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PRESENTACIÓN1


Nadie fíe su secreto es una de las comedias más desconocidas de Calderón. Aunque su última publicación figura en las Obras completas de Valbuena Briones, nunca fue sometida a un estudio textual ni ha sido objeto de ningún examen literario, pese a que sea citada de vez en cuando. Dado este panorama, una edición crítica y un estudio literario de Nadie fíe su secreto es, ya de por sí, una novedad en los estudios calderonianos.


Este libro afronta estos dos objetivos en tres grandes bloques. El primero de ellos, la introducción, se dedica al estudio literario. Los problemas en torno a la autoría y a la datación ocupan los dos primeros capítulos. El tercer apartado posiciona la comedia en el canon calderoniano, estableciendo las relaciones que la vinculan con otras obras similares, pero también señalando aquellos puntos que la diferencian dentro de la producción del dramaturgo. El cuarto capítulo defiende la pertenencia de Nadie fíe al género dramático de la comedia palatina. Los temas principales se examinan en el quinto a través de la reflexión sobre el secreto y el silencio. El apartado dedicado a la estructura estudia la segmentación vinculada al desarrollo de las acciones. La propuesta de deslinde analiza los cambios de lugar, de métrica y los escenarios vacíos. El séptimo capítulo procede al examen del espacio y del tiempo, organizado en cuatro secciones: el marco espacio-temporal, los espacios dramáticos, el tiempo y la construcción de la simultaneidad. El estudio literario se cierra con la recepción de Nadie fíe su secreto, en el que se aportan abundantes datos desconocidos hasta la fecha.


El segundo gran bloque se ocupa del estudio textual. La descripción de los testimonios del XVII da paso al análisis individualizado de cada uno, con especial atención a la labor editorial de Vera Tassis. Tras la filiación, el apartado se cierra con el estema propuesto. Los testimonios del siglo XVIII al XX se examinan más brevemente por carecer de valor para la fijación del texto. La introducción finaliza con los criterios de edición, que en esencia se corresponden con los establecidos por Arellano en Editar a Calderón, la sinopsis métrica, las abreviaturas empleadas y la bibliografía.


El último gran bloque consiste en la edición crítica de Nadie fíe su secreto. A pie de página se localiza la anotación filológica. Al texto editado le sigue el aparato crítico, que recoge las lecturas de los testimonios relevantes y omite los descripti, y el índice de voces anotadas.


***


Quisiera por último expresar mi gratitud a las personas sin las que no habría sido posible la realización de este libro. En primer lugar, a Ignacio Arellano y a Juan Manuel Escudero Baztán por haber acogido esta edición en esta colección, a Luis Iglesias Feijoo y a Santiago Fernández Mosquera, quienes me introdujeron en el Grupo de Investigación Calderón de la Barca (GIC). Estas palabras debo extenderlas a todos los miembros del GIC durante este tiempo: José María Viña Liste, Yolanda Novo, María Caamaño, Isabel Hernando Morata, Noelia Iglesias, María José Martínez, Alicia Vara, Zaida Vila y, en especial, a Fernando Rodríguez-Gallego y Alejandra Ulla. Quisiera finalizar con mi agradecimiento a Wolfram Aichinger por su generosidad, y a mi familia y amigos por su constante apoyo.


Santiago de Compostela, febrero de 2017


1 El presente libro procede de una tesis doctoral dirigida por Luis Iglesias Feijoo y defendida el 26 de septiembre de 2016 en Santiago de Compostela, dentro del Grupo de Investigación Calderón de la Barca (GIC). Como miembro del GIC, este libro se enmarca dentro del Proyecto Consolider-Ingenio CSD2009-00033 «Patrimonio teatral clásico español» (coordinador general: Joan Oleza), y del Plan Galego IDT, Grupo GIC, 2016 GPC GI-1377, Grupos de Potencial Crecemento, 2016-PG033, 2017-2018, cuyo IP es Santiago Fernández Mosquera. El proyecto de investigación dirigido por Wolfram Aichinger, «El Calderón cómico. The Meaning of Pure Theatre», financiado por Austrian Science Fund (FWF), (proyecto P 29115), ha colaborado en la publicación de este libro. La necesidad de simplificación implicó prescindir o reducir algunos apartados ya publicados o a punto de serlo, referidos a los personajes (Casariego, 2014 y Casariego, en prensa b) a la temática del secreto (Casariego, 2016a), al lenguaje del juego aplicado a Nadie fíe (en prensa a), al marco espacio-temporal (en prensa b), a la relación de la comedia con la corte vienesa (en preparación a) y a la colección de Comedias escogidas (en preparación b).




INTRODUCCIÓN


1. AUTORÍA


La paternidad calderoniana de la comedia palatina Nadie fíe su secreto nunca ha sido puesta en entredicho, a pesar de que su ausencia en la lista de Marañón, conservada en una copia manuscrita del siglo XVIII1, y en la de Veragua, publicada en el Obelisco fúnebre de Gaspar Agustín de Lara en 1684, es todavía hoy un interrogante sin respuesta para la crítica moderna. La hipótesis del rechazo de la obra por parte de Calderón tampoco es sostenible de manera definitiva: la lista de comedias rehusadas, que el autor incluyó en los preliminares de su Cuarta parte, tampoco la menciona.


Esta incierta situación no es nueva. En sus listados, el dramaturgo tampoco reclama ni niega como propias otras seis de aceptada autoría: Las tres justicias en una, La señora y la criada, La sibila de Oriente, Céfalo y Pocris, Las cadenas del demonio y La exaltación de la cruz2. Vera Tassis, primer editor póstumo, es el primero en recoger los siete títulos en la relación de «Comedias verdaderas de don Pedro» en su Verdadera quinta parte. Con la excepción de La sibilia3, estos son clasificados según su medio de difusión anterior: Las tres justicias en una, La señora y la criada, La exaltación de la cruz y Nadie fíe su secreto en los tomos de varias; Las cadenas del demonio, en suelta; y Céfalo y Pocris, manuscrita.


Los catálogos posteriores de Fajardo, Medel y La Barrera también admiten la autenticidad de Nadie fíe4. A diferencia de Vera Tassis, los primeros la denominan con un título alternativo: No guardas tú tu secreto5. Hartzenbusch, debido a la poca calidad que percibe en ella, es el único que contempla la posibilidad de que se trate de una comedia en colaboración6. A pesar de su ausencia en las listas, en los siglos XX y XXI la atribución de Nadie fíe su secreto a Calderón es la opinión generalizada, así lo sostienen Wilson, Vega García-Luengos o Coenen7.


A esto deben añadirse las abundantes resonancias de otras obras del poeta en Nadie fíe su secreto. Si bien la reiteración de pasajes será objeto de la anotación filológica que acompaña al texto editado, dada la relevancia de ciertos ecos para reforzar la hipótesis autorial8, conviene recordar las semejanzas más llamativas. Pese a la posible pertenencia de los cuentecillos al imaginario colectivo y a que siempre puede haber un imitador o seguidor que se inspire en las obras del dramaturgo, la reutilización casi literal de pasajes aumenta el crédito de este supuesto. En especial, destacan la similitud del soneto de la primera obra de Calderón conocida, La selva confusa de 1622-1623, con el ubicado en los versos 2534-2547 de Nadie fíe su secreto, y la alusión del gracioso a san Secreto, estilema del poeta presente a lo largo de toda su trayectoria, en los versos 2108-21119.


En consecuencia no tiene cabida la duda autorial. La exclusión de las listas de Marañón y Veragua debe ser justificada por otros medios; a saber, el olvido o la omisión intencionada. Así como para la primera alegación no han quedado huellas de un posible despiste, para la segunda, Cruickshank señala la posibilidad de que Calderón prescindiese de forma consciente de Nadie fíe su secreto por considerarla «una primera versión de Amigo, amante y leal»10.


