacidon de un espacio de la casa

% véase en este trabajo el subcapitulo 2.3. Trayecto del secreto, y en especial la parte 2.3.1. Génesis.
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que sirva de refugio de don Juan. El le entrega la posta a su hija para que intervenga el
espacio doméstico del cuarto de invitados y lo transforme en un espacio secreto, de

escondite.

BERN. Ese cuarto/bajo, que a esta cuadra sale,/se aderece; que
tenemos/huésped. Adids.

(Bien vengas, pp. 610b y 611a)

La intriga aumenta con la interrupcién efectuada por la entrada de don Diego en
escena, aprovechando la partida de don Bernardo. Dofia Ana e Inés se encuentran justo en el
momento de intentar revelar una vez mas el nombre del protagonista del secreto de amor de
dofia Maria. La posesiéon del secreto condiciona el comportamiento de las damas ante el
galdn y hacen obvia un aura de tensidn en la escena, la que es percibida también por don
Diego.

La tensidén provocada por el primer secreto se adereza con la confesién que realiza
don Diego: el asesinado es su primo.

La jornada primera presenta como desenlace el enredo consumado a raiz del
comportamiento de las damas y la desconfianza de don Diego en dofia Ana por el hecho de
gue se hizo evidente la intencidén de escondite del retrato y papeles, estos relacionados con el
secreto de amor de dofia Maria.

La segunda jornada retoma el cuadro de la sala en casa de don Bernardo. El espacio
de resguardo de don Juan de Lara convertido en escondite es puesto de analogo a la imagen

de una prisién:

BERN. [..]

Esta es vuestra casa; en ella os serviran: no la hagdis/prision, pues tan libre estais/que
tenéis las llaves della..

ANA. No, sefior, no digas tal;/deja que en esta ocasidn/haga la casa
prision,/pues le va en ella tan mal./Muy bien se lo ha parecido:/razon debe de
tener,/pues que prision viene a ser/donde estd tan mal servido.

(Bien vengas, p. 615a)

El tercer intento para revelar el retrato entregado por dofia Maria resulta. Dofia Ana e
Inés descubren que el galan del retrato, asesino del primo de don Diego y amante de dofia
Maria es don Juan de Lara, el huésped que ha pedido escondite en su casa. Es asi que se
revela que don Juan es causante y participe del secreto de amor cotidiano de dofia Maria,
para el cual ella adapta espacios de su casa que le permitan el encuentro y la comunicacion

con su amante. El es también el causante del secreto casual, pues el duelo se presentéd como

83



Masterarbeit Romina Irene Palacios Espinoza

respuesta de la entrada sin aviso de un extrafio al espacio secreto conocido Unicamente por
los amantes.

En las jornadas segunda y tercera abundan los juegos espaciales de intercambio, de
salidas y entradas, y de transposicion.

Mientras don Juan y Ana planifican la salida nocturna del galan para ir a visitar a dofia
Maria, se escuchan ruidos de puerta, lo que una vez mas interrumpe la trama argumental que

se iba solidificando en la construccién de un préximo secreto.

JUAN. La puerta abrieron, por Dios.
ANA. Es verdad, y pasos siento.
JUAN. Espinel, a este aposento/nos retiremos los dos.

(Bien vengas, p. 620b)

La indicacion «a este aposento» y la salida del espacio escénico de los caballeros se
hace probablemente mediante el sefialamiento de una puerta. La puerta se presenta como
portada de un espacio latente que se hace tangible al espectador a través de sonidos. Este es
ademas un elemento de comunicacién que avisa la entrada y salida de los personajes.

El personaje que interrumpe el plan de escape nocturno entre don Juan y dofia Ana
es dofia Maria. La linea limite de separaciéon es evidente y grafica: por un lado se encuentran
en el espacio patente dofia Ana y su visitante, dofia Maria; por otro lado, en el espacio
latente se encuentran escondidos don Juan y Espinel. Un cuarto secreto asoma el panorama
dramatico: el escondite de don Juan y Espinel en casa de doia Ana, lo que debilita la alianza
forjada entre las damas, y refuerza la linea de confianza entre dofia Ana y don Juan.

La interrupcion de la conversacién entre dofia Ana y doifa Maria por dofia Inés da

paso a una nueva intervencion del espacio.

INES. [..]

tu hermano en casa ha entrado.

MARIA. Escondame este cuarto.

ANA. Esta cerrado: /no entres en él.