A diferencia de otras comedias como Cómo se comunican dos estrellas contrarias11, faltan evidencias para el repudio deliberado de Nadie fíe. No obstante, antes de ser añadida a la Novena parte póstuma de 1691, la comedia circuló en formatos de amplia difusión, una suelta (c. 1650)12 y la colección de Comedias escogidas (1652)13, bajo un título erróneo, hecho no atribuible a don Pedro y que pudo ser la causa por la que no la identificase como propia al redactar sus listados. En suma, las razones valoradas para su ausencia de los repertorios giran en torno al olvido, a la estrecha relación con Amigo, amante y leal, a la temprana redacción o a la falta de reconocimiento de un título que se transmitió, como se verá, equivocado.


2. DATACIÓN


La redacción de Nadie fíe su secreto se enmarca a priori en un amplio abanico de fechas. Si se acepta la premisa de que La selva confusa (c. 1622-1623)14 es la primera obra de Calderón de la que se tiene noticia, la reutilización de su soneto en Nadie fíe señala la horquilla entre 1622-1623 como terminus ad quo. A su vez, la publicación de la editio princeps, la suelta datada en torno a 165015, permite marcar un terminus ad quem. Sin embargo, este límite tuvo que ser menor. De acuerdo con la costumbre vigente, la compañía que representase una obra tenía derecho a su explotación económica exclusiva antes de darla a la estampa. Por regla general, este tiempo de comercialización era de entre cinco y ocho años16, hecho que reduciría el término del arco temporal hasta alrededor de 1632. Esta delimitación se ve afectada por la prohibición de imprimir comedias en Castilla entre los años 1625-163417. Aunque Nadie fíe su secreto hubiese sido rentabilizada durante este periodo, su publicación pudo verse retrasada por esta restricción. Ante la carencia de más pruebas, los datos externos indican que la composición estaría comprendida entre 1622-1632.


Si bien dentro de este marco, los críticos que se ocuparon de la datación de Nadie fíe alcanzaron mayor precisión gracias a las referencias en el propio texto. Aunque en años dispares, Hilborn y Cruickshank concuerdan en situarla antes de 1630. El primero la considera una de sus obras más tempranas, escrita alrededor de 1623-1624, de acuerdo con su estudio de la métrica y con una presunta alusión autobiográfica (vv. 2688-2871) sobre la presencia de Calderón en Flandes. El comentario biográfico fue puesto en entredicho por primera vez por Cruickshank, quien ha demostrado que Calderón nunca estuvo allí18. En su búsqueda de indicios que acoten más el arco de fechas19, este estudioso toma como referencia los ochocientos reales que vale una comedia según palabras del gracioso (vv. 1025-1031), precio que situaría la obra en torno a 162920.


A pesar de que el prestigio del escritor, determinante a la hora de establecer el valor económico de la pieza, y la fluctuación de la moneda podían variar las retribuciones, otras cuantías refrendan esta suposición. A principios de siglo, los datos indican que una comedia valía en torno a los 500 reales21. En años posteriores, Cotarelo apunta que la cantidad oscilaba entre los 600 y los 800 reales22, mientras que, de manera más concreta, García Reidy aduce que una comedia podría valer sobre 700 reales en 1633 y 1000 reales en 165923. Estos importes, aunque orientativos, se mantienen dentro del abanico señalado y, con la información disponible, la propuesta de Cruickshank es la más convincente. Por estos motivos se acepta como fecha de redacción de Nadie fíe su secreto en torno a 1629.


3. POSICIÓN EN LA PRODUCCIÓN CALDERONIANA


En los finales de la tercera década del Seiscientos Calderón ya había escrito once comedias que han sobrevivido hasta la actualidad, entre las que se encuentran obras reconocidas por la crítica, como Casa con dos puertas mala es de guardar, La dama duende o El príncipe constante. En esta trayectoria, aquellos que han tenido en cuenta Nadie fíe su secreto coinciden tanto en situarla entre sus «early plays»24, en una primera época de comedias palatinas25, como en observar los numerosos recursos e ideas que fueron retomados por Calderón en obras más tardías.


Es de sobra conocido el crecimiento dramatúrgico de Calderón hacia una elaboración que lleva el juego de tensiones hasta sus últimas consecuencias, hacia «una acción casi siempre sostenida en la sofisticada casuística de las relaciones amorosas»26 y que alcanza niveles de verdadero virtuosismo27. También es sabido que esta evolución aprovecha abundantes materiales de obras anteriores. Nadie fíe su secreto se encuadra en esta senda que se nutre en parte de la reelaboración y reescritura de temas y motivos, incluso de la reutilización de versos y pasajes concretos. Desde esta perspectiva, es heredera de textos previos y, a su vez, germen crucial de elementos presentes en comedias posteriores.


Este hecho ha provocado que, en función de la pieza en torno a la que enfocan su análisis, muchos investigadores hayan visto en Nadie fíe su secreto un primer ensayo de temas como el secreto y el silencio, o el conflicto entre amor, amistad y lealtad. Demostración de ello son las interrelaciones con Amigo, amante y leal, señaladas por Cruickshank28, o con Basta callar, indicadas por Greer29. En efecto, la disputa fundamental entre los tres valores está llevada a su máximo exponente de juego dramático, en un complejo molde basado en la correlación trimembre, en Amigo, amante y leal30. En la misma línea de reescritura argumental, la editora de Basta callar considera que el enfrentamiento entre amor, amistad y lealtad en Nadie fíe es una «first version of the plot of conflict» del de Basta callar31.


La cercanía de estas tres comedias es indudable; no obstante, muchas otras también comparten ecos de proximidad con Nadie fíe, un ejemplo sería El secreto a voces. A nuestro parecer la razón de estos nexos radica en el aprovechamiento de algunos pasajes y en el tratamiento de constantes temáticas de la producción calderoniana. Estas variadas exploraciones del tema además pueden ser adaptadas según el caso a una diversidad de códigos genéricos, puesto que aparecen en la comedia palatina cómica, en la palatina seria, en la histórica... Por ello, así como el conflicto tripartito emerge en Amor, honor y poder, se reitera durante su carrera hasta una de sus últimas creaciones, Duelos de amor y lealtad. La misma situación se da con las materias del secreto y del silencio, pues recorren transversalmente la producción de Calderón. Por consiguiente, importa dar cuenta de la idiosincrasia de Nadie fíe su secreto, si bien aquellos puntos en común con otras comedias no dejarán de apuntarse.


4. GÉNERO


De acuerdo con la clasificación de los géneros teatrales en la última preceptiva dramática del siglo XVII de Bances Candamo, a pesar de la presencia del personaje histórico Alejandro Farnesio en Nadie fíe su secreto, sus lances, sin base en hechos reales, la alejan de las denominadas comedias «historiales» y la incorporan a las «amatorias», a su vez divididas en dos subtipos: las de capa y espada, y las de fábrica32. Las características que el último poeta de los Austria suscribe para estas últimas comedias, que la crítica moderna ha vinculado con las palatinas, permiten que Nadie fíe su secreto se adscriba a este subgénero:


Las de fábrica son aquellas que llevan algún particular intento que probar con el suceso, y sus personajes son reyes, príncipes, generales, duques, etc., y personas preeminentes sin nombre determinado y conocido en las historias, cuyo artificio consiste en varios acasos de la Fortuna, largas peregrinaciones, duelos de gran fama, altas conquistas, elevados amores, y en fin, sucesos extraños y más altos y peregrinos que aquellos que suceden en los lances que poco ha llamé caseros. […] El argumento de aquellas comedias que llamamos de fábrica suelen ser una competencia por una princesa entre personas reales, con aquel majestuoso decoro que conviene a los personajes que se introducen, mayormente si son reyes o reinas de palacio33.


En relación con las clasificaciones genéricas actuales, tras la superación de un modelo que imponía la lectura trágica de comedias cómicas y la aceptación generalizada de los dos universos principales, el trágico y el cómico, con identidades propias separadas34, es fácil situar Nadie fíe su secreto dentro del macrogénero cómico.Vitse fue el primero en proponer un sistema taxonómico de este macrogénero al distinguir entre comédies sérieuses, que comprenden las comedias «de palais» o palaciega y las comédies domestiques, y las comiques, compuestas por la comedia «palatine» o palatina pero también las de capa y espada.Aparte quedan, si bien dentro de la comicidad, las burlescas y el teatro breve35.


Al acudir a la definición propuestas por Vitse para cada una de estas ramas36, Nadie fíe su secreto se ajusta con facilidad a las características de la comedia palatine. Estas se caracterizan por la situación geográfica «à l’extérieur de la Castille, c’est-à-dire dans le cadre exotique —d’un exotisme souvent clinquant, superficiel et cocasse— d’une France, d’une Italie»; sus personajes son, por un lado, «la haute ou très haute noblesse» y, por otro, «telle ou telle des catégories subalternes (secrétaires, vilains, etc.)» y su estructura cómica se distingue por un tono frívolo o burlesco, de «conte merveilleux», cuya interpretación puede acercarse a los «drames ironiques ou de prudentes tentatives anticonformistes»37.


La materia palatina entendida como un elemento supragenérico también ha obligado a advertir en el universo atrágico una multitud de tonos, unas veces más cercanos al extremo serio; otras, al cómico38. Así, a pesar de que todos los estudiosos identifican la materia palatina en Nadie fíe, la dificultad radica en la valoración de su tono39. Para el análisis de esta característica, aunque partimos de la visión de Vitse, resulta más rentable una mayor sencillez terminológica. De este modo, la etiqueta comedia palatina se toma en su significado genérico, que abarca ambas dimensiones40. Bajo estos presupuestos, las características individuales de Nadie fíe su secreto serán analizadas para después afrontar el balance de la comicidad y la seriedad41.


El alejamiento surge no tanto de la lejanía del territorio italiano como de las connotaciones de un espacio cortesano localizado en Italia. En las comedias palatinas, las cortes se convierten en espacios dramáticos que «se transmutan poéticamente en espacios de la fantasía donde son verosímiles las refinadas y extraordinarias acciones de amoríos»42. En ellas, es posible la maravilla43, la «irrealidad»44, puesto que el nexo entre el universo palatino y la trama fantástica consiste en que las costumbres contemporáneas de la época no son centrales en la obra45. Italia, por su parte, es retratada a través de espacios tópicos (fuentes, jardines o quintas) que se adaptan con especial comodidad a situaciones dramáticas cortesanas y funcionan «como enlaces de hipertexto que sitúan al público de corral en un mundo convencionalmente corrupto y abyecto»46.


Con respecto a la localización temporal, esta tampoco remite a una atemporalidad ni a una vaguedad lejana. Nadie fíe se encuentra entre esas palatinas que ofrecen las claves fundamentales para la recreación de su tiempo: el personaje Alejandro Farnesio permite ubicar la acción en la segunda mitad del siglo XVI, marco acotado a antes de la toma de Maastricht de 1579 por la referencia al acontecimiento histórico (vv. 2868-2871).


La asociación de las coordenadas espacio-temporales conlleva, en cambio, un fuerte distanciamiento ideológico47 que apunta hacia la sublimación de la realidad mostrada, también propia del género. Esta precisión de la atmósfera implica un ambiente histórico que se acerca a la exaltación y mitificación de un pasado dorado a ojos del receptor de la época, inmerso en la crisis de principios del XVII. Dicho alejamiento, pues, encuentra una de sus razones de ser en Farnesio, con sus grandes logros militares como la lucha contra el protestantismo y el citado asedio, entre otros. Se percibe, por tanto, ese halo de fantasía y exotismo48 en la unión del espacio-tiempo.


Los personajes que realizan la acción son, según lo esperable, de alcurnia. De un lado, el príncipe; de otro, sus subalternos de contacto diario, como el secretario. Pese a que su onomástica no es tan altísona como en otras palatinas, sus cunas señoriales son marcadas con los títulos don y doña, mientras que César, Félix, Alejandro, Arias y Ana son nombres empleados con frecuencia por Calderón49.


La estructura de enredo prototípica de este subgénero50 nace, a menudo, de la desigualdad estamental, de «juegos de ocultamiento» y de fingimientos51. En efecto, en Nadie fíe hay asimetría social ya que, de acuerdo con la organización de los estamentos en los siglos XVI y XVII, Alejandro Farnesio está por encima del resto del elenco, incluido su rival amoroso. La dinámica establecida no cuenta aquí con el cambio de identidades a través de máscaras ni de escondites, sino que el fingimiento se asienta en el juego entre la información conocida y el mantenimiento del secreto: la ocultación de los sentimientos de César, motivada por la lucha entre amor, amistad y lealtad, es descubierta por Alejandro, quien importunará encubiertamente el amor de su secretario debido a su enamoramiento secreto de la misma dama. De esta forma, el espectador asiste a la acumulación de enredos y al abuso de poder, asuntos extendidos en lo palatino.


Al tiempo, el juego de engaños sobre las identidades debe ser interpretado en la línea de la metateatralidad, ya que casi todos los personajes actúan para esconder sus intenciones o sentimientos, aunque sin llegar a crear una identidad diferente a la suya52. Este recurso dramático metateatral que superpone máscaras y ocultaciones es una técnica rentable para el constante intercambio de información alrededor del secreto. Arias, quien debe simular la guarda de la intimidad confiada, finge fidelidad a la confidencia delante del amigo. César encubre sus sentimientos a Alejandro, a quien debe lealtad. Alejandro, enamorado, disfraza su conocimiento del amor de su secretario y Ana engaña a su hermano cuando este le pregunta el motivo de su palidez.


Los motivos de la lujuria y el poder del déspota han sido señalados como asuntos frecuentes, aunque no exclusivos, de especial importancia en la materia palatina53. Dentro de la variedad de vertientes que presenta54, el deseo del poderoso de Nadie fíe no es conocido por la dama, puesto que ella no recibe noticias del amor de Alejandro ni es forzada. Así como el cortejo a la mujer comprometida es una situación habitual que aquí no es desarrollada por extenso, la comedia sí se ocupa con más detenimiento del abuso del poder del soberano, hecho que se detecta en el entorpecimiento de los encuentros de los amantes mediante las tareas que encomienda a su secretario.


Las características examinadas muestran que Nadie fíe se amolda sin problemas al género de la comedia palatina y a su faceta cómica. Con todo, mayor duda cabe en la valoración de la gravedad de otros asuntos también prototípicos del subgénero: el amor; el triángulo entre amor, amistad y lealtad; el poder y las tensiones surgidas del secreto.


El tema dominante en las comedias de gravedad son los «acasos de la Fortuna, largas peregrinaciones, duelos de gran fama, altas conquistas, elevados amores»55, frente a las de mayor contenido risible que gozan de una «nature hyperludique» que las aproxima a la ilusión y a tales «prudentes tentatives anticonformistes»56. Nadie fíe su secreto denota la convivencia de constantes acasos y luchas de César con la Fortuna, propio de las serias, con cierto matiz de inconformismo, tocante a las cómicas. Este está representado en cierto desacuerdo del secretario por el arreglo matrimonial de Ana (vv. 2451-2462 y 2719-2725) o en la negativa de Ana al matrimonio propuesto por su hermano (vv. 2811-2815).


El conflicto entre amor, lealtad y amistad, los lances de la Fortuna o el tema de vencerse a uno mismo podrían ser entendidos con cariz grave en algunos pasajes. Sin embargo, en Nadie fíe su tratamiento crea un horizonte de expectativas distendido, pues el receptor obtiene la clave de la interpretación ligera desde el principio. Gracias al parlamento declamado en silvas de Alejandro (vv. 792-801)57, la comedia es planteada como un constante juego, un baile dramático entre las tensiones de los personajes manejado por el superior, quien, celoso y conocedor de que la dama no le favorece, decide entretenerse entorpeciendo el amor de su secretario. El lenguaje del juego empleado para su expresión apunta en el mismo sentido:






	ALEJANDRO


	[…] Cuanto a César pasare con doña Ana me has de decir, que, si por él allana mi honor que no la quiera y no puedo juegar, aunque picado, quiero mirar los lances desde afuera. (vv. 797-801






La concepción del amor como juego, codificada ya en la poesía cancioneril y de romancero, y el papel asumido por el príncipe desde el comienzo posibilitan la recepción desde la esfera cómica. Esta presunción se consolida en la comicidad repartida entre todos los participantes ya que, aunque el gracioso es el personaje con más carga, la hilaridad no se restringe a él. Se trata de la «generalización del agente cómico», que Arellano, siguiendo a Vitse, desgrana en las comedias urbanas58. En Nadie fíe su secreto, las escenas risibles surgen de las intenciones del príncipe; por ejemplo, el intento de dejar en ridículo a Lázaro (vv. 1147-1181). Asimismo, ciertos mecanismos cómicos asociados con el paradigma del gracioso, como la invención de relatos para justificar y esconder acciones o mantener el secreto, son también empleados por los demás: Alejandro discurre un duelo para que Félix interrumpa a César (vv. 1874-1917), Ana ingenia una trifulca en la calle que justifique su palidez al ver a su inoportuno hermano (vv. 1636-1651).