MARIA. Abierto esta.

ANA. Detente.

[...]

MARIA. Ya en esconderme tardo.

ANA. Pues en corto venias,/cubrete con el manto;/que no ha de
conocerte.

MARIA. iAy, Cielo santo!

(Tdpanse Doiia Maria y Juana [y retiransel.).
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(Bien vengas, p. 621a)

Dofia Maria y Juana seran participes del espacio escénico/patente, pero ocultas tras
el velo de tapadas. El velo actiua como estrategia que evita la entrada de las damas en el
espacio latente ahora habitado por don Juan y Espinel. El velo les permite mantenerse en el
espacio patente aunque en condicién de personajes secretos.

La entrada de don Luis en el espacio escénico, representado por la sala de la casa de

don Bernardo, se presenta como un acto transgresor, ya que su ingreso no responde a un
previo aviso ni a ninguna invitacioén.
Una nueva constelacién se redne en sala de don Bernardo: Dofia Ana, Maria y Juana como
tapadas, don Juan y Espinel en el espacio latente, Don Luis, como transgresor del espacio
privado y don Diego, quien entra en escena persiguiendo a don Luis. La posicidn de cada uno
de ellos se concentra sobre el escenario pero a diferentes planos de percepcién para el
espectador. Don Diego, ante las obvias precauciones de dofia Maria para proteger el ingreso
en el espacio ocupado por don Juan y Espinel, hace caso omiso de las advertencias de dofia
Ana y queda sobreentendido que abre la puerta del espacio latente.

La jornada tercera va desenredando el nudo argumental que se ha ido desarrollando.
La interaccidn entre los personajes y el enredo al que se ha llegado a través de los secretos
son guiados hacia la anagndrisis de la comedia, la que dispone la salida de los personajes de
los espacios latentes (de sus escondites), la revelacidn de las damas tapadas, y la reuniéon y
reconocimiento de los involucrados, directa o indirectamente. Todos se ubican al final de la
comedia en un espacio de encuentro comun, inscrito en el espacio hiperénimo de Ila
comedia: la casa de don Bernardo.

Don Juan sale en escena embozado y ocupa ahora el espacio escénico portando una
espada para enfrentarse en duelo contra don Diego. Esta vez es la sala en casa de don

Bernardo la que ofrece escenario al duelo, convirtiéndose asi en espacio de peligro.

ANA. [...]

Defendiendo yo esta puerta,/y estando encerrado vos/dentro del cuarto,
mirad/mirad si tendra razén/de tener de mi don Diego/no recelo ni temor,/sino
evidencia y certeza/de que he afrentado a quien soy.

[...]

JUAN. De dos dafios ya rendido/aqui, siendo éste el menor,/me descubro.
[Descubrese]

(Bien vengas, pp. 624ay 624b)

Es asi que se revela la identidad del caballero escondido, el cual correspondia a una
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informacion secreta para don Diego, dofia Maria y don Juan, pero no para dofia Ana.

Juan revela el por qué de su escondite:

JUAN. [...]

Yo soy desta casa huésped,/en ella escondido estoy/por una desgracia, huyendo/a la
fortuna el rigor ;porque el deudo o la amistad/de don Bernardo llego,/yo a fiar mi
vida dél,/y él de mi a fiar su honor.

(Bien vengas, pp. 624b y 625a)

Pero en todo este enredo hay una informacién que ha sido ocultada a don Juan: él no
sabe que su amada Maria ha encargado a dofia Ana su retrato y los papeles, testimonio de su
secreto de amor.

Dofia Maria y Juana tapadas, se descubren y toman la batuta de la trayectoria de los
secretos, revelando su identidad.

Los personajes que se encontraban esbozados se destapan, delineando el trayecto
hacia la revelacion del laberinto de secretos concebidos en el interior de casas privadas: el
crimen del primo de don Diego toma lugar en casa de don Luis y doifa Maria; y la costura de
los siguientes secretos ocupa el interior de la casa de don Bernardo.

Maria y Juana se retiran del espacio escénico. La mirada espacial se traspasa a un
nuevo cuadro ofrecido por la sala en casa de don Luis, referencia alcanzada a través de una
acotacion del dramaturgo. Luis convence a su hermana dofia Maria de ir nuevamente en
busca de dofia Ana para saber cual es su estado amoroso actual.