Como se concluye de lo expuesto, las diferentes «posibilidades tonales»59 del tratamiento serio o cómico son conjugadas a partir de las combinaciones de la lejanía espacial y temporal, los personajes, la ambientación cortesana e italiana, y el tratamiento de temas y motivos. En Nadie fíe su secreto, estos están más próximos a la vertiente cómica que a la seria. Por estas razones, la etiqueta comedia palatina cómica sigue siendo la más satisfactoria por el momento, pues reúne todas las características principales que la singularizan frente otros géneros.


Nadie fíe su secreto también ha formado parte de otras clasificaciones. Debido a la importancia de uno de los personajes tipo, el secretario, obras como esta han sido agrupadas, dentro del universo palatino, bajo el rótulo «comedias de secretario»60. Acorde con criterios temáticos, ha sido relacionada con otras que abordan desde múltiples perspectivas el secreto y la comunicación a su alrededor, como El secreto a voces61. Por último, con la atención puesta sobre el espacio ficcional, esta obra ha sido incorporada a la nómina de las llamadas «de ciclo italiano»62. Aunque todos estos membretes no son inexactos para Nadie fíe su secreto, la elección de uno de ellos centra la atención en un único rasgo y deja los demás en un segundo plano.


5. TEMAS


5.1. Temas principales: secreto y silencio63


Nadie fíe su secreto trata, en primera instancia, el enredo en torno al secreto de amor y los peligros de su descubrimiento. Este tipo de trama, tan rentable en la literatura, se revela como un recurrente procedimiento dramático en el teatro del Siglo de Oro64. Sus raíces se remontan a la poesía trovadoresca, la cual codifica como motivo sustancial la guarda del secreto amoroso65. Tras las exploraciones del sufrimiento y las recomendaciones para la contentio del secreto de amor, reflejadas, entre otros, en el tan leído tratado El cortesano de Castiglione66, la necesidad de la ruptura del silencio y del sentimiento oculto es explotada por los personajes del teatro barroco. Su lucha interior o el deseo de conocer provocan un continuo trasvase de información entre las esferas comunicativas pública y privada, a la par que ideales como la amistad a la lealtad se entremezclan en las tramas. Para su expresión, el arsenal de recursos retóricos, tópicos y espacios metafóricos proviene de los conceptos de la ocultación, del silencio y del valor de un secreto, pero también de las ideas capitales del disimulo o la discreción67.


La producción calderoniana contiene una amplia gama de dramaturgias en torno a esta relación comunicativa entre lo privado, lo público y sus tensiones derivadas, ejemplo de ello son las comedias Basta callar o El secreto a voces. Nadie fíe su secreto atiende al proceso desde la contención hasta la revelación; es decir, al juego y al movimiento de los personajes con la información, dominados por la rivalidad amorosa68. La dramatización de los riesgos del descubrimiento del secreto recalca la importancia de la custodia silenciosa. Esta idea, anunciada desde el título a través del posible eco del refrán «El discreto a nadie fía su secreto»69, se completa con la identificación del tipo de persona que calla, el «discreto» (v. 979), o el del que confiesa, el «parlerón» (v. 1799). En complementariedad a los arquetipos del emisor, la elección del interlocutor es materia de igual relevancia. La petición del silencio al oyente o su incapacidad para amparar el secreto entroncan de modo directo con la tradición de las cualidades exigidas al perfecto confidente, cuya elección atañe al ámbito de la amistad, vínculo al que se le exige la confianza y la lealtad70.


El manejo específico del tema en Nadie fíe su secreto muestra la evolución sobre los riesgos de confiar el secreto mediante estadios dramáticos. La comedia se abre con la incógnita del amor del príncipe Alejandro para, posteriormente, exponer la intriga sobre el amor oculto de su secretario, César. Su contención, el sufrimiento amoroso y el habitual servicio a la dama en secreto son rasgos que entroncan directamente con el amor cortés71. De esta misma raíz proviene la ocultación del nombre del ser amado, cuya dilatación aumenta la tensión y suspende al receptor. Acto seguido, su confesión (vv. 540-545), que rompe uno de los preceptos fundamentales del amour courtois, supone el perfilamiento del triángulo amoroso y de la rivalidad con el príncipe. La aceptación femenina de los amores de César implica un cambio sustancial en el propio discurso del galán, puesto que, además de significar su confirmación como amante, da paso a la petición de la guarda del secreto al amigo (vv. 508-569).


No sin antes insistir en el valor del acto (vv. 524-531), la elección del confesor se rige por la amistad y por su discreción (v. 532), atributos positivos presentes en la raigambre clásica del tema. Una vez planteada la confidencia y el triángulo amoroso, el dilema moral en Arias (vv. 604-639) cede su espacio al tratamiento de la traición y sus consecuencias. La falta de lealtad al descubrir el secreto ante el opuesto sitúa el abuso de poder de Alejandro en el núcleo central de la trama: las constantes dificultades que el príncipe despechado interpone a su secretario crean el devenir argumental.


Las maquinaciones encubiertas, que se integran en el circuito de las falsas apariencias, se proponen a través del lenguaje propio de los juegos, procedente de la tradición cancioneril y de romancero72 y luego prolongada en el Siglo de Oro73, como un constante pasatiempo que divierte al superior, hecho que, como se vio en el apartado dedicado al género, establece el tono lúdico de la comedia. Alejandro, pues, impide el encuentro de César con su amada mediante constantes invenciones gracias a la información transmitida por Arias. Ignorante de la situación y de la rivalidad amorosa con su superior, César prioriza la lealtad hacia Alejandro al cumplir con las tareas encargadas, incluso a costa de su propio deseo. Para ello, el callar ante el príncipe es el mecanismo que sostiene la ocultación impuesta por el amor. El trasiego de información entre estas realidades escondidas da lugar a diversos grados de conocimiento de los personajes y a la simultaneidad de nuevos discursos y situaciones.


Así como en El secreto a voces esta coexistencia escénica se vale del lenguaje cifrado para su expresión, en Nadie fíe su secreto dichas invenciones —y por ello ficciones— recrean diferentes realidades para cada individuo hasta el descubrimiento final. El secreto amoroso, delatado por Arias, origina tanto la ocultación del amor secreto de Alejandro como una mentira aprovechada por el príncipe para burlar a su secretario. Este engaño disimulado de Alejandro que aprovecha su poder y su conocimiento es creador de una nueva virtualidad, un nuevo espacio ficcional metateatral simultáneo en el que sitúa a César74.


El fingimiento y la disimulación de los personajes en Nadie fíe su secreto sustentan esta tensa convivencia de virtualides, discursos y realidades, la cual es construida sobre los recursos de las escenas múltiples y de los apartes. El planteamiento de esta dinámica desde la primera jornada conforma un discurrir en el que los conocedores del secreto luchan por alcanzar su deseo, repartidos en un sistema de relaciones enfrentado: Ana, Elvira, César y Lázaro, por el amor; Arias, en calidad de espía, y Alejandro, en contra del sentimiento de sus subalternos dado su propio enamoramiento. Aparte quedan Nísida y Félix. Si bien Nísida, hermana de Alejandro, apenas tiene presencia en la obra, Félix conecta de un modo particular con el resto de personajes, puesto que es manejado por ellos según sus intereses.


Esta mecánica basada en el fingimiento se perpetúa hasta la última jornada, momento de descubrimiento del traidor y el vencerse a sí mismo del príncipe. Frente a la atribución de César a su mala estrella, Lázaro sospecha de la existencia de un espía. Para su identificación los pasajes en torno a la espada de palo resultan funcionales, puesto que acaban siendo motor del cambio en la actitud ante el secreto. Así como el uso de armas como objeto ridículo por parte del gracioso sirve para mostrar «la marginación del criado con respecto del mundo de pundonor del caballero»75 y procede de una tradición teatral de sentido burlesco76, los lances alrededor de este accesorio buscan ridiculizar a Lázaro. Precisamente por la burla, este concluye que Arias es el delator (vv. 1798-1805).


Tras la acusación, el gracioso convence a su amo para que calle los sucesos (vv. 2084-2127). Así, el silencio se convierte ahora en la táctica de guarda de César frente a la anterior confianza en Arias. A la vez, la percepción de los sentimientos de los amantes induce una nueva visión de los acontecimientos en Alejandro, quien se vence a sí mismo. Con todo, la resolución definitiva llega con el desbordamiento de los sentimientos de César. Este transforma el secreto en público, pues la imposibilidad de contención, prototípica del amante77, desemboca en su irremediable revelación. Ante este hecho, el juego de Alejandro debe cesar. Su condición de noble le obliga a superar su propio amor y, para la restauración del nuevo orden, acuerda silencio con Arias (vv. 2793-2803).


A través del silencio pactado, la información oculta de Alejandro, solo compartida con Arias, da como resultado un nuevo secreto de tipo reflexivo78. En otras palabras, este acuerdo recíproco es una solución dramática que responde a la ley de honor público, técnica que conlleva un nuevo secreto para siempre enmudecido79. Este tipo de ocultación protegida por el silencio está vinculada a la guarda del secreto del poderoso, uno de los deberes del súbdito que tanto preocupó a los tratadistas políticos80.


De acuerdo con lo expuesto, los secretos de amor y el secreto del poderoso son planteados a través de una serie de fases dramáticas que conforman la evolución del tema en Nadie fíe su secreto: contención, confesión al amigo, traición al secreto, descubrimiento del opuesto, lucha, desbordamiento, revelación pública y, finalmente, un nuevo silencio.


5.2 El conflicto entre lealtad, amistad y amor


El secreto tomado desde la perspectiva de la tensión comunicativa diferencia de manera inmediata a los personajes según su grado de conocimiento, cuya primera distinción enfrenta a quienes tienen acceso a la información privilegiada de aquellos excluidos del pacto. Aparte está el espía, figura particular que, enmascarado, funciona como intermediario por su posibilidad de acceso autorizado o velado a las confi -dencias81. De las variables relaciones establecidas entre esta tipología y la condición social de los partícipes nacen las tensiones entre los deberes debidos al resto, determinados por los vínculos de amistad y amor, y el deseo propio, que conlleva disimulaciones y simulaciones en el camino hacia los intereses individuales.


El conflicto entre los tres valores se aúna en César. La confesión del secreto amoroso, relacionado con el tópico de la dificultad del amante para guardar mucho tiempo sus sentimientos y los motivos ligados a la confianza depositada en el amigo82, se realiza ante la segura amistad que César y Arias sienten recíproca (vv. 89-93, 462-467). Este estrecho vínculo, con frecuencia equiparado al parentesco sin sangre83, sirve así de repositorio para el secreto. El refugio en esta unión para la confidencia es una constante en los personajes calderonianos que comparten sus sentimientos84.


Generalmente simbolizada por el nudo y los lazos, metáforas de los brazos que envuelven en señal de aprecio, a la amistad verdadera le espera la pervivencia en la eternidad85. Al lado de la fidelidad, virtud del buen amigo, y de la guarda como respuesta a la confianza, el comportamiento ideal reposa en la obligación contraída para con el otro. Este concepto de amistad procede de la antigua noción de amicitia. Aunque fue tratada por filósofos como Aristóteles, Séneca o más tarde los Padres de la Iglesia, Laelius de amicitia de Cicerón fue el diálogo más difundido sobre el tema desde la Edad Media hasta la Edad Moderna. Frente al desinterés que la concepción actual de la amistad supone, en la Antigüedad incluso la más virtuosa, la amicitia perfecta, entendía que «the high degree of self-interest motivated by self-love is matched by the good things that each friend wishes and does for his partner»86. El cumplimiento de las virtudes del buen amigo es tipificado en las «leyes de amistad», establecidas como tales en el Laelius, a las que se alude con frecuencia en el universo dramático barraco y cuya falta es tomada como un grave agravio87. Con la apelación a la amistad para la guarda segura del secreto, César sigue, pues, estas normas de tradición clásica.


A pesar de que la amicitia también incumbe a las relaciones de vasallaje, el vínculo se presenta insuficiente para confiar el sentimiento oculto a Alejandro ya que, delante de él, el secretario guarda las apariencias y su lealtad al superior es incondicional, incluso en contra del amor. Así lo declara César tras el desbordamiento de los afectos en los versos 2730-2733:


No diré las ocasiones


que por tu causa he perdido,


anteponiendo leal


a mi gusto tu servicio.


Como respuesta, debido a la relación afectiva de carácter vertical, Alejandro se siente decepcionado por desconocer las intenciones de su subalterno (vv. 2759-2761). No obstante, la verticalidad de la relación también se advierte en sentido contrario, puesto que Alejandro tampoco le confesará a César su amor por Ana; es más, este secreto será el único no desvelado al final de la obra.


La confluencia entre la amistad y la lealtad obligada con el superior se muestra con otra dimensión en la traición de Arias. En la primera exposición de su dilema (vv. 604-639), Arias busca el equilibrio entre ambas: aunque conocedor del amor del príncipe, intentará convencerle de que ceda la dama a César (vv. 628-639). Su estrategia no funciona y, tras los celos de Alejandro y la acusación por hablar, la lealtad al príncipe será el criterio seguido, aunque le advierte del peligro: «Alejandro: Esto ha de ser. Arias: …obedecerte / es fuerza […]…a qué de riesgos locos / se pone quien no calla su secreto» (vv. 807-812).


Esta decisión se sustenta en el código masculino de la época, el cual prioriza la lealtad sobre la amistad, que a su vez sobrepasa al amor88. Con ello, la revelación del secreto ante el rival amoroso causa una situación dramática en la que el poderoso hace uso de su condición autoritaria y de superioridad; es decir, el tema del déspota que abusa de su poder y actúa movido por sus pasiones89. Como es habitual en aquellas comedias con esta temática, el origen está inducido por el amor hacia la misma dama que es pretendida por el inferior90. A sabiendas del sentimiento entre Ana y César, el objetivo del príncipe Alejandro no es tanto alcanzar al personaje femenino como desarrollar una serie de estorbos que entorpezcan los movimientos de su secretario, apelando al deber y a la lealtad.


El silencio de César posibilita esta dinámica impuesta por el personaje situado en una posición dominante hasta que, tras la confesión, Alejandro decide vencerse a sí mismo, «es decir, doblegarse a sus deseos precisamente porque tiene el poder de obtener lo que desee»91. En íntima relación con el «soy quien soy», el vencimiento supone el cese del juego así como el triunfo de la actitud noble y de las virtudes adscritas a la figura del buen príncipe: el autodominio, la racionalidad y la ecuanimidad92.


El tratamiento del amor no ofrece ninguna particularidad con respecto al resto de comedias calderonianas. Entendida como móvil, pues el secreto es de tipo amoroso, este afecto provoca los celos de Alejandro, origen del triángulo amoroso desigual93, y termina en el triunfo final de los amantes. Al igual que en muchas otras obras, se emplean motivos de raíz clásica para la expresión del deseo, como la referencia al mito de Apolo y Dafne (vv. 597-603), o el recurso de la definitio amoris, ya presente en Ars amatoria de Ovidio: «que amor es del alma dueño» (v. 555), que «el amor todo es estremos» (v. 475) o «que amor es fuego» (v. 2158).