Convencida, acepta dofia Maria la proposicion de su hermano. Tras un breve cambio
de cuadro (ahora se introduce la calle como espacio escénico, por un breve espacio de
tiempo), los personajes retoman el rumbo que los lleva a la revelacién total de los secretos. El
cuadro siguiente es un cuadro interior indicado por la casa de don Bernardo. En este cuadro
hace su presencia don Diego y la comunicacidn entre él y dofia Ana es interrumpida tras la
alarma dada por Inés ante la pronta presencia de don Bernardo, que hasta el momento
estaba ausente. Inés indica que unas voces han despertado a su amo y lo han hecho salir de
la cama. Es asi que los versos aluden a la alcoba de don Bernardo, espacio perteneciente al
espacio latente (este espacio no puede ser visto por el espectador, solamente imaginado).

Ante la prevencidon de Inés, don Diego debe esconderse en un cuarto que es indicado

a través de una luz. La luz es el canal que permite al espectador percibir este espacio latente.

DIEGO. Mal sé la casa; mas ya/miré en el cuarto de enfrente/una luz, y alli
podré/retirarme y esconderme.

(Bien vengas, p. 632a)
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La presencia sin aviso de don Luis en casa de don Bernardo responde a un acto

transgresor. Esto condiciona la necesidad de buscar un escondite al detectar la presencia de

don Bernardo. Ahora ocupa don Luis el espacio escénico/patente.

[Otro cuarto de la misma casa.]

Sale Don Luis

LUIS. Las voces de la criada/toda la casa revuelven.

Mal hice en aventurarme;/mas ya estoy dentro: no puede/excusarse. Aqui me
escondo,/y venga lo que viniere.

[Vase por una puerta lateral.]

(Bien vengas, p. 632a)

Posteriormente ocurre nuevamente un cambio en el espacio patente. Se concentra

en este espacio el espacio escondite en el que ha entrado don Diego, el que en los cuadros

anteriores era simplemente indicado por una luz. Ahi encuentra é

a don Luis.

DIEGO. Sefior Don Juan, pues que sois/un caballero que tiene/obligaciones,
y sabe/las que en tal caso se deben/a un hombre que en vuestras manos/pone su
vida, valedme/en esta ocasién; que yo/os doy palabra que puede/mi amistad
favoreceros/en otra no menos fuerte.

Con Dofia Ana estaba hablando,/cuando su padre nos siente.

Quise esconderme, y hallé/abierta esta puerta: entréme/donde estdis...Mi dicha ha
sido,/si esa piedad me concede/algin lugar donde esté/escondido.

JUAN. Detras dese/pabellon, podéis estar...

Y presto, que siento gente;/que en ocasiones de amor,/cuando excursarse no
pueden/los lances, sé yo muy bien/el amparo que se debe/a un amante y a una
dama.

(Bien vengas, pp. 632ay 632b)

La ayuda de don Juan a don Diego se sostiene sobre el hecho de que don Juan es

huésped invitado. El trato entre los caballeros lo convierte a don Juan en cdmplice de su

escondite (de su secreto) y los involucra en una alianza, que insinta el perdén de don Diego a

Don Juan por el asesinato de su primo.

El escondite de don Diego se encuentra ubicado en el espacio latente, mientras que el

espacio de accion de don Juan esta ubicado en el espacio patente. El origen del escondite de

don Diego es la interrupcién de su conversacion con dofia Ana por don Bernardo, padre de su

amada. El desarrollo interactivo se traduce en la bldsqueda de un escondite, en el trato y la
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alianza realizada entre don Juan y don Diego, en la conversidén de don Juan de enemigo de
don Diego a su complice, y en el acto de ocultar a don Bernardo la ubicacién del caballero
escondido.

La anagndrisis de la comedia es marcada por la llegada oportuna de cada personaje y
su ubicacién en el espacio escénico/patente. Primero don Luis abandona su escondite
desplazado en el espacio latente y entra en el espacio patente de escenificacién. Luego, sale
de su escondite don Diego. Ahora todos los personajes, involucrados directa o indirectamente
en los secretos, pasan a ser parte del espacio escénico/patente.

Espinel es el Ultimo en ocupar el espacio escénico y es quien resume todos los
secretos. El revela dos secretos cotidianos de amor (los encuentros de amor clandestinos
entre dofia Maria y don Juan, y entre dofia Ana y don Diego). Los demds sub-secretos
derivados de los secretos principales se fueron resolviendo durante el trayecto de los otros

secretos.