De la tradición del amor cortés proceden los motivos del servicio a la dama (v. 500), el encubrimiento del deseo, el dolor o la muerte causados por la ausencia del ser amado (vv. 721, 939, 1144-1145, 1325, 2318, 2546). El sentimiento también se nutre de la retórica petrarquista94. Los topoi del amor que entra por los ojos en forma de rayo y recorre el cuerpo (vv. 13-20), la identificación de la amada con el sol (vv. 3, 2139), la gradatio para explicar la superioridad de la dama (vv. 698-709) o la armonización de contrarios para describir el amor y el sufrimiento (vv. 13-20, 474-475, 482-483) son frecuentados en los relatos de los personajes. La expresión amorosa explota particularmente la metáfora y la metonimia, las cuales alcanzan especial intensidad dramática en los versos musicados de la comedia:


Al despedirse de Anarda


dijo Eliso en triste voz:


¡Ay, que me muero de ausencia!


¡Ay, que me muero de amor! (vv. 1142-1145)


Rompió el silencio amoroso


diciendo con triste voz:


¡Ay, que me muero de ausencia!


¡Ay, que me muero de amor! (vv. 1188-1191)


Esta canción95 se corresponde con la voz silenciada de César, verbalización del motivo de la ruptura del silencio amoroso a través del canto y de las lágrimas, codificado ya en la poesía trovadoresca96, y de las metáforas de la muerte por amor y por la ausencia del ser amado.


Los personajes femeninos emplean las mismas figuras retóricas para la exteriorización de lo inefable y la expresión del amor en sus parlamentos. Su realización más compleja se descubre durante la escritura dirigida al amado:


¿No has visto en una redoma


salir el agua con pena


menos cuando está más llena,


hasta que algún viento toma?


Así fui, porque al sentir


tantas cosas concurrieron


que unas a otras sirvieron


de estorbo para salir.


Y yo, que confusa miro


su impedimento, por que


pudieran salir, tomé


el viento con un suspiro. (vv. 1546-1557)


Los sentimientos agolpados, deseosos de salir, son equiparados en esta plástica imagen con una vasija que rebosa agua. El elemento acuoso entra en asociación al sentir y a los sufrimientos, uno de sus frecuentes y múltiples usos en la escritura del poeta97. Como es sabido, Calderón desarrolla un rico y perfeccionado sistema retórico en torno a los cuatro elementos, cuya significación procede «del mundo antiguo y medieval y son utilizados ya en el siglo XVII por Góngora»98. Así la simbólica de este pasaje remite, por una parte, a los símbolos vinculados a la feminidad desde la Antigüedad, el agua99 y la redoma. Este continente, además, se realiza a base de vidrio, un material vinculado a lo acuático en el lenguaje calderoniano100. Por otro lado, este líquido gozó de una enorme rentabilidad en el tratamiento poético de los sentimientos y el deseo durante la Edad Media. Su empleo se prolongó hasta el Barroco para describir, entre otras, la idea de la mujer inestable y mutable101. A través de la expresión marítima «tomar el viento», al aire le corresponde el papel de elemento activo, estilema del dramaturgo, pues es impulsor de la verbalización amorosa en su forma de «suspiro»102.


El amor también está presente en la faceta más cómica. Lázaro intenta cortejar a Elvira, criada de Ana, mediante la actuación en espejo de los amores de su amo (vv. 1382-1402). Asimismo, la figura del donaire hace referencia al amor a través del lenguaje naipesco. En los versos 2212-2227, a partir del juego de las pintas, los palos de la baraja y la figura de la sota103 sirven para expresar la mala fortuna en el amor del gracioso. El campo semántico de los naipes también se pone al servicio de la confi - guración del gracioso al especificar sus características, paradigmáticas de este personaje-tipo: su gusto por la bebida es apelado a través del palo de copas; su materialismo, a través de los oros; y su miedo a los enfrentamientos, a través de los palos de bastos y de espadas104.


5.3. Otros temas


5.3.1. Dissimulatio y simulatio


Sin llevar la comedia hacia una reflexión propia de un campo primordialmente político y serio, y sin olvidar la perspectiva cómica de la obra, los casos indicados de competencia entre valores traen al tablado la discusión contemporánea en torno a la disimulación y la simulación105. Esta, aunque encuentra ecos y modelos en la Antigüedad y en la Edad Media106, es discutida por los tratadistas del Siglo de Oro a partir de sus lecturas de El príncipe107, marcadas por una reacción general antimaquiavelista108.


De manera inmediata, es fácil identificar un tratamiento de esta polémica alrededor de la duplicidad, tanto en el comportamiento de los personajes como en el planteamiento estructural de la obra. Si por un lado todos ellos disimulan sus sentimientos, actuación para la que se valen de máscaras y fingimientos; por otro, la simulación se revela en la creación de ficciones en beneficio propio. Con todo, su representación es destacada en Arias, quien engaña a César obligado por la lealtad, y Alejandro, quien, al dejarse llevar por sus afectos y aprovecharse de su condición social109, construye todo un mecanismo simulador en el que se entretiene a costa de su secretario. Si bien finaliza su juego con una acción virtuosa —recomendar el matrimonio de su vasallo con Ana—, esta encubre, sin embargo, toda una maquinaria previa engañosa y su encubrimiento posterior110. Este fingimiento trae reminiscencias de la discusión en torno a los límites de la dissimulatio y la simulatio en un sujeto poderoso, en especial en relación con sus secretos111. No obstante, aunque esta duplicidad es fundamental y se considera el uso conceptual del debate candente, la doblez despunta como mecanismo dramático estructurador, el cual será analizado en el apartado dedicado a la simultaneidad.


5.3.2. Los naipes y el juego


La estrecha relación entre los naipes y la interpretación de la comedia ha sido puesta de manifiesto en los apartados dedicados al género y a los temas. Sin embargo, esta no es su única función, puesto que también sirven de mecanismo de inventiva. Así, la divagación acerca de la pérdida de una partida fingida articula la mentira de Lázaro que evita contar el mal de amores de César (vv. 226-257). El fingimiento de una riña y su encubrimiento como portador de papeles ante el hermano de la dama (vv. 1669-1706) son creados por la figura del donaire con el mismo objetivo. El uso de vocablos propios del argot en la intervención atropellada acaba, de nuevo, en la construcción de una falsa historieta basada en el reparto de las cartas de una baraja. Asimismo, tras el enfado de Alejandro por no conocer los sentimientos de su secretario, César equipara su mala suerte en el amor y con su superior con la pérdida de las figuras de la dama y el rey en el ajedrez (vv. 2767-2769)112. Por estos motivos, el juego y su lenguaje propio se presentan como recurso temático a lo largo de toda la obra, desde la construcción dramática que facilita la interpretación hasta su empleo concreto para la guarda del secreto en el gracioso.


6. ESTRUCTURA


La existencia de más de una línea argumental se da con frecuencia en el teatro calderoniano113, rasgo que esta obra también comparte. La trama principal está protagonizada por César, quien sufre el dilema entre amor y lealtad. El asunto amoroso entre Félix, hermano de Ana, y Nísida, la de Alejandro, se corresponde con una intriga secundaria que se perfila en el núcleo de los acontecimientos principales y adquiere mayor importancia en el desenlace. El galanteo de Lázaro con la criada Elvira resulta la manifestación de la actitud cómica en espejo de la figura del donaire con su señor (vv. 1286-1287, 1380-1411 y 2204-2227). Este flirteo queda en nada, pues Lázaro anuncia su marcha en tono cómico ante la instauración final de los esposos.