ESPINEL. Si quieres que yo te saque/de todo, oye atentamente.
[...]

Don Juan y Dofia Maria/ha mil afio que se quieren.

Ya estan casados, adios.

Don Diego y Don Luis pretenden/a tu hija: elija ella/el que mejor le parece.

(Bien vengas, p. 634b)

Los secretos llegaron al punto final de su recorrido ubicando a sus personajes
reunidos en un espacio compartido. Los espacios secretos se dejaron al descubierto. Una
nueva re-ubicaciéon de los lazos y limites entre los personajes se lleva a cabo tras el

descubrimiento de sus secretos.

ANA. Esto conviene a mi honor,/y asi don Diego merece/mi mano.

DIEGO. Dichoso soy.

Y por pagar lo que debe/hoy a Don Juan mi amistad,/yo le perdono la muerte/de Don
Fadrique, pues soy/la parte a quien le compete.

ESPINEL. Ahora entro yo con Inés,/porque vean desta suerte/que no viene
solo una/pues tantos juntos nos vienen/el dia que nos casamos.

(Bien vengas, p. 634b)

Asi nuevas alianzas se dan forma, entre dofia Ana y don Diego, don Juan y dofia
Maria, incluso entre Espinel e Inés. Don Luis es el galan suelto cuya funcidon se simplifica en la

creacion de mas enredos y de mayor movimiento espacial entre los personajes.
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Los secretos cotidianos, los cuales permiten la reunién de amantes, crean
posteriormente un limite que re-enlaza a los demds personajes. El espacio de la casa, una vez
enajenado por la presencia de secretos, se convierte en espacio distante para los actantes. El
punto final en la trayectoria de los secretos convierte el espacio de reunién de los actantes en
un espacio de revelacion. Es asi que los espacios se van adaptando al secreto y se convierten

en elementos complementarios durante el camino hacia su revelacién.
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Conclusiones

El desenvolvimiento de los espacios en relacidn con los secretos revela su caracter
multifuncional. El estudio de los espacios requiere la acentuacion de su cardcter fisico como
simbdlico, el cual se encuentra en contacto intrinseco con las actividades del hombre. Es por
ello requisito necesario concebir el espacio como producto cultural y de permanente
interaccion con sus ocupantes, lo cual deriva en un constante intercambio de caracteristicas y
valores. Los ocupantes serdn provistos de determinadas cualidades dependiendo del espacio
de ocupaciéon. Para comprender el espacio es factible realizar la correspondencia de este con
un indicador concreto que permita la percepcion de su abstracta cualidad.

El mismo procedimiento se presenta al hablar del secreto. El secreto es un término
abstracto, que sin embargo es perceptible mediante analogias concretas que permitan su
reconocimiento y la discusidon sobre este. De la observacion del secreto se han observado
tres ingredientes primordiales, reconocibles sobre todo en la interaccién de los involucrados
en un secreto: El secreto se corporiza en la informacion de algo. Esta informacion es
accesible para algunos, y oculta para otros; Todo secreto se apoya y exige un acto
comunicativo entre los involucrados. Los involucrados determinan con quiénes y cémo se
comunicardn, y con quiénes no. La comunicacién es pieza clave para el resguardo y la
protecciéon de un secreto. Un fallo en la comunicacién puede guiar hacia la revelacién
inesperada del secreto y a la exposicidn de sus involucrados; Ya que durante el desarrollo del
secreto es de rigor un acto comunicativo entre los participantes, la interaccion entre ellos
hace uso de cddigos, claves y cifras, cuyo conocimiento es restringido y sirve de lenguaje
secreto entre aquellos que lo usan.

Si bien estos tres aspectos son los mas significativos del secreto, no responden
directamente a la pregunta équé es el secreto?, sino mas bien a la interrogante ¢cémo actuia
el secreto?

La dificultad de definir el secreto radica en su cualidad abstracta, lo que exige a su
vez, que este sea relacionado con otros términos para asi poder realizar una idea visual de él.
Por ello, para este trabajo se ha tenido en cuenta un elemento espacial que ayude a definir el
secreto: el limite/la frontera.

Asi como los limites y las fronteras, el secreto crea relaciones de inclusidn y exclusidn
entre las personas involucradas y entre aquellas ajenas a este. Pero también crea el secreto
la unidn entre los actantes involucrados en forma de tratos y alianzas.

En un plano conceptual, se ha podido deducir que el secreto se despliega dejando
rastros de un trayecto. Este trayecto se constituye a través de tres estadios. Estos tres

estadios han sido denominados bajo los términos de génesis, desarrollo interactivo y fin. El
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traspaso de un estadio a otro se grafica como una curva tangencial, la cual se acerca cada vez
mas a la destruccion total del secreto, es decir, a su revelacion. Los secretos, al fin y al cabo,
guian el trayecto constantemente hacia su revelacion.

La Comedia del Siglo de Oro se presenta como el paraiso textual de secretos. Sus
argumentos se sirven del secreto como elemento creador de intrigas y enredos. Ademas, los
secretos gracias a su fuerte carga simbdlica y metafdrica, afladen suspenso pero también,
logran generar una recepcion lidica de su desenvolvimiento.

La comedia de capa y espada calderoniana es plataforma viva de la presencia de
secretos. La interaccion de los secretos con los espacios de representacion desarrolla un
binomio caracteristico, que tifie a la comedia con rasgos que patentan su originalidad y
reconocimiento.

El trayecto del secreto puede apreciarse como un ciclo orgdnico, el cual es detectable
en la comedia de capa y espada. La parte empirica de esta tesina se ha dedicado a la
busqueda, deteccidon y analisis de secretos, y por consiguiente, a la observacién de sus
espacios de desarrollo.

En la comedia seleccionada Bien vengas, mal, si vienes solo, como en la mayoria de
comedias de capa y espada calderonianas, existe una gran variedad de secretos, los cuales se
entrecruzan o causan el nacimiento de otros subsecretos. Por esta razén, se ha decidido
optar por una metodologia clasificatoria, la cual facilite el trabajo de reconocimiento de los
secretos y de los espacios de interaccidn entre los involucrados en secretos.

Los secretos de Bien vengas, mal, si vienes solo fueron asi clasificados en relacion con
el aspecto temporal de su concepcién y de la intencién que yace bajo ellos. Siguiendo estos
pardmetros se han derivado dos grupos de secretos: secretos cotidianos y secretos casuales.

Los secretos cotidianos son aquellos cuya temporalidad se condiciona a largo plazo.
Es por ello que un plan y una intencidn a priori descansan bajo este tipo de secretos. La
ocupacion de determinados espacios y el uso de un lenguaje especial son requisito
indispensable de su esencia. La recurrencia del uso de estos espacios permite percibir estos
secretos como elemento cotidiano, puesto que se inserta como parte de la actividad regular
de los involucrados.

Los secretos casuales son secretos inesperados, que como su nombre lo indica,
aparecen de casualidad. Ya que no existe intencidn anticipada para este tipo de secretos, los
involucrados tienen que adaptar lo que tienen a la mano para lograr el resguardo del secreto.
Los secretos casuales son por lo general secretos que poseen una mayor tension interactiva,
pues al no tener un plan determinado, se soportan de la improvisaciéon de los actantes

involucrados.
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Los espacios de la comedia de capa y espada calderoniana permiten la construccion
de un catdlogo espacial referencial. Es por ello que el contingente espacial se concentra en
un espacio publico y en un espacio privado a modo general, y la calle y la casa como
representantes de estos espacios.

Estos espacios no son elementos aislados, sino que propician la construccién
connotativa de las escenas, y sobre todo, de los personajes que los habitan. Es asi significante
la presencia exclusiva masculina en la calle, mientras que la presencia en la casa es reservada
para los personajes femeninos. Naturalmente se observa con frecuencia la transgresion de
dichos espacios, lo que guia hacia la creacién de secretos. Por ejemplo, la presencia de la
mujer en el espacio publico es posible, siempre y cuando ella se presente como un secreto:
oculta bajo un velo, disfrazada o bajo la protecciéon de una madscara, canales secretos que
permiten mantener su anonimidad segura en el espacio publico.

La presencia de personajes masculinos en la casa puede corresponder a dos
circunstancias: 1) el galan ha sido previamente invitado y por ello se coordina la enajenacion
temporal de los espacios, en los cuales el huésped sera trasladado; o 2) el galan se encuentra
en busca de refugio tras un acontecimiento inesperado. Es asi que sin invitacién penetra en
casa ajena, convirtiendo este espacio durante su presencia en escondite e incluso, en prisién.