Con respecto a la organización de la línea argumental principal, el esqueleto trimembre, presentación, nudo y desenlace, se corresponde con su disposición por actos. La delimitación de los conflictos de César, Alejandro y Arias, la actitud de cada uno de ellos y el establecimiento de la dinámica obstaculizadora del príncipe se dan en el primero. Hacia su final, el camino en dirección al nudo se abre con la propuesta del paseo nocturno. El núcleo de los entorpecimientos, el enfado de los amantes y el primer triunfo de la lealtad sobre los otros valores ocuparán la segunda jornada. Entretanto la tercera afronta el desenlace con el descubrimiento por parte de Lázaro del traidor al secreto.A partir de ahí se sucederán los acontecimientos que precipitan el fin: la fallida petición de matrimonio, el vencerse a sí mismo de Alejandro, la revelación del secreto y la conducta desobediente de Ana hasta la resolución feliz para los amantes.


Frente a esta distribución, la de la trama secundaria entre Félix y Nísida se presenta más irregular. Este amor se descubre en la tercera jornada en palabras de Ana (v. 2323) y es a partir de este momento cuando adquiere una mayor presencia. Su enlace con la trama principal se percibe entre los versos 2338-2381, momento de intercambio de información amorosa entre Félix y Ana. La respuesta positiva de Nísida permite el establecimiento final de las dobles parejas, Ana y César, y Nísida y Félix.


6.1. Propuesta de segmentación


El ámbito de estudio de la segmentación de las obras teatrales auriseculares se conforma de dos grandes propuestas, aquí escuetamente resumidas114. Por una parte, Ruano de la Haza defiende la división en cuadros, que «puede definirse como una acción escénica ininterrumpida que tiene lugar en un espacio y tiempo determinados» y cuyo principal criterio delimitador se basa en los momentos de tablado vacío. Para la división, estos se acompañan de una mudanza del lugar de la acción, el salto temporal, el trueque de decorado y el cambio estrófico, rasgos que pueden no presentarse en simultaneidad115. Por la otra, Vitse116 y Antonucci117 priorizan la perspectiva métrica. Si bien para Vitse el molde métrico es crucial para el deslinde, Antonucci da cabida a la partición en macrosecuencias que, marcada por el cambio estrófico, se corrobora a través de un «vacío del escenario, un cambio de lugar, una ruptura temporal y, eventualmente, un cambio de escenografía»118.


Con raíces en estas reflexiones, en el año 2013 Daniele Crivellari busca la conexión entre ambas proposiciones en la llamada «interacción hermenéutica entre criterios», planteado en su estudio sobre las marcas autoriales de segmentación en los autógrafos de Lope de Vega119. A partir del examen de estos manuscritos, Crivellari sostiene que


Si por un lado […] no necesariamente «all metric changes are of structural importance», por otro lado tampoco los cambios de lugar, los cortes temporales o las rayas de los autógrafos serán siempre primordiales en la demarcación de un nuevo cuadro: es preciso por tanto acudir a la interacción entre todos los elementos, evaluando en cada caso cómo Lope los emplea en el ámbito cerrado de la pieza y sin establecer jerarquías […] El objetivo final de esta operación hermenéutica debe ser, claro está, una comprensión lo más cabal posible de la estructura de la comedia120.


Por consiguiente, el criterio métrico es tenido en cuenta para abarcar la polifonía del texto dramático, pero, dado que «no hay una ratio siempre válida»121, la división «no debe apoyarse en un solo elemento preponderante». El deslinde debe estar basado en el equilibrio de todos los criterios empleados por los métodos anteriores, a los que se añade la acción dramática122.


Este último enfoque es el practicado aquí para la comedia Nadie fíe su secreto, como se podrá percibir en la tabla con la estructura y en su posterior análisis. Los interrogantes surgidos en la búsqueda del método más rentable para esta propuesta de deslinde plantearon la necesidad de dicha interacción, puesto que ahonda con mayor equilibrio en la articulación de la pieza. En la aplicación tanto de la organización en cuadros a través de los tablados vacíos como de la variabilidad métrica surgieron problemas en dos momentos concretos, en los pasajes comprendidos entre los versos 2128-2227 y 2718-2889.


Además de considerar necesaria la plasmación de la gran variedad de formas métricas en el esquema de la estructura, el problema acerca de la delimitación de un vacío en el escenario se evidencia en el primer fragmento indicado, vv. 2128-2227. Estos 99 versos se desarrollan en un mismo molde estrófico —romance rimado en o-a123— y se sitúan en la casa de Ana y en una clara continuidad temporal. En los primeros 57, César, Ana, Lázaro y Elvira están en escena; pero en el verso 2148 se anuncia la llegada de Félix, quien interrumpe el encuentro de los amantes. César se esconde, por tanto, en «una cuadra sola /en la que él [Félix] entra pocas veces» (vv. 2153-2154), quizá representada en uno de los espacios del edificio del vestuario. No se conserva indicación de que el personaje quede al paño, pero, al irse los demás personajes, el galán y su criado salen (v. 2185a) al escenario de nuevo.


La fortísima continuidad temática es evidente: acto seguido los personajes comentan y actúan en función de los hechos previos, aunque las quejas y las recomendaciones amorosas adelanten sucesos futuros. De esta forma, al lado de la continuidad métrica, espacial y temporal, el frecuente uso de los espacios contiguos del escenario para que el personaje se sitúe al paño124 lleva a no considerar el verso 2185 como un tablado vacío y, por lo tanto, a agrupar el romance entre los versos 2128-2227 en la misma microsecuencia.


En contraste, la delimitación desde una perspectiva basada en el metro muestra sus limitaciones en los versos 2718-2889.Todo el pasaje está escrito en romance con rima i-o, pero un claro escenario vacío figura en el verso 2807. Además del salto temporal, el cambio de cuadro también se sustenta en la mudanza espacial —pasa de una sala de palacio a casa de Ana— y la acción. Mientras que III-4 se centra en la confesión de los sentimientos de César y la reacción de Alejandro, el cuadro III-5 escenifica la negación de Ana al matrimonio con un desconocido y el final feliz para los enamorados. El comienzo de una nueva unidad segmental queda reforzada por el inicio del cuadro in medias res: la primera intervención de Ana, «Esto es verdad» (v. 2808), supone una declaración de intenciones en un tiempo omitido, que el receptor descubre a medida que los personajes continúan su conversación, de clara ligazón temática con el cuadro III-3. En esta ocasión, el mantenimiento de la estrofa y de la rima se enfrentan al lapso temporal, al cambio de focalización en la acción y al principio in medias res.


Así como en la mayoría de los deslindes se percibe la coincidencia de todos los criterios, una simple discordancia denota una interrelación particular de la unidad con respecto a la totalidad y una dependencia variable de los cuadros anteriores. Según señalan las discrepancias, en estos puntos la estrofa se revela clave en la creación del vínculo. Ejemplo de ello se encuentra en la segmentación propuesta por Antonucci para la comedia Peribáñez y el comendador de Ocaña, de Lope de Vega. En la microsecuencia en redondillas de la segunda macrosecuencia del segundo acto, la investigadora indica que «se pasa de la casa del Comendador al interior de la casa de Peribáñez sin cambio métrico»125. Para nuestro interés, es sumamente relevante la ausencia de cambios en la métrica que acompañen los cambios de lugar en la primera macrosecuencia del tercer acto de esta misma comedia:


El elevado número de cambios de lugar (seis) refleja la aceleración en el desarrollo de la acción y su precipitación hacia la catástrofe: se pasa de un espacio que no sabemos si es interior o exterior, pero que sin duda podemos definir como espacio del Comendador, a los exteriores de la casa de Peribáñez (desde el v. 2310); de allí a la casa del Comendador (desde el v. 2502); en la puerta de calle de la casa de Antón (desde el v. 2614); en la puerta de calle de la casa de Peribáñez (desde el v. 2714); en la casa de Peribáñez (desde el v. 2756). Ninguno de estos cambios de lugar se corresponde con un cambio de forma métrica126.