No solo los espacios han sido reconocibles en este juego de secretos, escondites y
estrategias, sino también los elementos arquitectdnicos que se presentan como referentes
de una légica comunicativa entre los involucrados. Ellos también dan a entender al
espectador la presencia de espacios, cuya descripcion se soporta sobre versos o sefias, mas
no mediante su representacion directa. A modo ejemplar se aprecian las rejas y las puertas.
Las rejas, dependiendo de la marca temporal del dia, pueden ser elementos de seguridad y
de limitacion entre el exterior (la calle) y el interior (la casa). Pero una vez que cae el dia, la
reja adopta el caracter de propiciador de encuentros secretos, pues a la sombra de la noche
toman lugar aproximaciones clandestinas entre amantes. La reja permite estos encuentros y
en cierto grado, protege no solo los secretos sino también a los actantes, y sobre todo, su
fama y honor. El encuentro entre amantes a través de la reja no llega a transgredir
integramente las normas sociales impuestas, pues tampoco se logra invadir del todo el
espacio privado de la dama. La reja, aunque espacio de comunicacién clandestina, también
se presenta en la comedia como espacio de resguardo de dicha clandestinidad. La accién de
esta en la comedia se deriva por lo general de un plan determinado anticipadamente, lo cual
convierte a la reja en el elemento ideal de los secretos cotidianos.

Las puertas, por otro lado, no van a servir necesariamente de escenario. En este caso,

las puertas se presentaran como indicadores de la presencia de espacios mayores, es decir a
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modo de elementos sinécdoques. La apertura o cierre de estos elementos avisa la entrada o
salida de los personajes, ademads de indicar la invitacidn o la transgresién de las fronteras
limitantes de la casa.

Los escondites de galanes o de damas que faltan al honor de sus casas pueden
encontrarse en habitaciones aledafias, como alcobas, habitaciones de huéspedes, etc. Los
salones sirven comunmente como espacios de revelacion, aunque en Bien vengas, mal, si
vienes solo, el salén sirve como espacio de reencuentro, mientras que una habitacién
aledafia es el espacio que pone fin a los secretos y enredos de la comedia.

El escenario de la comedia de capa y espada calderoniana se muestra como un
escenario dinamico y versatil, pues es de este modo que puede representar a modo mas
fidedigno, la multiplicidad espacial y la adaptacion de los espacios de accidn en relacion con
los secretos. Se observd de este modo el traslado de personajes de un espacio
escénico/patente (visible para el publico) a un espacio dramatico/latente (perceptible a partir
de sonidos, luces, versos, gestos, etc.). Este espacio latente debe ser entendido como la
extension del espacio escénico. Los escondites de galanes, se encuentran generalmente en
un primer momento en el espacio latente y solo son reconocibles a través de algunos
elementos arquitectdnicos. Sin embargo, dependiendo del trayecto del secreto, sus actantes
pueden salir de tales escondites y aparecer en el espacio patente. Este intercambio de
espacios de representacidon evoca no solo un cambio temporal, sino que también recrea
coordenadas simbdlicas y metafdricas, las cuales potencian la intriga de la trama.

El punto final del secreto determina el espacio de reunién de todos los personajes.
También toma lugar en este estadio el reconocimiento de involucrados en los secretos, de
alianzas, de las estrategias tomadas en pro de la proteccion del secreto y de exclusiones de
personajes, necesarias para no poner en peligro la divulgacidn de la informacién secreta. La
presencia del secreto en la trama argumental se verifica destruyendo el status quo espacial y
de las actividades cotidianas de la casa. Como consecuencia se provoca una nueva
distribucidn connotativa de los espacios, ademds de una nueva distribucién argumental,

puesto que los personajes adoptan otros ejes representativos a partir de los secretos.
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Resiimee

Spiel mit Verstecken: Geheime Raume in der Comedia de capa y espada von Calderdn de la
Barca

Im Mittelpunkt dieser Arbeit steht die Analyse des Zusammenspiels von Geheimnis
und Raum im Theaterstiick Bien vengas, mal, si vienes solo von Pedro Calderdn de la Barca.

Sie untersucht Geheimnisse, geheime Raume und deren Wechselspiel.