Ante tal desajuste, Fausta Antonucci considera que «los lugares del texto donde cambio de forma métrica y cambio de espacio no coinciden, son por tanto lugares clave de la obra»127, hipótesis que formula también para La dama duende128. En igual sentido interesa señalar el paso de la segunda jornada a la tercera de la comedia de Lope, La mocedad de Roldán: pese al cambio de jornada que conlleva el vacío de escenario (v. 2080) y al cambio de lugar, el metro se mantiene. Las redondillas conforman la última microsecuencia del segundo acto y abren, con idéntica rima (a-o-o-a), la primera macrosecuencia de la tercera jornada129. Estas muestras de desajuste entre criterios no son excepcionales dentro de la producción de Lope de Vega, pues, en palabras de la estudiosa, «en su teatro se encontrarán muchos casos en los que, a un momento signifi - cativo de tablado vacío con cambio total de personajes y de lugar, no corresponde un cambio de forma métrica»130.


De acuerdo con estas reflexiones, el cambio en Nadie fíe su secreto de la última microsecuencia de III-4 a III-5 que mantiene su métrica denota un momento clave de la obra, así puede entenderse la negativa al matrimonio de Ana en contra de los deseos de su hermano y la llegada del desenlace final de los acontecimientos. Asimismo, la crítica también ha llamado la atención sobre el uso de estas discordancias para mostrar fenómenos metateatrales131. Al pensar en Nadie fíe, el recurso in medias res (v. 2808) si, por un lado, permite la plasmación de un tiempo y acción simultáneos omitidos, cuyo reflejo en el esquema de la estructura es un cambio de unidad, por el otro, la conservación del mismo esquema métrico y rítmico testimonia la fuerte conexión estructural.


En suma, es posible advertir unidades de segmentación con diversos niveles de interrelación, moldeada mediante la combinación de los criterios. Al lado de los cuadros y microsecuencias de patente deslinde, III-5 se construye en manifiesto nexo con secuencias anteriores, pero también emplea el cambio segmental como mecanismo de simultaneidad. El arranque in medias res evidencia un tiempo omitido, presumiblemente desarrollado durante las acciones escenificadas, y establece una unión temática con los anteriores acontecimientos. En consecuencia, el receptor percibe un tiempo y un suceso que, aunque suprimido del tablado, es paralelo a los representados. Este particular cambio de cuadro demuestra la necesidad de «la maleabilidad del método de segmentación»132 para poder comprender las microsecuencias de la comedia según «la capacidad de cada una de ellas de hacer progresar la acción»133.


A continuación, se presenta la propuesta de segmentación. Esta recoge los problemas estudiados de acuerdo con el método propuesto por Crivellari134. Asimismo, el modelo de esquema es el practicado por el estudioso, quien tiene en cuenta tanto los cuadros como las microsecuencias.
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La primera particularidad de la tabla es la marcada diferencia entre el bajo número de cuadros de la primera jornada frente al más elevado de las otras. Pese a estar conformado por solo dos, estos del primer acto están compuestos por varias microsecuencias, dos y cinco respectivamente. La presentación del conflicto y el establecimiento del triángulo amoroso se organizan, por tanto, en un único espacio-tiempo y de manera más dilatada que la ágil secuencia de acontecimientos en las restantes jornadas.


La segunda jornada condensa mayor movimiento. La apertura y cierre con exteriores dejan para los cuadros intermedios la alternancia entre los espacios de palacio y la casa de Ana. En ellos, la rápida sucesión se descubre en la correspondencia de cuadro por microsecuencia y la acumulación de tablados vacíos, acorde con los cambios espaciales y leves lapsos temporales en el transcurso de la noche y el día. Esta disposición es apropiada para el aumento de la tensión provocada por los continuos intentos frustrados de Alejandro por alcanzar a su amada, nudo de la trama.


La última jornada, pese a que también acumula acciones y movimiento, no contiene la relación cuadro-microsecuencia vista en la segunda. Los momentos de escenario vacío también son utilizados para la creación de alternancia espacial. Asimismo se aprovechan para los lapsos temporales, de especial relevancia la omisión del festín en el verso 2227, y para la creación de la simultaneidad. Con todo, este acto gana en unidad debido al empleo de la misma estrofa en cuadros diferentes y sus interrelaciones temáticas.


Respecto a las unidades menores, ya se ha comentado el uso de idéntica estrofa y rima (III-4e/III-5) para otorgar cohesión en la tercera jornada, y la relación entre cuadro y microsecuencia en el segundo acto (II-2; II-3; II-4; II-5; II-6), que lo dota de aceleración. A su vez, la organización del primer cuadro de la segunda jornada también debe ser destacada. Cinco microsecuencias han sido deslindadas puesto que, pese a compartir la estrofa del romance, su rima varía de e-a a o-o en los pasajes cantados por un músico135. De este modo, se marca una diferencia tonal y estructural a la par que se establece un fuerte vínculo constructivo entre los fragmentos en romance en e-a. Según ya ha sido señalado en los ejemplos antes expuestos, la rima constituye un relevante método de cohesión. Además del discurso hablado frente al cantado, los versos rimados o-o adquieren una función no tanto como «remanso lírico»136, sino de expresión del dolor silenciado de César; esto es, una categoría de comentario similar a la función del coro en el teatro antiguo. Por su funcionalidad, podría pensarse en una forma semienglobada137.


7. ESPACIO Y TIEMPO


7.1. El marco espacial y temporal138


Nadie fíe su secreto se localiza en la ciudad italiana de Parma. Esta urbe fue uno de los territorios de Italia que pasaron a formar parte del imperio español como herencia de la Corona de Aragón. Hacia mediados del siglo XVI, el reino de Nápoles, Sicilia, Malta y Cerdeña fue gobernado por Felipe II de España, tras la cesión del emperador Carlos V de sus dominios italianos. Otros, como el ducado de Parma, aunque quedaron fuera de la dependencia política directa del imperio, mantenían unas estrechas relaciones con España. Este antiguo estado italiano, que fue gobernado por la casa de Farnesio entre 1545 y 1731, estaba vinculado a la Monarquía Hispánica incluso desde el ámbito familiar, puesto que la hija ilegítima de Carlos I, Margarita de Austria —luego conocida como Margarita de Parma—, contrajo matrimonio con Octavio Farnesio, segundo duque de Parma, en 1536. De este enlace nació Alejandro Farnesio, tercer duque de Parma, quien creció en la corte española y desarrolló reconocidas labores militares al servicio de la Corona139. Dichos vínculos con la Península fueron mantenidos durante el siglo XVII.


Al no ser aludido ningún dato histórico, Nadie fíe su secreto no refiere un espacio real desde una perspectiva histórico-geográfica. Es más, el topónimo solo es mencionado en dos ocasiones con referencia a la localización ficcional y no como parte del cargo de Alejandro (v. 228 y 2786). A su vez, la lejanía espacial con respecto a la Península es constatada también en «De España vino con nombre» (v. 226) y «Como de esas cosas / vienen cada día de España…» (vv. 269-270).


Con respecto a la ubicación temporal histórica, gracias a la identificación de Alejandro Farnesio en el principio de la obra, el receptor puede establecer como marco temporal genérico los años 1545-1592. Los comentarios en el diálogo inicial sobre la pertenencia a un estamento noble y la superioridad social, según los parámetros de la época, de Alejandro frente a Arias advierten sobre el ambiente cortesano (vv. 89-91). Estos dejan paso a la comparación con Alejandro Magno (vv. 137-140), símil empleado por Calderón en personajes ilustres, y, más adelante, a la constatación de que Alejandro es un Farnesio (vv. 384-387).


El enredo amoroso se desarrolla sin ofrecer más datos contextuales hasta la declaración de su marcha a Flandes en los últimos versos (vv. 2868-2871). Las menciones de su partida y del sitio de Maastricht (cuatro meses previos al vencimiento en junio de 1579) llevan la acción al marco de la Guerra de los Ochenta Años, a alrededor de 1578, momento en que Farnesio se dirige a Flandes para liderar el ejército de don Juan de Austria tras la temprana muerte de este140. En semejanza con el espacio, no se percibe una intención de recreación histórico-temporal, puesto que ni hay fidelidad histórica ni el discurrir de la acción se ve afectado más que por la evocación final de la salida a Flandes. Ambas dimensiones son esbozadas, pues, mediante la información justa para insinuar una atmósfera espacio-temporal específica, pero indefinida.
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