Sowohl das Geheimnis als auch der Raum zeigen sich als Bestandteile
verschiedenster Disziplinen, wie, zum Beispiel, der Psychologie, Anthropologie, Soziologie
und der Philosophie. Allerdings wurde bisher kaum auf das Binom Geheimnis und Raum
eingegangen. Im Bereich der Literaturwissenschaft ist diesem Binom mehr Aufmerksamkeit
gewidmet worden, insbesondere in der Erforschung der spanischen Komodie des Siglo de
Oro. Ein breiter Katalog an geheimen Raumen oder Rdumen im Dienste des Geheimnisses
pragt die Komodie des spanischen Barocks. Die Fusion beider Konzepte erdffnet eine neue

Perspektive fir die Analyse von Werken aus dieser Epoche.

Methodologisch wird wie folgt vorgegangen: Zunachst werden die Besonderheiten
der Begriffe Geheimnis und Raum gesondert aufgezeigt. AnschlieBRend werden deren

Gemeinsamkeiten herausgearbeitet.

Der abstrakte Charakter des Geheimnisses erfordert die Bestimmung von raumlichen
Referenzen, um den Bereich seiner Entwicklung und Auswirkungen zu beobachten. Die
Abstande und Grenzen zwischen den Beteiligten eines Geheimnisses lassen sich anhand der
Prasenz dieser Figuren im Raum und deren Verhalten ablesen. Das Verhalten der Beteiligten
in einem geheimen Raum wird anhand der Verdnderung ihrer Stimme und des
Sprechrhythmus, der Anwendung des Calderon’schen Prinzips des decir sin decir und des

Einsatzes von Gesten (Entsetzen, Angst, Nervositat, etc.) deutlich.

Raume werden durch Geheimnisse modifiziert und an verschiedene Situationen
angepasst. Dies weist auf die Tatsache hin, dass Raume veranderbar und multifunktional
sind, solange mindestens eine Person flir diese Verdnderung verantwortlich ist. Komplexer
wird es, wenn in einem geheimen Raum mehr als eine Person auftritt. Unterschiedliche
Verhaltensweisen und die Interaktion zwischen den Figuren, deren Miteinbeziehung oder

AusschlieRung in die Sphare des Geheimnisses werden in dieser Arbeit thematisiert.
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Nachdem die Berlihrungspunkte zwischen Geheimnis und Raum festgestellt wurden,
kann das Binom Geheimnis—Raum in dem vielfiltigen Untersuchungsgegenstand der
spanischen Comedia de capa y espada analysiert werden. In diesem Teil analysiere ich die
Geheimnisse und geheimen Raume in der Komddie Bien vengas, mal, si vienes solo von Pedro
Calderdn de la Barca, um mogliche Deutungsansatze aufzuzeigen. Dieses Theaterstilick wurde
exemplarisch fiir die Comedia de capa y espada ausgewahlt und bearbeitet. Das dargestellte

Intrigenspiel zeigt die Wechselwirkung zwischen Geheimnis und Raum eindrucksvoll auf.

Anhand der Analyse des ausgewadhlten Werkes ldsst sich feststellen, dass sich im
privaten Haus einzelne Zimmer (Salon/Wohnzimmer, Schlafzimmer der Hausdamen oder
Zimmer des Gastherren) oder architektonische Elemente (Tiren oder Gitter) in einen
Schutzort fir Geheimnisse sowie Medien einer geheimnisvollen Kommunikation zwischen
den Beteiligten verwandeln. Ebenso ldsst sich beobachten, dass aus Liebesgeheimnissen
Geheimnisse des Verbrechens entstehen koénnen: Es kommt zur Enthillung von
Liebesgeheimnissen, alten Freundschafts-Verschwoérungen, zum Eindringen in das private
Haus und Intrigenspielen zwischen den Figuren. Am Ende kommt es zu einer voéllig neuen

Definierung des status quo im privaten Haus.
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Abstract

Der Fokus dieser Masterarbeit liegt auf Geheimnissen und geheimen Raumen in der
Comedia de capa y espada von Pedro Calderdn de la Barca. Die Analyse des Zusammenspiels
von Geheimnis und Raum setzt eine Lektiire der denotativen und vor allem konnotativen und
symbolischen  Seiten des Binoms  dieser  beiden Begriffe  voraus.  Als
Untersuchungsgegenstand wird das Werk Bien vengas, mal, si vienes solo behandelt. Dabei
werden die Begriffe Geheimnis und Raum in die folgenden Kategorien unterteilt: alltagliche
und kasuale Geheimnisse, Verstecke, Versammlungs- und Enthillungsraume. Durch die
Prasenz eines Geheimnisses in einem Raum dient dieser als Schutzort, der das Geheimnis vor

Enthillung bewahren soll.
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